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RESUMO:

Esse trabalho faz uma analise filmica de Vidas Secas (BRA, 1963) de Nélson Pereira dos
Santos. Situado entre os estudos de Midia e Cultura, seu instrumental de analise aferiu como
se deu o processo de produgéo e adaptacéo na tradugéo dos cédigos verbais em nao-verbais.
Partindo da premissa de que houve uma correspondéncia de elementos, temas, figuracdes e
solugcdes estruturais entre a obra cinematografica e a literaria, foi identificada uma equivaléncia
de conteudo tematico e ideoldgico, além de semelhancgas estruturais e formais. O estudo dividiu
a analise em trés partes, a saber, dos aspectos filmicos, dos audiovisuais e dos proxémicos.
Utilizando um instrumental de andlise semibtica de extracdo francesa, foram separados os
elementos conjuntivos e disjuntivos entre filme e livro. A principal verificagéo teérica deu-se por
meio das teorias do semidlogo francés Algirdas Julien Greimas, relido por Anna Maria Balogh e
ampliado por Nicia Ribas D’Avila. De Balogh extraiu-se a conclusdo que entre filme e livro ha
elementos que garantem uma equivaléncia (tematica e estilistica), bem como elementos
amplificadores (configurando ganho) e redutores (perfazendo a perda) durante o processo de
adaptacao. A teoria da figuratividade de D’Avila ampliou a compreensao greimasiana sobre a
imagem e suas relagbes inter-semioticas, auxiliando o estudo na analise dos elementos
audiovisuais. Outros tedricos foram igualmente importantes como Eduardo Pefiuela Canizal e
suas consideracbes sobre figuracdo e situacdo de relato, Antonio Candido e o entendimento
tedrico da obra de Graciliano, Affonso Romano de Sant’/Anna e a analise estrutural do livro
Vidas Secas, Romildo Sant’Anna e as particularidades do viver sertanejo, bem como Helena
Salem, bidgrafa de Nélson Pereira dos Santos, Célia Aparecida Ferreira Tolentino e

Mariarosaria Fabris a respeito do rural no cinema brasileiro.
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ABSTRACT:

This study aims at performing ananalysis of the film Vidas Secas (BRA, 1963) by Nélson
Pereira dos Santos. Placed among studies of Media and Culture, its analysis focuses on the
processes of production and adaptation in the translation of verbal codes into non-verbal codes.
Based on the assumption that there was correspondence of elements, themes, figurations and
structural solutions between the cinematographic and literary works, it was possible to identify
an equivalence of thematic and ideological content, as well as structural and formal similarities.
Its analysis is divided into three parts,: filmic, audiovisual and proxemic aspects. By using tools
of French semiotic analysis, conjunctive and disjunctive elements between the film and the book
are separated. The main theoretical verification is based on theories written by the French
semiologist Algirdas Julien Greimas, re-read by Anna Maria Balogh and expanded by Nicia
Ribas D’Avila. From Balogh it was possible to conclude that there is the presence of elements
between film and book that guarantee equivalence (thematic and stylistic), as well as amplifying
elements (characterizing gain) and reducing elements (characterizing loss) during the
adaptation process. The theory of figurativity developed by D’Avila amplified Greimas'
understanding about image and its inter-semiotic relations, being helpful for the analysis of
audio-visual elements. Other theorists were also important, such as Eduardo Pefiuela Cafizal
and his considerations about Figuration and reporting situation, Anténio Candido and the
theoretical understanding of Graciliano’s work, Affonso Romano de Sant’Anna and the structural
analysis of the book Vidas Secas, Romildo Sant’/Anna and the country life particularities, as well
as Helena Salem, who wrote the biography of Nelson Pereira dos Santos, Célia Aparecida

Ferreira Tolentino and Mariarosaria Fabris as it comes to rural aspects in the Brazilian cinema.
KEY WORDS: Nélson Pereira dos Santos, Graciliano Ramos, Vidas Secas, adaptation,
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INTRODUCAO

Como de praxe, esta introducéo foi escrita depois da dissertagcédo redigida. A
busca das palavras certas para colocar aqui, nos umbrais deste trabalho, permitiu-nos
novas descobertas. Nada que nos fizesse re-elaborar radicalmente a pesquisa
empreendida. O que descobrimos foi, sim, como uma agradavel surpresa. Explicamos
desde ja. Nosso estudo empreendeu uma analise filmica de Vidas Secas (BRA, 1963)
de Nélson Pereira dos Santos. O filme é uma versao cinematografica da obra literaria
homoénima de Graciliano Ramos. A intencéo foi descobrir como se deram seu
processo de producao e adaptacédo e entender como opera a tradugéo dos codigos
verbais em nao verbais. Era necessario, portanto, que este texto de apresentacao
refizesse resumidamente o percurso empreendido e refletisse a satisfacdo de uma
pesquisa extensa e prazerosa como o foi. Neste interim, entre o ponto final e estas
linhas, percebemos que ainda havia félego para ler e assistir a Vidas Secas - filme e
livro - inumeras vezes mais. E aqui esta a surpresa.

A resposta para esse sentimento, a essa altura do trabalho, quando se devia
estar enfastiado de revirar a exaustdo o objeto de estudo, encontramo-la no ensaio
Por que ler os classicos, de italo Calvino. Vidas Secas, tanto o filme quanto o livro,
podem ser considerados, respectivamente, obras classicas da cinemateca e literatura
nacionais. A vontade de reler obras assim é explicada de modo certeiro por Calvino

que diz:

Os classicos sao aqueles livros dos quais, em geral, se ouve dizer: “Estou
relendo...” e nunca “Estou lendo...”. [...] Dizem-se classicos aqueles livros que
constituem uma riqueza para quem os tenha lido e amado; mas constituem
uma riqueza n&o menor para quem se reserva a sorte de Ié-los nas melhores
condig¢des para aprecia-los. (CALVINO, 1993, p.09 e 10).

Essa foi a nossa motivacdo ao realizar este estudo. De nossa parte, havia

interesse por cinema desde a época do colégio quando vibravamos com os filmes de



Hollywood ou quando, na faculdade, conhecemos os classicos de cineclube. O Vidas
Secas, de Nélson, vi uma vez quando a professora de literatura exibiu-o a turma do
colegial. O livro, conhecia-o desde moleque, pois que minha mae, essa professora do
colégio, possuia uma estante com os romances mais conhecidos. Na época da
escola, havia uma discussao nacional sobre a seca no nordeste e livros como Grande
Sertdo Veredas, de Guimardes Rosa ou Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de
Melo Neto, bem como o de Graciliano, figuravam na lista de leituras exigidas pelos
vestibulares. Como mamae também era jornalista, esses livros que denunciavam os
problemas sociais brasileiros eram suas paixdes. Tornaram-se a nossa também. No
entanto, somente de Vidas Secas havia um correspondente no cinema. Apesar disso,
s6 agora, depois de mais de década, é que volto a apreciar o filme do passado.
Retomei as obras prevendo que teria um déja-vu, mas qual nao foi a surpresa, tudo
se apresentou curiosamente novo. Por esse motivo escrevi a analise
apaixonadamente. Nota-se esse sentimento de descoberta pelo estudo todo, porém

agora, ao elaborar esta introdugcao lembrei-me do texto revelador de Calvino:

Toda releitura de um classico € uma leitura de descoberta como a primeira.
Toda primeira leitura de um classico € na realidade uma releitura. [...] Um
classico é um livro que nunca terminou de dizer aquilo que tinha para dizer.
(CALVINO, 1993, p.11).

O livro de Graciliano € desse tipo e cremos que a obra de Nélson também, pois
que elaborados em décadas diferentes do século passado, fazem-se atuais nédo sé
pelas suas estéticas sendo pela ética também. A denuncia social de ambas as obras
continua viva. Isso estimulou a nossa curiosidade em tentar identificar como o diretor
Nélson Pereira dos Santos transmutou’ essas preocupacdes ao filme. Esse nao foi o
aspecto mais complicado na adaptacédo de Vidas Secas. Nélson enfrentou outras
dificuldades e desafios com relagdo a isso. Quando o cineasta foi indicado a
Academia Brasileira de Letras em 2006, no discurso de posse, enquanto aguardava

ocupar a cadeira de imortal, o orador revelou:

Quando resolveu adaptar o romance de Graciliano, disseram: “Vocé nunca

sera capaz de fazer a cena com a cadela Baleia porque ndo existe nela a

! Esse termo — derivado de transmutagéo - é usado por Roman Jakobson como sinénimo de
adaptacao.



consciéncia do ser humano. E a consciéncia de um cdo. Como vocé vai
transmitir o que Graciliano escreveu? E ele empresta, atribui um aspecto
psicolégico ao animal, a cadela Baleia. A cada momento que passa a
participar da vida da familia, ela tem o seu préprio universo, suas proprias
visdes, as quais o escritor descreve com grande precisdo e sentimento”.
Entdo Nélson conta: “Eu me senti obrigado a fazer o mesmo filme. E foi
realmente um grande desafio. Desafio vencido, pois a presenga de Baleia
pode ser sentida até o climax do filme — sua morte. Ela vive essa cena como
se fosse um ser humano”. Nélson encontrou dificuldades para trabalhar, pois
segue outra linha, na qual apenas os personagens tentam expressar seus
sentimentos. Ele se preocupa com a linha de pensamento, ndo apenas com
as relagdes humanas, amor, conflitos de interesses, conflitos sociais, conflitos
morais, mas também no nivel das idéias, como elas se relacionam e como
elas entram em conflito com outras idéias. (DISCURSO DE RECEPCAO AO
ACADEMICO NELSON PEREIRA DOS SANTOS, on-line, 2007).

A tarefa de Nélson foi trabalhosa. Vidas Secas é um livro com algumas
particularidades. Narrado em terceira pessoa, em que o narrador as vezes empresta
sua voz as personagens, a obra conduz o leitor pelos meandros internos de seus
protagonistas. Encaminha-os pelos seus desejos e sonhos, por aspectos oniricos e
noolégicos dos personagens, pela entrelinha, pela contra-linha, fazendo ver o nao-
dito, pois que os fluxos de consciéncia dos personagens sdo tdo intensos que
movemo-nos em empatia por muitos deles. Alguns tedricos o consideram
impressionista por transmitir sensagbes do clima do sertdo, suas cores, sua luz.
Outros o0 encaram como expressionista, pois que essas impressdes transmitidas pelo
livro s&o subjetivadas pelas distorgbes de visdo ora do narrador, ora das
personagens. O romance de Graciliano nao € facil de entender, pois que o conjunto
da obra desse autor segue, segundo Antbnio Candido, uma cronologia de
desenvolvimento em que a vertente ficcional vai sendo abandonada aos poucos em
detrimento das recordagdes pessoais e das narrativas de memoria (CANDIDO, 1966,
p.15). Um correr de olhos pelos nomes das obras na cronologia de suas publicagbes
(em vida) revelam isso: Caetés (1928), Sdo Bernardo (1932), Angustia (1936), Vidas
Secas (1938), Infancia (1945), Insénia (1947) e Memdrias do Carcere (1953). Vidas
Secas figura na metade deste processo. A preocupagdo dos criticos que
desconfiavam da capacidade do diretor em operar uma adaptagéo satisfatéria tinha

fundamento. A referéncia a cadela Baleia ndo é gratuita, pois a personagem foi



importante para que se compreendesse esta evolugdo nas obras de Graciliano.
Candido afirma:

Em lugar de contentar-se com o estudo do homem, Graciliano o relaciona
aqui intimamente ao da paisagem, estabelecendo entre ambos um vinculo
poderoso, que € a prépria lei da vida naquela regido. Cada um destes
desgracados, na atrofia da sua rusticidade, se perscruta, se apalpa, tenta
compreender, ajustando o mundo a sua visdo — de homem, de mulher, de
menino, até de bicho, pois a cachorra Baleia ja famosa em nossa literatura,
também tem os seus problemas, e vale sutiimente como vinculo entre a
inconsciéncia da natureza e a frouxa consciéncia das pessoas. (CANDIDO,
1966, p.15).

Eduardo Pefiuela Canizal, assim como Candido, chama a atencdo para o
espaco do sertdo no romance e que as vezes se confunde com certo “espaco interno,
nooldgico”. Revela que o livro transmite, muitas vezes, ndo uma realidade, mas uma
“montagem realista — que deixa a impressdo de ‘realismo”™ (CANIZAL, 1978, p.41),
porque 0s personagens, quando olham para o sertdo e enxergam “manchas verdes” e
“avermelhadas” isso ndo significa que tais coisas sdo reais. As vezes sdo
instrumentos metonimicos usados pelo narrador para conotar sensac¢des vividas
pelos protagonistas da histéria. Imagina-se a dificuldade de Nélson em operar uma
adaptacdo que desse conta de todos estes aspectos. Isso sem contar a questdo do
uso da linguagem pelos personagens, pois que essa ‘€ para eles um ser tao
poderoso quanto a seca” (grifo nosso) (FELINTO In: RAMOS, 2003, p.136).

Nosso estudo desfila entre as solugdes encontradas por Nélson para superar
ndo apenas estas dificuldades superestruturais sendo infra-estruturais também.
Explicamos: O filme que propusemos analisar € um marco de estilo para o cinema
nacional. Classificado como neo-realista de influéncia italiana, por causa da economia
de suas solugdes técnicas, sabe-se que tal caracteristica estética € precedida pelos
problemas de dificuldade financeira da equipe do cineasta. A preferéncia por solugbes
simples e rusticas nas filmagens néo era capricho e, sim, necessidade. O filme de
Nélson ja era defasado tecnicamente quando surgiu, porque era muito pobre. No
entanto a técnica nao defasou suas qualidades, pois que a proficiéncia neste quesito

nao € imprescindivel para se produzir arte. Foi exatamente isso que verificamos em



nosso estudo e é revelador se debrugar sobre o trabalho cuidadoso de Nélson Pereira
dos Santos.

Deste modo, buscamos identificar no filme Vidas Secas uma correspondéncia
de elementos, temas, figuracbes e solugdes estruturais presentes no romance
homénimo de Graciliano Ramos. Acredita-se que essa correspondéncia entre o livro e
o filme exista e que ha mais que uma semelhanca tematica. Os efeitos das duas
obras apontam para uma equivaléncia estrutural e formal. Nos estudos e pesquisas
efetuados, foi possivel identificar essas correspondéncias através da analise
estrutural dos processos de adaptacao filmica. Acredita-se que haja um substrato
comum as duas obras artisticas, transparecendo naquilo que se denominou estética
da auséncia.

Para fins metodoldgicos, convém anotar que a analise em curso situa-se entre
os estudos de Midia e Cultura. Tem suas consideragdes iniciadas com uma pesquisa
histérica sobre o filme Vidas Secas, sobre seu diretor Nélson Pereira dos Santos e o
movimento estético do Cinema Novo. Teorizou-se e foi justificada a pertinéncia de
uma estética da auséncia como amalgama entre a obra literaria e a cinematografica.
Analisamos em trés partes seu processo de adaptagéo: a dos aspectos filmicos, dos
audiovisuais e dos proxémicos.

Foram usadas consideragdes teoricas diversas. Sobre a analise do contexto
historico do filme, foram importantes os estudos de Célia Aparecida Ferreira Tolentino
a respeito do rural no cinema brasileiro. Para a contextualizacdo do trabalho de
Nélson Pereira dos Santos, bem como dos dados biograficos do cineasta, foram
importantes as obras de Helena Salem - sua biégrafa - e Mariarosaria Fabris. Sobre a
analise dos processos de transmutacgédo filmica de obra literaria, termo preferido a
adaptacao segundo Roman Jakobson, foram importantes as idéias desse teorico para
designar o processo. O russo também denominou o procedimento de tfraducgéo inter-
semidtica. As teorias do semidlogo francés Algirdas Julien Greimas sobre semibtica
narrativa auxiliaram muito nosso trabalho. As consideragbes de Affonso Romano de
Sant’/Anna sobre a anadlise estrutural de romances brasileiros e suas formulagdes
foram essenciais para entender o transporte do conjunto de similaridades do livro ao
filme e, também, na identificacao de seus desvios.

As interpretacdes de Greimas operadas pelos estudos de Anna Maria Balogh a
respeito da transmutagao filmica bem como suas analises sobre a adaptagcéo de

Vidas Secas auxiliaram em muito na elaboracdo geral de grande parte de nosso



esquema de analise. Os estudo de Nicia Ribas D’Avila sobre semibdtica visual de
extragao francesa foram uteis na compreensao dos aspectos sonoros e visuais do
filme. Por fim, a leitura de tedricos como Sergei Eisenstein, André Bazin, Christian
Metz, Jacques Aumont, Noel Burch, Francis Vanoye e Ismail Xavier foram essenciais.
A analise sobre a trans-codificagdo do verbal ao visual ndo estaria completa sem a
leitura de Eduardo Pefiuela Canizal, Julio Plaza, Lucia Santaella e Umberto Eco. Nao
poderia deixar de citar autores que langaram luz sob a definicdo de termos do meio
rural e esclarecimentos de particularidades do viver sertanejo como Luis da Camara
Cascudo, Anténio Candido, Darcy Ribeiro e Romildo Sant’Anna.

Este trabalho esta dividido em sete partes. Na primeira, tragamos um percurso
historico sobre como Nélson Pereira dos Santos concebeu e cumpriu sua faina de
produzir a adaptagado do romance de Graciliano Ramos ao cinema. Na segunda parte,
situou-se o filme Vidas Secas nas classificagbes estéticas da cinematografia politica
engajada dos anos 1960 e sua relagdo com o mais importante movimento do cinema
nacional, o Cinema Novo. No terceiro, como introducdo a analise de adaptacao
literaria, propusemos a identificacdo de um substrato comum ao livro e ao filme
denominado de estética da auséncia. No quarto capitulo é exposta uma analise dos
processos de adaptagdo cinematografica. Extraimos esquemas de analise bi-planos —
baseados em Jakobson e Greimas — e outros de analise tri-plana.

Ao proceder assim, conclui-se este estudo nos trés capitulos subseqlientes,
identificando em cada um, no filmico, no audiovisual e no proxémico, elementos
conjuntivos e disjuntivos da analise.

N&o foi objetivo desse trabalho esgotar as possibilidades de analise. Sabe-se
inclusive que existem outras mais completas e lucidas. Nosso estudo € simples
exercicio académico e, quica, podera vir auxiliar pesquisas mais abrangentes.
Cébncios disso, cabe retomar o pensamento de ftalo Calvino sobre a leitura de obras

classicas, nesse ponto:

Um classico € uma obra que provoca incessantemente uma nuvem de
discursos criticos sobre si, mas continuamente as repele para longe.
(CALVINO, 1993, p.12).

Nossa intencao nunca foi direcionar o foco a este trabalho, mas ao filme de

Nélson Pereira dos Santos. Ndo queremos, como diz Calvino, esconder sob uma



cortina de fumacga aquilo que “um classico tem a dizer” e figurarmos como
intermediarios que “pretendam saber mais do que ele” (IDEM). Outrossim, desejamos
registrar nosso espanto ante a desconstrugédo de uma obra de tal monta - executada
tdo pobremente — porque revela a beleza das metaforas, das figuracbes e das
representacbes advindas de algo téo terrivel que é a luta pela sobrevivéncia. Sob
certo acanhamento, confessa-se que nao foram poucas as vezes que a pelicula de
Nélson nos levou as lagrimas. Transfigurados como que saidos de uma epifania,

ansiamos apenas mostrar a outros o que vimos.



CAPITULO |

1. O Sertao pelas lentes de Nélson Pereira dos Santos

O cineasta Nélson Pereira dos Santos que trabalhava, em fins do ano de 1959,
como copidesque no Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, pede ao chefe uma licenga do
emprego e parte em viagem a Juazeiro, no sertdo baiano, com a intencédo de filmar
Vidas Secas (SALEM, 1996). Junta sua equipe, tendo Luiz Paulino dos Santos como
assistente de dire¢do, Hélio Silva — que ja havia trabalhado com ele em Rio, 40 graus
- na direcado da fotografia, Frank Justo Acker na producgéo e os atores Miguel Torres
(que interpretaria o Fabiano), Jurema Pena (a Sinha Vitoria) e o préprio Paulino
(como o Soldado Amarelo). Filmar Vidas Secas era um desejo antigo do cineasta.
Leitor de Jorge Amado, José Lins do Rego, Euclides da Cunha e Graciliano Ramos,
seu preferido, seria uma honra adaptar um classico da literatura nacional. Nélson
sempre foi muito preocupado com os problemas sociais brasileiros e talvez por isso
tenha se filiado ao Partido Comunista. Mas, certamente, sua fonte maior de
inspiragdo foi, antes, os italianos do poés-guerra como Rosselini e De Sica que
Eisenstein, o cineasta da propaganda revolucionaria russa e grande tedrico do
cinema. O préprio Nélson Pereira dos Santos considera que sua geracao foi mais
influenciada pelos diretores do movimento neo-realista italiano do que pelos
soviéticos e estava profundamente preocupada com os temas brasileiros (TONETTO,
on-line, 2007, p.56). Preocupavam-se em ler os autores, da literatura a sociologia,
para entender o Brasil com suas mazelas e urgéncias. Graciliano Ramos néo
escapava a estes. Nélson estava perto de realizar o projeto de filmar o belo romance.
Um problema, porém, atrapalhara os planos da equipe: choveu no sertdo e a caatinga
esverdeceu. O cenario propicio para as filmagens se alterou, fazendo-os adiar o tao
desejado projeto de levar as telas a obra literaria. Entender como Nélson Pereira dos
Santos trabalhou até decidir adaptar o livro ao cinema € primordial a compreensao

dos objetivos a que este trabalho se propde. Convém tragcarmos entdo um pequeno



percurso trilhado pelo cineasta a fim de entender o que o levou ao sertdo para filmar

Vidas Secas.

1.1. O percurso cinematografico de Nélson Pereira dos Santos:

1.1.1. Influéncias ideoldgicas e estéticas:

Nélson freqlentava cinema desde criancinha. O pai, Antonio Pereira dos
Santos, levava a mulher e os quatro filhos as matinés dominicais do Cine Teatro
Colombo, no bairro do Bras, em Sao Paulo. Alugava um camarote e a mae, D.
Angelina Binari dos Santos, levava o lanche. Assistiam a uma maratona de exibicdes.
Comecava logo depois do almogo e ia até as sete da noite. “Eram dois longas, dois
seriados, tipo Tom Mix ou Tarzan, uma comédia de curta-metragem, pelo menos um
desenho animado e alguns frailers dos programas a seguir’ (SANTOS apud RAMOS,
on-line, 2007). Além do cinema, Santos leu muitos autores da geragcéo de 1930 como
Jorge Amado, Graciliano Ramos e José Lins do Rego. Para um nascido em 1928
como ele, estes foram seus mestres de cabeceira. A geragédo de 1922 do modernismo
brasileiro era filha da aristocracia do café paulista, mas a de 1930 ligara-se ao recém
fundado Partido Comunista Brasileiro (PCB). Muitos dos autores lidos pelo cineasta e
fundador do Cinema Novo eram filiados e a época do colégio ele mesmo entra para a
juventude comunista do PCB. Ai conheceu muitas pessoas e fez amigos.

Nélson Pereira dos Santos cursou faculdade de Direito, mas nunca exerceu a
profissédo. Queria cinema. Até trabalhou um tempo com o cunhado num escritério de
advocacia, mas estava apenas esperando uma oportunidade para encontrar o rumo
que julgava certo para sua vida. Essa oportunidade surgiu em 1949, alguns meses
depois da cassagao dos mandatos de deputados — entre eles um de seus autores
preferidos, Jorge Amado - eleitos pelo PCB na constituinte de 1945 em Sao Paulo.
Por essa época se realizou em VarsoOvia, na Polbnia, um festival da Juventude
Comunista onde estariam reunidos intelectuais e artistas do mundo todo, entre eles
alguns cineastas. Jorge Amado e Zélia Gattai, sua mulher, exilaram-se na Franca

nesse periodo e também estavam no referido evento, ocorrido tempos depois do |



Congresso Mundial da Paz. Nélson consegue, junto com dois amigos, um dinheiro a
duras penas. Vai a Polbnia. Hospeda-se na casa do amigo e pintor Carlos Scliar.
Nestes tempos, intelectuais de esquerda aglutinavam-se em Paris. Nélson conhece
Henri Langlois, que dirigiu a Cinemateca Francesa e, por intermédio de Scliar, tomou
contato com Rodolfo Nanni, formado pelo Institut Supeérieur d’Estude
Cinématographiques, com quem fez, anos mais tarde, sua primeira assisténcia de
direcdo, em O Saci (1951). Participou ainda de intensos debates sobre cinema do
pds-guerra, conheceu a obra de Vittorio De Sica, diretor de Ladrdo de Bicicleta
(1948), Roberto Rossellini de Roma cidade aberta (1945), representantes da estética
neo-realista. Estes autores italianos contrariaram o mercado cinematografico em seu
pais, inundado por produc¢des hollywoodianas, e com parcos recursos de producao,
fizeram filmes que mostravam, com um lirismo impar, os problemas sociais, a
pobreza e a falta de recursos desse pais vitimado pela guerra. Scliar, 0 amigo pintor,
conhecia o documentarista holandés Joris Ivens e este, por sua vez, era amigo de
Jorge Amado. Santos aproxima-se também dele e deixa-se influenciar por suas
idéias, expostas em muitos dos jantares em casa de amigos.

Em 1950 Nélson Pereira dos Santos volta ao Brasil e faz sua primeira incursao
no cinema com o documentario Juventude (1950), sobre a juventude operaria
paulista. Vidas Secas, o filme, nasce dessas experiéncias como documentarista, mas
€ com Rio 40 graus (1954) que Nélson se projeta. Com esse filme, adquire
experiéncia em montar uma equipe, locar equipamentos, gerenciar conflitos entre
produtores, atores e diretores e, ainda, captar recursos para suas produgdes.
Grandes nomes do cinema nacional ainda estavam nascendo por essa época, de tal
maneira que € mais facil falar em “quem Nélson Pereira dos Santos influenciou” do
que “por quem foi influenciado”. A censura do governo Vargas ainda barrava algumas
producbes e, mesmo para Santos, era dificil conhecer as obras dos colegas.
Humberto Mauro, diretor do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), era um
deles. Nélson o conheceu através de Hélio Silva, diretor de fotografia de Rio, 40
graus e do que teria sido a primeira versado de Vidas Secas. Santos iria tomar contato
com a obra de Mauro muito tempo depois e, alias, foi este mesmo quem emprestou
uma camera do INCE para que filmassem. Estava quebrada e Hélio Silva a
consertou. Um amigo funcionario do Banco do Brasil organizou com Nélson o sistema
de distribuicdo de cotas para angariar recursos para a filmagem. A equipe foi

montada e instalada num apartamento bem simples na Praga da Cruz Vermelha, Rio
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de Janeiro. Faziam parte da equipe Hélio Silva (diretor de fotografia), Roberto Santos
(assistente de diregcédo), Jece Valadado (ator e assistente de dire¢do, assumindo o
lugar de Roberto logo depois de este ter ficado doente), Olavo Mendonca (gerente de
producao), Ronaldo Lucas Ribeiro (assistente de camera), Guido Araujo (continuista)
e Zé kéti (compositor desconhecido e compadre de Nélson). Idealistas ao extremo,
produziram uma obra que mostrava outro lado da Cidade Maravilhosa. O filme conta
a historia de cinco garotos favelados, vendedores de amendoim e os percalgos,
preconceitos e injusticas pelos quais passam nos pontos turisticos mais importantes
do Rio. Nélson esmera-se em delicadeza na abordagem de sentimentos humanos, no
respeito pelo povo e consegue extrair beleza de uma realidade socialmente
embrutecida. Este filme foi censurado pelo chefe da censura oficial do governo
Vargas, o coronel Geraldo de Menezes Cortes. O Brasil passava por um momento
critico de sua historia, pois o presidente Getulio suicidara-se em 24 de agosto de
1954. Mesmo assim, o movimento que se seguiu, pedindo a liberagéo do filme foi
grandioso. Intelectuais se mobilizaram em prol da exibicdo e houve grande
repercussao nacional. Jorge Amado chegou afirmar que “a luta pelo filme passou a se
confundir com o crescente agravamento da situacao politica do pais” (SALEM, 1996,
p.121). Quando finalmente foi liberado, Nélson e a equipe ja tinham a maior e melhor
divulgacdo que um filme poderia ter. Através desse filme, rodado com poucos
recursos, Nélson convenceu uma geracgéo inteira de que era possivel fazer cinema no
Brasil, apesar de tudo e de todos. Para que tenhamos uma idéia do que esta obra
representou, Glauber Rocha, um dos mais importantes cineastas nacionais e de
renome mundial, afirmou ser este filme - Rio, 40 graus - o grande precursor do
movimento do Cinema Novo. Glauber ainda completaria: “Explodiu o primeiro filme
revolucionario do Terceiro Mundo antes da Revolugdo Cubana” (ROCHA, 2004,
p.394).

1.1.2. A experiéncia com Graciliano Ramos:

Toda essa experiéncia de Nélson Pereira dos Santos com Rio, 40 graus deu-
lhe um estofo de coragem, ousadia, determinacédo, criatividade e félego para que
levasse adiante o projeto de filmar Vidas Secas. As dificuldades enfrentadas na

primeira tentativa de filmagem foram superadas de modo original, como veremos.
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Mas, é sua experiéncia pessoal com Graciliano Ramos que o direcionou a realizar
uma das transmutacdes filmicas de obra literaria mais fiel que conhecemos. Nélson
engrandeceu sobremaneira a obra do seu mestre-escritor, a ponto de ser considerado
o “Graciliano do cinema”.

Santos precisou passar por uma experiéncia impar para entender como deve
ser uma adaptacao literaria para o cinema e o que se deve e 0 que nado se deve
preservar do texto de partida. Sabemos que Graciliano fazia parte do Partido
Comunista, reforcando a convicg¢ao do diretor de que Ramos foi um dos autores mais
sensiveis e preocupados ndo s6 com o conhecimento a respeito do Brasil, mas com a
solugcado de seus problemas. Haja vista que Graciliano foi prefeito de Palmeira dos
indios, cidade do sertdo de Alagoas, e conviveu de perto com problemas reais de um
povo tdo sofrido como os personagens de seus livros. A composi¢céo de suas histérias
tinha na realidade dura, dificil e as vezes cruel sua fonte de inspiragdo. Graciliano
provavelmente conviveu com muitos Fabianos e Sinhas Vitérias em seu cotidiano.
Por esta razdo suas narrativas eram calcadas na realidade. Nélson Pereira dos
Santos sabia disso, mas experimentou uma afirmacdo contumaz do préprio escritor a
esse respeito.

Em uma entrevista a Paulo Roberto RAMOS (on-line, 2007) ha relato do
acontecido. Nélson trabalhava como assistente de direcdo de Rodolfo Nanni em O
Saci, filmado no interior de S&o Paulo, em Rio Bonito, quando o diretor de fotografia
Ruy Santos, que era amigo de Graciliano Ramos, pediu-lhe que fizesse uma
adaptacdo para cinema de S&o Bernardo. Aceitou o pedido e empenhou-se no
projeto, filmando de dia e escrevendo a noite. Nélson, porém, estacionou os trabalhos
ao chegar no capitulo do suicidio de Madalena, personagem do romance. Ele néo
queria que ela morresse e propds em seu lugar uma fuga da fazenda. Ruy Santos,
temendo a reacdo de Graciliano, recomendou consultar o escritor antes de alterar o
destino da personagem. Graciliano Ramos respondeu a Nélson Pereira dos Santos

enviando-lhe uma carta em 1951. Sobre isso Nélson comenta:

A resposta veio fulminante e foi definitiva para mim em termos de adaptagéao.
Na primeira parte da carta, Graciliano dizia que, se quisesse mudar o
romance, que eu mesmo escrevesse uma histéria. Era tachativo: ndo admitia
modificagdes naquilo que escrevera. A segunda parte da carta foi uma
verdadeira licdo, pois Graciliano abordava a questdo do condicionamento

histérico do personagem. Ele me dizia que, na época em que eu realizava o
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filme, talvez convivesse com mulheres capazes de fugir de fazendas e de
casamentos com Paulo Honério, mas que nos anos 30, no interior de
Alagoas, Madalenas eram casadas com homens brutos, seu
condicionamento social era diferente, e dificimente pensariam em fugir. E
Graciliano dizia mais: que ndo escrevera Sao Bernardo daquela forma por
prazer literario, mas para reproduzir fielmente aquela realidade.
Evidentemente um projeto tdo roméntico em relagcdo a Madalena ndo poderia
ir adiante. Mas valeu a licdo. (Santos Apud SALEM, 1996, p.150).

Na entrevista a Paulo Roberto Ramos, Nélson complementa sua fala dizendo
que Graciliano terminava a carta deixando claro que "se ele (Paulo Honério) néo
escrevesse o livro, eu ndo escreveria 0 meu e vocé nao pensaria em fazer um filme"
(IBIDEM, on-line, 2007) - foi assim que Graciliano concluiu o seu aviso ao jovem
roteirista, chamando-lhe a ateng&o para algo crucial em suas obras: a fidelidade ao
real. Sabemos que a classica definigcdo aristotélica de obra de arte considera-a uma
imitagdo do real, mas Graciliano falou a Nélson de coisa mais profunda: a
autenticidade. O escritor ndo excluia o processo criativo e inventivo de cada artista,
mas alertava-o para o fato de que uma narrativa € tdo mais convincente quanto maior
for sua verossimilhanca.

Nélson abandona o projeto de filmar S&o Bernardo, mas a licdo n&o seria
esquecida, pois € com ela em mente que escreve, em 1958, o roteiro de Vidas Secas
(SALEM, 1996, p.150). Certamente que o cineasta ndo abriu mao de sua
inventividade criativa ao rodar o filme, pois que apresentou modificagbes sim, como
veremos, mesmo tendo sido fidelissimo a Graciliano. Veremos que mesmo as
modificacdes introduzidas pelo diretor foram necessarias para manter, em outros
niveis, essa almejada fidelidade ao romance. Abordaremos o0s processos de
adaptacéo literaria para o cinema em um capitulo a parte. Por ora faz-se necessario
construir um rapido panorama das tentativas de filmagens e os percalgos relativos a

producao da obra cinematografica em estudo.
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1.2. As filmagens de Vidas Secas:

1.2.1. A primeira tentativa:

A idéia de filmar Vidas Secas surgiu quando Nélson produzia documentarios
institucionais com Issac Rozemberg e Hélio Silva no Nordeste, especialmente Vale do
Séao Francisco. Em 1958 estavam em Juazeiro, na Bahia, quando acontecia a famosa
“seca do Juscelino”. Nélson conta que as reportagens saiam sem vida e faltava-lhes
um conteudo mais humano e lirico por detras daquelas cenas de sofrimento. Foi
quando se lembrou do romance de Graciliano Ramos. Considerou que o roteiro para
os documentarios ja estava todo pronto no livro. Percebeu na mesma hora que seu
trabalho ndo poderia ser apenas um documentario e resolveu adaptar o romance
(RAMOS, on-line, 2007).

A primeira tentativa de flmagem de Vidas Secas deu-se, como antecipamos,
no final do ano de 1959. Nélson rumou, juntamente com sua equipe, ao sertdo da
Bahia. Um imprevisto curioso acontece — chove no sertdo — e toda a paisagem da
caatinga se modifica. Ao invés de uma seca havia arbustos verdes e rios correndo.
Seria dificil manter a equipe até a proxima seca, mesmo com o apoio que Luis
Paulino dos Santos conseguira do governador baiano Juracy Magalhdes, que
disponibilizara hospedagem, comida e transporte. Choveu desde o primeiro dia de
filmagem e, depois, nos dias seguintes. O rio Sao Francisco transbordou inundando
algumas cidades. Em Juazeiro houve enchente e a equipe ajudou a populagao a fugir
do aguaceiro. Hélio Silva, diretor de fotografia, filma inclusive algumas cenas para o
Jornal da Tela de Salvador. Nélson até que tentou realizar algumas filmagens, mas
Luis Paulino conta que “quando n&o chovia, eram dias nublados, aquele tom de
chumbo, nenhuma luminosidade, impossivel filmar® (SALEM, 1996, p.152). A
criatividade de Nélson Pereira dos Santos e sua presenca de espirito supera todas as
dificuldades e decide filmar outro filme, inventado por ele ali mesmo, na hora. Sai
desta experiéncia Mandacaru Vermelho (BRA, 1961), uma historia de amor ingénua,
meio faroeste, em que o proprio Nélson faz o papel de mocinho. Ao terminar as
filmagens, a equipe volta ao Rio de Janeiro e Nélson ainda dirige outro filme, Boca de
ouro (BRA, 1962).
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A experiéncia malograda da primeira tentativa de filmagem deu bons frutos a
Nélson. O jovem diretor toma contato com a artista plastica Lygia Pape, que faz os
letreiros de Mandacaru Vermelho e, posteriormente, elabora o conhecido cartaz de
divulgacéo de Vidas Secas. Sua sensibilidade estética ajuda o filme de Nélson num
dos estagios mais dificeis de uma obra cinematografica nacional: o de distribuicdo.
Lygia era membro do grupo neoconcretista, do qual faziam parte Amilcar de Castro,
Reinaldo Jardim e Ferreira Gullar. O cineasta dira que esse contato com Lygia “foi
importantissimo e o influenciou muito em termos plasticos de imagem” (IDEM, 1996,
p.156) e ela, por sua vez, disse que “o cinema do Nélson tinha uma grande afinidade
com o tipo de trabalho que [fazia] no grupo, assim, despojado: com poucos
elementos, conseguir a maior possibilidade de expressao” (IBIDEM, 1996, p.156 e
157). Ao dirigir Boca de ouro o cineasta toma contato com Hebert Richers, homem
que sera o importante produtor de Vidas Secas. Pode-se afirmar, ainda, que o tempo
entre a primeira e a segunda tentativa de flmagem de Vidas Secas proporcionou uma
maturacéo do roteiro, do argumento, uma refacgcéo da equipe e novas locagdes, para

0 mais interior do sertado, alias, para proximo mesmo das terras de Graciliano Ramos.

1.2.2. A segunda tentativa:

Por uma confluéncia de interesses entre Nélson Pereira dos Santos, Herbert
Richers e Luis Carlos Barreto, Vidas Secas é produzido e filmado. Para Nélson era
um sonho antigo; para Richers, ex-cinegrafista da companhia Atlantida, seria uma
oportunidade de apostar no Cinema Novo em detrimento das chanchadas
costumeiras; para Barreto, intermediado por Glauber Rocha, seria uma oportunidade
de trabalhar com o “mestre Nélson”. Richers foi produtor do filme junto com Danilo
Trelles e o proprio Luis Carlos Barreto, também diretor de fotografia, ao lado de José
Rosa. A montagem ficou a cargo de Rafael Justo Valverde; Geraldo José, o técnico
de som e a distribuigéo do filme ficou ao encargo da Sino Filmes.

O local das filmagens foi alterado de Juazeiro, na Bahia, para Palmeira dos
indios, no sertdo de Alagoas, local onde Graciliano Ramos foi prefeito e regido das
terras da familia. Clovis Ramos, filho de Graciliano, emprestou a fazenda da familia

para as filmagens. Até nisso o filme se esmerou. Nao seria dificil conseguir uma
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luminosidade fotografica e um efeito estético muito semelhante as metaforas visuais e
as situagbes figurativas do romance. O lugar também era propicio para que se
encontrassem tipos fisicos parecidos com os descritos no romance de Graciliano.
Alids, essa era a intencdo de Nélson, pois que os cineastas do neo-realismo
propunham que se usassem pessoas comuns, do proprio local, ao invés de atores
profissionais. Tal solugdo aproximaria, segundo teéricos, a interpretacdo do ator ao
real, tornando-a mais convincente e ganhando em verossimilhanca. Foi exatamente
isso que foi feito. O cineasta escolheu o ator Jofre Soares, que interpretou o
fazendeiro no filme, entre os tipos do local. Jofre havia sido vaqueiro, além de
marinheiro aposentado, artista de circo e vendedor. Foi descoberto pelo proprio
Nélson e tornou-se um dos mais talentosos atores nacionais. Nélson o encarregou de
escolher o elenco. Jofre ndo o decepcionou. Encontrou os dois meninos, Gilvam e
Genivaldo, numa apresentagdo de embolada. Viu os dois meninos cantando, o mais
novo de cinco e o mais velho de sete nos, e ndo teve duvidas: seriam os dois filhos
de Fabiano e Sinha Vitéria. Nélson escolheu Maria Ribeiro para interpretar Sinha
Vitéria entre os funcionarios de um laboratorio fotografico e Miguel Torres, que seria o
Fabiano, desde a primeira tentativa de filmagem. Acontece, porém que o ator desistiu
na ultima hora de fazer Vidas Secas. Havia sido escalado para atuar em Os fuzis
(1964) de Ruy Guerra. Este filme, juntamente com Deus e o diabo na terra do sol
(1964) de Glauber Rocha perfaz, com Vidas Secas (1963), a trilogia essencial da
primeira fase do Cinema Novo, a que trata de temas rurais. Nélson pensou entdo em
escolher um vaqueiro da regido para interpretar o personagem, mas tinha pressa e,
como nao encontrou ninguém, acabou aceitando a sugestdo de Herbert Richers de
trabalhar com Atila 16rio. SALEM (1996, p.174 a 178) revela que os atritos entre Atila
e Nélson eram freqUentes. O ator ndo sabia montar, reclamava do calor, de dores nos
pés, fazendo o diretor usar dublé para filmar de longe. Atila destratava Maria Ribeiro
e, uma vez, avangou em Nélson com a espingarda, sendo contido por Barreto. Nunca
mais voltaria a trabalhar com o diretor. Helena Salem, entrevistando o diretor de
producao do filme, Raimundo Higino afirma que a boa montagem no filme n&o deixa
transparecer nenhum desses problemas.

Por fim, a cachorrinha Baleia foi comprada numa feira proxima a Palmeira dos
indios por mil cruzeiros. Chamava-se Piaba (nome de um peixe pequeno da regido).

Mostrou-se uma o6tima “atriz” nas cenas iniciais quando acompanhava a familia e
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quando teve de simular a prépria morte na cena em que leva um tiro de Fabiano.

Com o elenco completo e sol incandescente, o filme foi rodado.

1.2.3. A Parafrase do Filme:

O filme comega com um aviso escrito na tela, elaborado por Fernando Sabino.
Segundo Nélson Pereira dos Santos isto foi feito para driblar os problemas com a
censura (SALEM, 1996, p.183). O texto dizia que o filme ndo era “apenas uma
transposicao fiel de uma obra imortal da literatura brasileira” e, sim, “um depoimento
sobre uma dramatica realidade social de nossos dias e extrema miséria que escraviza
27 milhdes de nordestinos e que nenhum brasileiro digno pode mais ignorar”.

Apobs isso, um som irritante de carro-de-bois é ouvido. O som insistente
acompanha a entrada da familia em cena. Os personagens, ao longe, aproximam-se
pelo canto direito da tela. Enquanto isso as legendas, posicionadas abaixo da linha do
horizonte, vao informando a ficha técnica da obra. A camera enquadra um monturo de
terra junto com um garrancho de arvore, tipica da caatinga. Numa panoramica, a
imagem segue a familia de retirantes. Agora préximos, os “planos longos de uma
marcha lenta e cansada imprimem [...] dramaticidade angustiante” (TOLENTINO,
2001, p.154) a cena em que caminham sobre o leito seco do rio. O areido dificulta o
andar. Sinha Vitéria reclama dizendo que estdo andando faz tempo e que por ali
nunca que vao chegar a seu destino. Fabiano retruca que ela € teimosa e s6 sabe
reclamar. Nao sabiam ao certo para onde iam. Estavam escapando da seca e do
séquito de miséria que a acompanha. Fazem uma parada a sombra de um arbusto.
Sentam em circulo, descarregam as trouxas e Sinha Vitéria desce o bau de folhas de
lata. A familia alimenta-se com um punhado de farinha. Todos comem da mesma
cuia. A cachorra senta e espera. O papagaio de estimagao gralha sobre o bau. Num
gesto rapido, Sinha Vitéria o apanha, destronca-lhe o pescogo, depena-o enquanto
Fabiano prepara uma pequena fogueira, antecipando as inten¢gées da mulher que se

justifica: “Num servia pra nada mesmo, nem sabia fala...”. Depois de comer,
levantam-se e continuam a marcha. O Menino Mais Velho titubeia, cansado de andar
e de carregar a trouxa de roupa, olha para cima mirando o sol, tem uma vertigem,
roda e cai. A cachorra Baleia avisa a familia, com um latido, que caminha a frente.

Fabiano volta e ordena que o pequeno levante. A crianga chora, esgotada. O pai,
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cansado e impaciente, bate-lhe com a espingarda dizendo: “Levanta, condenado do
diabo!”. Sinha Vitéria sobe um morrete e avista um pouso ao longe, denunciado por
urubus voando em circulos. Ela olha para Fabiano e chama-o. O pai pega o filho no
colo e acompanha a mulher.

A familia chega a uma fazenda abandonada, margeando-a pela cerca de
varas. Acomodam-se sob um juazeiro enquanto Fabiano vai até a casa verificar se ha
alguém. Volta informando a familia que estava vazia. Baleia avista um prea e corre a
pega-lo. Volta com o bichinho na boca para alegria de Sinha Vitéria que lhe toma a
presa e lambe o focinho da cadela, agradecendo-lhe. Fabiano sorri. Estao felizes.
Sentado ao lado da mulher, ele avista umas nuvens de chuva e mostra-as a ela
dizendo que vai chover. Ela exclama: “Deus queira e a Virgem Santissima tomém”.
No interior da casa escondem-se da chuva. Ajeitam-se ao pé do fogao-a-lenha. Sinha
Vitoéria inicia um dialogo confuso sobre o destino de seu Tomas e Fabiano responde-
lhe desordenado. De manha, chega o dono da fazenda e vai logo pedindo que
Fabiano “junte seus picua e va-se embora”. Fabiano diz que é bom vaqueiro, que esta
acostumado com o trabalho, tentando convencer o dono. Este pergunta entdo qual é
sua paga. O vaqueiro responde que ficara com um bezerro de cada quatro que
nascer. O patrédo gosta da proposta vantajosa e fala: “Na quarteacao ta bom. Pode
ficar”.

O Menino Mais Novo sobe a cerca para espiar o trabalho do pai. A camera
acompanha o olhar do pequeno, que procura Fabiano em sua montaria. V& o pai
domando a égua alazd encantado com a visdo. A camera mostra os olhinhos
brilhantes do pequeno ao olhar o pai. Fabiano entra no curral, desce da cela e amarra
o cavalo. Sai pela porteira, esperado pelo filho que acompanha-lhe os passos,
titubeando do mesmo jeito, feito macaco, com andar de matuto marrento.

As cenas que se seguem sao de trabalho. Fabiano mostra sua competéncia no
manejo do pasto e das crias. Monta, adestra, laca, recolhe e ferra. O patrao
recombina o preco montado a cavalo enquanto Fabiano segura, abaixado, um
bezerro. O valor € menor ainda. O vaqueiro tenta retrucar, mas nada pode fazer.
Fabiano vai a cidade acertar com o patrdo. Chega na vila de carona num carro-de-
bois. A camera o acompanha numa panoramica. O carro descreve um semi-circulo e
para quase em frente a casa do fazendeiro. Fabiano desce, entra na casa e espera o
chamado do patrdo. Vai até a cozinha e € recebido por ele. Ao receber o dinheiro,

percebe que ha menos que o combinado no bolo de notas. Reclama, mas o patrdo
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afirma que a diferenca encontrada é dos juros. Fabiano retruca, mas é ameacado
com a perda do emprego. Resigna-se e vai-se embora. Na cidade tenta vender um
porco. O fiscal da prefeitura vé e cobra-lhe a guia do imposto. Nao sabia que a
prefeitura tinha parte de suas posses. O Soldado Amarelo vé tudo e intimida Fabiano
quando este reponde ao fiscal indagando: “Levo o porco para a casa e dou pra familia
comer. Posso comer a carne... posso ou ndo posso?”. Bravos, Fiscal e Soldado o
enxotam dali.

De casa, a familia sai para festejos na cidade. Desacostumados com os
sapatos, os tiram e vao descalgos. A camera focaliza tudo. Na vila, recolocam o
sapato e vao a igreja. Sinha Vitbria fica nas rezas com os dois meninos e Fabiano vai
dar uma volta. Baleia também sai a perambular pelo povoado, pelas pernas do povo.
O vaqueiro entra na bodega de Seu Inacio para tomar um trago. Reclama que tem
agua misturada a cachaga e sai. Na porta é visto pelo Soldado Amarelo que o chama
para jogar uma partida de “trinta-e-um” la dentro. Fabiano ndo quer ir e tenta
argumentar - “Isto é, vamo e ndo vamo. E conforme” — mas & arrastado para a roda
de jogo. Joga um tanto, mas ao perceber novas derrotas se aproximando, levanta e
sai. O Soldado vai a seu encalgo sentindo a desfeita do vaqueiro. Fabiano reclama,
recebe um pisédo no pé e empurra o Soldado. O policia apita chamando os colegas de
plantdo. Fabiano é preso. A familia sai da igreja preocupada. Fabiano e Baleia estao
sumidos. Assentam na escadaria e esperam.

Na cadeia, despem o torso do paisano e ordenam que fagca lombo e batem-lhe
com o couro da bainha do facdo. Depois da sova, atiram-no numa cela. Fabiano
reclama, xinga e grita de dor, mas mandam-no calar a boca. La dentro ha um outro
prisioneiro. A noite cai. Fabiano geme, tem febres, mas o companheiro de cela
permanece calmo. Uma cantoria é ouvida. S&o os festejos de uma festa de bumba-
meu-boi. As cenas se alteram entre a cadeia, os festejos e a familia aos pés da igreja.
O outro prisioneiro cuida das feridas de Fabiano e faz uma fogueira para se aquecer
do frio da noite. De manha, um grupo de cangaceiros entra na cidade. Passam ao
largo da igreja e sédo avistados por Sinha Vitéria e os meninos que se encolhem
assustados. O chefe do bando manda chamar o padre. Diz ao vigario que veio buscar
o afilhado na cadeia. E o outro prisioneiro junto ao vaqueiro. O paroco bate a casa do
fazendeiro - patrao de Fabiano - e este ao prefeito. Rapidamente entram na

delegacia. Ao abrir a cela o patrao vé Fabiano e, surpreso pergunta: “Qui € que ta
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fazendo aqui, Fabiano?”. O soldado, temendo, apressa-se em responder: “Nada néo,
tava se curando”, como se o vaqueiro tivesse se restabelecendo de uma bebedeira.

Fabiano e a familia vao-se embora com os cangaceiros. O companheiro de
cela oferece seu cavalo e sua arma. Fabiano monta e é filmado de cima para baixo,
como um heroi, numa rara cena de enlevo do personagem. Recebe um convite para
acompanhar o bando. Titubeia, olha a familia, pensa, mas decide n&do aceita-lo ao
ouvir um mugido de boi perdido na caatinga.

Em casa, Fabiano se restabelece das feridas. Sinha Terta, benzedeira, faz
uma reza para lhe curar a espinhela. Numa das incompreensiveis frases da velha, o
Menino Mais Velho ouve a palavra “inferno”. Curioso, guarda-a consigo. Curado,
Fabiano sai a procura do “boi maiado” perdido na caatinga. Embrenha-se na galhada
com facdo em punho. Numa das veredas, ao afastar as ramas secas, encontra o
Soldado Amarelo perdido. Levanta o facdo e ameaga-o. A cémera focaliza ora
Fabiano, ora o Soldado. Fabiano encurrala-o. O mugido do boi perdido chama-lhe a
atencao. Fabiano titubeia mais uma vez, pondera e acaba por concluir que “governo é
governo” deixando o Soldado escapar. Até lhe informa o caminho para sair da
caatinga e encontrar a estrada no final da vereda.

Mais tarde, em casa, o Menino Mais Velho achega-se a mae perguntando o
significado da palavra “inferno”. A méae responde que “€ um lugar ruim demais”. “Ruim
demais como?” — indaga o menino. Como Sinha Vitoria fica calada, o menino vai
perguntar ao pai. Fabiano nem se esquiva. Volta para a méae e insiste: “Como é?”. “O
qué?” — pergunta a mée. “O inferno” — fala a crianca. “E um lugar pra onde v&o os

y

condenado, cheio de fogueira, ispeto quente...”. A crianga, acostumada com a
concretude da vida seca e miseravel, ndo entende e questiona: “A senhora ja foi 13, ja
viu?”. A mae irrita-se e aplica-lhe um cocorote. “Capeta, insolente, ora ja se viu”.
Chorando, o menino corre para o terreiro e assenta-se sob um juazeiro. Repete a
palavra “inferno” inUmeras vezes como se tentasse capturar seu significado oculto.
Olha para os lados, talvez tentando fazer relacbes com as poucas informacodes
passadas pela m&e. A camera acompanha: “luga ruim...”, “ondi € qui teim ispetu
quenti...”, “inferno”. Logo depois a camera esta em Sinha Vitoria, que reclama da vida
e do marido que perdeu o dinheiro para a cama de couro no jogo com o Soldado e
em cachaca. Fabiano aborrece-se e solta um desabafo - “Mas custou menos que o
sapato de verniz. Sapato caro pra qué? Pra andar qui nem papagaio?” - e imita-lhe o

andar engragado.
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Sinha Vitdria vé as aves das arribagdes e prevé, temerosa, uma nova seca. Diz
que as aves de rapina bebem toda a agua dos agudes e pogas, matando os animais
de sede para depois comé-los. Fabiano acha o raciocinio interessante e sai com a
espingarda para matar todas as aves. Vé que isto &€ impossivel e desiste. Sinha
Vitéria o convence a abandonar a fazenda. Pede que mate o boi laranja e salgue a
carne para a viagem. Fabiano faz tudo conforme disse a mulher, mas na hora da
saida, um problema: Baleia esta doente. Fabiano decide mata-la. Sinha Vitéria e os
meninos se escondem enquanto Fabiano carrega a espingarda. Vai atras da cachorra
e acerta-lhe um tiro. Os meninos choram. Baleia grita, esperneia, corre para baixo da
roda do carro-de-bois e vai fechando os olhinhos devagar, sonhando com um mundo
cheio de preas. Agora sim, saem de viagem, em fuga da seca.

Os dois meninos a frente, Fabiano e Sinha Vitéria imediatamente atras.
Caminham fazendo planos e destruindo-os ao mesmo tempo. A mulher € mais
otimista, ja Fabiano esta cansado. Conjecturam ir para o Sul, estudar os meninos, ter
uma vida digna. Caminham para o horizonte, seco e indistinguivel do céu. Saem da

tela, pelo canto esquerdo e vao sumindo ao longe, bem miudinhos. Miudinhos.

1.3. Arepercussao do filme:

1.3.1. Estréia e publico:

Vidas Secas nao teve muito publico. Alguns afirmaram que foi devido ao
boicote que o cinema norte-americano impunha as produg¢des nacionais e outros
diziam que era por causa do gosto do brasileiro por chanchadas leves. Como seja, o
filme ganhou prémios nacionais e internacionais, foi aplaudido pela critica, ganhou
status de obra-prima, virou classico de cineclubes na Franca e foi celebrado por
geracdes de estudantes. Vidas Secas foi, mais recentemente, o principal pivé para a
indicacao e escolha de Nélson Pereira dos Santos, em 2006, como novo membro da
Academia Brasileira de Letras.

Luis Carlos Barreto afirmou, segundo SALEM (1996, p.184) que o filme tinha
félego para ficar mais de seis semanas em cartaz, mas sé ficou duas. Estreou em

agosto de 1963, num das melhores circuitos da cidade, o Metro, de propriedade da
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empresa Metro Goldwyn Mayer. Foram realizadas sessdes fechadas para intelectuais
e artistas. Havia criticas a favor e contra em varios jornais e peridédicos do Rio e Sao
Paulo. Hebert Richers afirmou que o filme ndo foi um sucesso junto ao publico e que
“sO se pagou porque recebeu um prémio do Lacerda (Carlos Lacerda, governador do
Rio de Janeiro), que era governador do estado e se entusiasmou com o filme” (IDEM,
1996, p.185). Vidas Secas custou 18 milhdes de cruzeiros — cerca de 60 mil délares —
e o prémio foi de 20 milhdes de cruzeiros (IBIDEM).

Criticos como José Carlos Oliveira do Jornal do Brasil, o jornalista e
economista José Pinheiro Neto e Ely Azeredo o aplaudiram. Disseram que provou ser
Nélson um auténtico cineasta, comparavel aos mais importantes do mundo, que a
fotografia era excelente, que houve, com relagdo ao romance, “respeito sem servidao”
(SALEM, 1996, p.187). Houve até alguns que, inspirados na mensagem de Vidas
Secas, afirmaram ser a reforma agraria coisa urgente no Brasil. Outros criticos nao
foram téo favoraveis. Muniz Viana, do Correio da Manh4, afirmou ser o filme uma
mera transcrigdo, que Nélson foi honesto com Graciliano, mas sem imaginagao.
Completou dizendo ser a obra um tributo e ndo uma transfiguragdo. Carlos Heitor
Cony, colunista do mesmo jornal, disse que ndo conseguiu assistir o filme até o fim
afirmando né&o té-lo suportado. O jornal francés France-Soir acusou os produtores do
filme, através do jornalista Jean Dutour, de terem assassinado de verdade a cachorra
Baleia durante as filmagens. Segundo ele, nenhum animal interpretaria a propria
morte daquele modo, sendo obra portanto dos realizadores que, em busca do melhor
efeito estético, deram cabo ao animalzinho.

Exageros a parte, Vidas Secas ganhou o prémio do Estado da Guanabara de
Carlos Lacerda, governador do Rio, isso logo depois do golpe militar. Foi escolhido
para representar o Brasil em Cannes em 1964, com Nélson Pereira dos Santos
indicado a Palma de Ouro, e aclamado por muitos outros criticos de cinema. Na
Resenha de Cinema de Génova, ltalia, foi considerado o “Melhor Filme” em 1965. E o
unico filme brasileiro a ser indicado pelo British Film Institute como uma das 360

obras fundamentais em uma cinemateca.
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1.3.2. Premiagoées:

Vidas Secas foi premiado no XVIl Festival de Cinema de Cannes e foi indicado
a outros pela Europa, inclusive na Russia.

O prémio em Cannes foi importante, pois Ihe deu projegdo mundial. O Itamarati
escolheu Deus e o Diabo na terra do sol, de Glauber Rocha, para representar o
Brasil, mas a propria direcéo do festival, que ja conhecia o filme do Nélson, convidou
Vidas Secas também. Os dois filmes foram premiados. Nélson foi a Moscou participar
de outra premiacao, mas o filme Oito e meio (1963) de Frederico Fellini sai vencedor.

Nélson até ja esperava. Previa inclusive que o filme Vidas Secas, mesmo com
dois prémios importantes, um nacional e outro internacional, ndo fosse lhe render
muitos lucros. Continuava a vida dura, com trés filhos e mulher para sustentar, mas
nao esmoreceu. Carlos Lacerda prometeu ajuda-lo na producdo da obra, Memodrias
do carcere (1984), também adaptado da obra de Graciliano Ramos. Nélson até
comecga o filme, mas ndo esperava que, para termina-lo, tivesse de aguardar mais
vinte e um anos de obscurantismo. E que o regime militar instaurara severa censura e
as produgdes nacionais sofreram duro revés. Vidas Secas, lancado e premiado

imediatamente antes e depois do golpe, escapara das sangdes.

1.3.3. Consagracao:

O episddio com a cachorrinha Baleia em Cannes, ao invés de se tornar um
problema para o diretor e os produtores do filme, acabou transformado em motivo a
mais para a boa recepc¢ao do filme na Franca e Europa.

Luis Carlos Barreto foi quem adotou a cachorra depois das filmagens. Quando
as vozes de protesto de jornalistas e da Associagc&o Protetora dos Animais da Franca
acusaram a producédo de ter matado a cachorra, mandaram busca-la no Rio de
Janeiro e a embarcaram num avido rumo a Cannes. La chegando, foi recebida como
estrela. Era carregada do hotel para os restaurantes e eventos junto com Nélson e
Barreto. Fotografos se aglomeravam a entrada do festival para fotografa-la. Baleia
causou tumulto e frison. Infelizmente, conta-nos SALEM, “Baleia morreu dez anos

depois, na casa de Barreto, apos ingerir veneno de rato” (1996, p.190).
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Jean-Claude Bernardet afirmou ser Vidas Secas, “0 mais alto grau de
abstracéo atingido entre nos pelo cinema” (BERNARDET, 1978, p.72). O poder de
concisao e as solugdes simples sédo caracteristicas dos sabios e por eles foi pautado
o trabalho de Nélson. A estética da auséncia que queremos identificar aqui € desta
natureza redutora. Quando Nélson expressa seu minimalismo ndo o faz para
economizar recursos ou minimizar a tragédia humana e sim, torna-la universal.
SALEM afirma:

O distribuidor dos filmes de Nélson Pereira dos Santos nos Estados Unidos,
Dan Talbott, da New Yorker Films, é conclusivo: “Filmes como Vidas Secas
s&o universais. Poderia ser sobre a india ou a China, ou uma parte pobre dos
Estados Unidos. E como uma histéria biblica, € uma obra-prima” (SALEM,
1996, p.192).

Com Vidas Secas aclamado universal, Nélson & escolhido, em 2006, para
ocupar a cadeira de numero 7, cujo patrono € Castro Alves, na Academia Brasileira
de Letras. Torna-se imortal, portanto. Sua obra recebeu a maior consagragéo
nacional. Acreditamos que para Nélson, que ainda produz e preocupa-se com 0s
problemas do Brasil — haja vista seu filme mais recente Brasilia 18 graus (BRA, 2006)
em que aborda a corrupgéo — o mais triste ainda continua sendo nossas interminaveis
mazelas. Graciliano Ramos publicou Vidas Secas em 1938, Nélson lancou Vidas
Secas em 1963, mas a “dramatica realidade social [...] e extrema miséria que
escraviza 27 milhdes de nordestinos e que nenhum brasileiro digno pode mais

ignorar” ainda subsiste, desgracadamente consagrada.
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CAPITULO Il

2. Vidas Secas e o Cinema Novo

Contrariando o comumente aceito em livros e revistas, Nélson Pereira dos
Santos afirma: “Quando fiz Vidas Secas ainda nao existia Cinema Novo” (RAMOS,
on-line, 2007). Assim Nélson responde a pergunta feita por Paulo Roberto Ramos
sobre a aproximacao do filme com o movimento do cinema nacional. Muitos
estudiosos classificam a obra de Nélson como cinemanovista, mas o préprio Glauber
Rocha - fundador e teorizador do movimento - situa Vidas Secas como obra
antecipadora e de transigao.

Rio, 40 graus (BRA, 1954) ja era considerado por Glauber como pincelamos no
capitulo anterior, precursor do Cinema Novo. Algumas enciclopédias ddo a década de
1960 como inicio do movimento (LAROUSSE, 1988, p.210). Em A Revolugédo do
Cinema Novo (ROCHA, 2004) define o movimento modernista nas artes como “a
renovacdo de um projeto ideolégico sob o signo da construcdo da identidade
nacional”’. Para ele o movimento iniciou-se com a geracéo de 1922 e a Semana de
Arte Moderna, foi continuado pela geracdo de 1930, prosseguido pela de 1945. Sua
primeira manifestacao da-se, portanto, na literatura e nas artes plasticas. A partir da
geracado de 1960 o cinema ¢é eleito seu veiculo de expressdo. Neste ponto, ha uma
demarcacao apontando para a mudanca na forma de manifestacdo deste projeto
estético-ideoldgico. Glauber conclui entdo que o filme Vidas Secas é o marco desta
passagem.

Nosso trabalho ndo almeja classificar o flme em um movimento especifico. A
analise das influéncias estéticas de Nélson Pereira dos Santos e do contexto politico
nacional revelam algumas diretrizes neste sentido. Sabe-se que qualquer critico ou
estudioso tende a rotular um objeto de analise por zelo metodologico. Nao abdicamos
disto, todavia contextualizamos o filme antes de isola-lo. A analise de sua génese e
influéncia — necessaria a qualquer obra artistica e essencial nas de transicdo de

periodos estéticos - iluminara o estudo de suas particularidades internas. Por isso nos
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debrugcaremos agora na identificacdo das origens do Cinema Novo e suas
caracteristicas principais limitando-nos, porém, ao um campo especifico que revele o
papel do cineasta Nélson Pereira dos Santos nesse movimento, especialmente com

sua obra Vidas Secas.

2.1. A cinematografia engajada da década de 60

Desde os primeiros cineastas revolucionarios russos, como Eisenstein, o
cinema transita em terreno ideoldgico-politico. Nao s6 os movimentos de esquerda
usaram a sétima arte como veiculo de divulgacédo de suas idéias. Mesmo os nazistas
alemaes, pelas lentes de Leni Riefenstahl, propagaram seus conceitos ultra-
direitistas. No Brasil, os cineastas engajados da década de 60 transitavam a
esquerda. As produgdes seguiam diretrizes de dois movimentos principais nesse
campo: as do Centro Popular de Cultura (CPC), ligadas ao Partido Comunista
Brasileiro (PCB) e as do Cinema Novo. O primeiro tinha o monopélio exegético dos
textos de Karl Marx e organizava as varias expressoes culturais, entre elas o cinema,
para uma educacgao de agao politico-pedagogica (TOLENTINO, 2001, p.136 e 137). O
segundo era formado por cineastas, também ligados a partidos de esquerda, porém
mais livres em suas manifestacdes estéticas. Nélson Pereira dos Santos e sua obra
no periodo fogem a classificagdo em ambos, mas pode-se dizer que foi influenciada
pelo primeiro e influenciou o segundo.

Os Centros Populares de Cultura (CPCs) e os estudantes congregados a
Uniao Nacional dos Estudantes (UNE) foram influenciados pelo pensamento marxista.
Preocupavam-se com a politica interna e externa do pais, com o imperialismo, os
problemas do proletariado urbano, a propria urbanizacao ou a falta dela nos grandes
centros e a reforma agraria. A n6s nos interessa esta ultima preocupacao, pois entre
outras questbes, esta € uma das abordagens implicitas em Vidas Secas. Acontece,
porém que os cepecistas (jovens congregados ao CPC) idealizavam um engajamento
e contaminavam-se por um profundo romantismo rural. Segundo a autora de O rural
no cinema brasileiro, Célia Aparecida Ferreira TOLENTINO (2001), esses jovens
empunhavam a bandeira antiimperialista de esquerda e exercitavam uma forma
classica de romantismo anti-capitalista. Acontece, porém que o rural brasileiro n&o

era dominado pela logica capitalista para ser combatido por uma esquerda contraria a
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ela. Mesmo as analises sociais elaboradas pelo PCB concluiam que o nosso campo,
e principalmente o sertdo nordestino apresentava-se como pré-capitalista e feudal.
Nosso capitalismo nos meios rurais deve ser entendido como uma auséncia de
capitalismo. Haja vista que no filme Vidas Secas Fabiano ndao combina sua paga em
dinheiro com o patrdo, mas em espécie, aceitando receber a quarta parte dos
bezerros nascidos. O fazendeiro, por uma pratica coronelista, que lembra os acordos
medievais entre senhores feudais e servos, concede o direito de ficarem ali na
fazenda como se fosse um favor e ndo um contrato de trabalho segundo as leis do
capital. TOLENTINO explica que:

[...] a atividade de perambulagéo pelos pastos livres atras do gado e
a inclusdo da montaria, [...] trazia em si, desde a Idade Média [...] um carater
de distingdo. Por outro lado, o sistema de pagamento em espécie, sendo a
quarta parte dos bezerros nascidos, sugeria a esses homens a possibilidade
de tornarem-se donos de gado e terras. [...] Fabiano é herdeiro desses
homens pobres livres do sertdo nordestino, na sua versao mais recente. [...]
Agregado a fazenda é como se tivesse sido acudido [...] E importante lembrar
que a presenca do favor disfarca o conflito de interesses da relacdo de
classes [...] As diferengas sociais n&o s&o gritantes. No latifundio do sertéo, a
relacdo entre vaqueiro e o patrédo tem carater mais distenso, admitindo o
parentesco e o compadrio. [...] insere-se nessa relagdo de trabalho a
chamada relagéo de lealdade, cuja quebra adquire carater de traigcdo pessoal,
resultando freqlientemente em perseguicdo e morte (TOLENTINO, 2001,
p.150 a 152).

Fabiano ndo entende, por exemplo, a cobranca de juros feita pelo patréo, pois
esta, mesmo que correta dentro de uma ordem capitalista comum, & estranha ao
mundo semi-feudal do sertanejo, ganhando ares de usura. Os cepecistas cometiam
muitos equivocos ao aplicar as ideologias de esquerda em suas produgdes
cinematograficas. Ao tentar enxergar a realidade pelos filtros ideol6gicos esqueciam
que talvez estes mesmos, ao invés de intermediar a compreenséo do real, acabavam
por tapa-la. Nélson Pereira dos Santos, mesmo filiado ao PCB, agia independente de
muitas decisdes do CPC. Quando preparava-se para filmar Rio, 40 graus ainda na
fase de captagédo de recursos e apoio, o “Partido Comunista opds-se a iniciativa de
Nélson, rotulada de ‘aventureirismo™ (SALEM, 1996, p.100). O filme era denuncista

da condig¢ao social de meninos favelados e com tematica claramente socialista, mas
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mesmo assim o PCB n&o apoiou o projeto de Nélson. Dizia ser esteticista demais e
pouco instrutivo. Mesmo assim os CPCs preocupavam-se com o estudo e a
transformacao da ordem vigente através da cultura. Antes de serem fechados pelo
golpe militar de 1964, o CPC e a UNE produziram dois filmes: Cinco vezes favela
(1961), filme brasileiro em quatro episédios de Carlos Diegues, Miguel Borges,
Marcos Farias, Leon Hirszman e um curta-metragem de Joaquim Pedro de Andrade e
Cabra marcado para morrer (1984) de Eduardo Coutinho, esse nédo terminado senéo
vinte anos depois, em 1984 (TOLENTINO, 2001, p.138).

O Cinema Novo encarava a representacao social engajada da arte de modo
diferente. Mesmo mantendo semelhangas na abordagem social, os cinemanovistas
nao utilizavam em suas manifestagdes um didatismo magante como o dos cepecistas.
Convém debrugcarmos agora sobre as caracteristicas estéticas deste movimento, pois
elas nos servirdo de suporte a analise do processo de transmutacao filmica de obra

literaria e a identificacdo daquilo que denominamos estética da auséncia.

2.2. O Cinema Novo

O Cinema Novo foi um movimento estético do cinema nacional que guarda
ligagbes profundas com outras cinematografias da modernidade. No Brasil, o cineasta
Glauber Rocha foi seu expoente maximo e icone principal. Suas caracteristicas
formais lembram as do cinema europeu do pés-guerra. No entanto seu estilo possui
particularidades nacionais que o tornam impar. Muitos o consideram como o melhor
momento do cinema nacional. Nélson Pereira dos Santos, se n&do é fundador ou
patrono do movimento, embora tenha sido convidado para encabeca-lo oficialmente e
sempre respondido com a recusa, € tomado como guru pelos seus principais
representantes. O filme Vidas Secas é classificado por muitos estudiosos do periodo
como pertencente a primeira fase do Cinema Novo, cujas particularidades veremos a
seqguir.

Assim como as artes plasticas, e demais formas artisticas, o cinema também
possui estilos e escolas estéticas. Desde os seus primérdios, quando ainda era
pautada pela ndo-continuidade de suas obras, dos filmes dos primeiros tempos, com
um sé plano e uma sé tomada até as vanguardas como o cinema impressionista, o

cinema dadaista e surrealista e o expressionista aleméo, a sétima arte vem fazendo
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escola. Os cinemas da modernidade tém sua origem no periodo apds a segunda
guerra com o neo-realismo italiano. Nos anos 1950, com a evolugao das técnicas
cinematograficas de imagem e som, como o filme de 16 milimetros e o gravador,
surgem solugdes formais diversificadas. Com a possibilidade de colocar a camera na
mao e nos ombros, conduzindo-a com facilidade devido ao tamanho menor, os
cineastas criam a nogao de autor ou autoria, ou seja, o génio criador que sintetiza a
toda a idéia de obra de arte, mesmo que ela seja intrinsecamente coletiva
(COUTINHO, on-line, 2007). Os exemplos sdo muitos como Bergmam, Fellini,
Truffaut e outros. As narrativas neste estilo sdo mais frouxas, menos organicas, onde
ha momentos de vazio, lacunas e questdes nao resolvidas, além de finais abertos e
ambiguos. Analisaremos estas caracteristicas mais detidamente quando nos
debrucarmos, mais amiude, nos estudos sobre os aspectos filmicos de Vidas Secas,
limitando-nos a este. Guardam relacbes com o neo-realismo a Nouvelle Vague
francesa, o Free Cinema inglés e o Cinema Novo brasileiro.

No Brasil o Cinema Novo caracterizou-se por conceber um projeto cuja ordem
era sepultar a chanchada e os projetos megalomaniacos que visavam a produzir
flmes @ moda de Hollywood. Esta idéia também existia na Italia, que opunha
Hollywood ao estilo neo-realista, denominando o primeiro de fabrica de sonhos e o
segundo de fabrica de realidade. Propunha-se um cinema artesanal, fora dos
esquemas dos produtos de consumo de massa, do cinema industrial. Glauber Rocha
resumia a atuagao do cineasta cinemanovista na frase “uma camera na méao e uma
idéia na cabeca”. Nélson Pereira dos Santos acreditava tanto nessa idéia que muitas
vezes filmava sem roteiro; elaborava-o na memoéria e saia a captar imagens. E certo
que existia uma postura ideolégica de esquerda por tras destas atitudes, como ja
dissemos, mas havia também um posicionamento critico com relagao a propria arte
brasileira. Os cineastas mais famosos do periodo sdo o préprio Nélson — anterior ao
préprio movimento — Glauber Rocha, Ruy Guerra, Carlos Diegues, Arnaldo Jabor,
Luis Sérgio Person, Paulo César Saraceni, Walter Lima Junior e Joaquim Pedro de
Andrade. Como acreditavam serem os herdeiros do movimento modernista das
geracbes de 22, 30 e 45, os cineastas do periodo partiam da proposta de Mario e
Oswald de Andrade, a de que nossa cultura ndo é pura e que pela idéia da
antropofagia poderiamos conciliar tradicao européia herdada com a cultura nacional
renovada. Uniam respeito aos mestres do passado e a noc¢do de patrimbénio ao

reconhecimento do Barroco como a superagdo de modelos pré-estabelecidos
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(COUTINHO, on-line, 2007). Além de ratificar nossa miscigenacdo, o Barroco
exaltado pelos cinemanovistas provou ser no Brasil, segundo Haroldo de Campos, a
arte da contra-conquista, pois além de ser uma manifestagdo que escapou aos
controles dos canones europeus, ainda serviu de contexto cultural para os padres
jesuitas que se posicionaram contra os ditames colonizadores - a exemplo do Padre
Antbénio Vieira - ou como afronta ao neoclassicismo da unica corte européia que se
trasladou para a América, tornando a antiga colénia, sede do império. O Cinema
Novo guardava todas estas inquietacbes e ndo por menos € respeitado
mundialmente. Com a proposta de trabalhar tanto no nivel da representacéo quanto
do representado, unindo estética e ideologia, assim se constréi nosso jeito mais
auténtico de fazer cinema. Valorizando a “idéia de popular” fora do folclore e do
exotismo, fora também do futebol e do samba, por serem alienadores, pode-se
afirmar, como nos diz TOLENTINO:

Sem duvida, se ndo fizemos uma grande sociologia, literatura, artes plasticas
ou musica nos primeiros anos da década de 1960, fizemos um grande
cinema (TOLENTINO, 2001, p.136).

O Cinema Novo pode ser dividido em trés fases. A primeira delas vai de 1960
a 1964, até o golpe militar, e € chamada de fase nacionalista-critica (LEITE, 2005,
p.98) por causa das tematicas do nacional e do popular, em que o ambiente rural é o
cenario predominante. Essa classificagdo inclui Vidas Secas como pertencente a
primeira fase. Ha filmes antecessores abordando a mesma tematica e que, em
algumas enciclopédias, sao incluidos nessa classificagdo como os documentarios
Arraial do Cabo (1959) de Mario Carneiro e Arruanda (1960) de Luis Noronha. Ha trés
filmes dessa época que ainda sao considerados a trilogia basica do Cinema Novo,
todos eles com tematica rural e sertaneja: Vidas Secas (1963), de Nélson Pereira dos
Santos, Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha e Os Fuzis (1964),
de Ruy Guerra. A origem dessa primeira fase se confunde com o que se denominou
de Ciclo do Cangaco. Acontece, porém, que esse ultimo € uma fase mais abrangente,
pois que se inicia com o filme O cangaceiro (1953) de Lima Barreto, passando pelo
documentario O Pais de Sdo Sarué (1958) de Wladimir Carvalho, “revelando um fildo
que desembocaria em Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha”

(LAROUSSE, 1988, p.210). Ha alguns outros filmes produzidos nesta fase como O
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assalto ao trem pagador (1962), de Roberto Farias e O pagador de promessas
(1962), de Anselmo Duarte, vencedor da Palma de Ouro em Cannes (LAROUSSE,
1988, p.210). A segunda fase vai de 1964 a 1968 (COUTINHO, on-line, 2007), até o
decreto do Ato Institucional no. 5 (Al-5) - que restringia ainda mais as liberdades
individuais e de manifestagdo durante o regime militar — e caracterizou-se por
producdes cujo enfoque era o cenario urbano. Sua fonte de inspiracéo é o filme Rio,
zona norte (1957) de Nélson Pereira dos Santos. Entre os filmes dessa fase
destacam-se S&o Paulo S/A (1965) de Luis Sérgio Person e A grande cidade (1966)
de Caca Diegues. A terceira fase, ocorrida entre os anos de 1968 até 1970 é
caracterizada por uma profunda auto-critica, por cinematografias excessivas,
herméticas e exageradas. Ha muita metafora e metamorfizagées neste periodo. Os
cinemanovistas tentavam traduzir as “perplexidades e as ambiglidades nacionais”
(LEITE, 2005, p.102). Os filmes mais representativos do periodo séo Terra em transe
(1967) de Glauber Rocha, Macunaima (!969) de Joaquim Pedro de Andrade,
Pindorama (1971), de Arnaldo Jabor, Como era gostoso meu francés (1971) e Azyllo
muito louco (1972) de Nélson Pereira dos Santos.

Esta ultima fase do Cinema Novo foi chamada de “estética do siléncio”
(COUTINHO, on-line, 2007) por Caca Diegues por usar uma forma de expresséo que
nao dizia as coisas claramente, por medo da censura, mas por meio de uma
linguagem alegodrica, fabulesca e fantasiosa.

A primeira fase deste movimento, por sua vez, foi denominada de “estética da
fome” pelo préprio Glauber Rocha. Por ser a primeira formulagcdo do que pretendia
ser o Cinema Novo ¢é a idéia mais elaborada e mais incisiva do movimento ao revelar
a necessidade de buscar um estilo apropriado ao Brasil real. Vidas Secas de Nélson
Pereira dos Santos auxiliou Glauber na confecgdo deste manifesto estético da fome e

foi sua interpretacéo e sintese mais correta.

2.3. A estética da fome

Originalmente A Estética da Fome foi um documento datado de 1965,
elaborado pelo cineasta Glauber Rocha e apresentado durante as discussbées da

Resenha do Cinema Latino-Americano de Génova, cujo tema aquele ano era “O
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paternalismo europeu em relacédo ao Terceiro Mundo”. Nesse documento Glauber
afronta o espectador europeu de uma maneira constrangedora e corajosa. Diz que,
na maioria das vezes, interessam-se pelo cinema da América Latina por “pura
nostalgia do primitivismo” (ROCHA, on-line, 2007).

Glauber comecga atacando as artes no Brasil, dizendo que é produzido muita
mentira elaborada como se fosse verdade, exotismos formais e vulgarizacao dos
problemas sociais. Ataca os cineastas das chanchadas acusando-os de nao se terem
despertado do ideal estético adolescente, primoroso em seu anarquismo
pornografico. Ataca o sectarismo e a sistematizacdo nas artes. Sua maior
contribuicao é a elaboracao da idéia de que a fome é a nossa expresséo estética
mais original. Diz que nossa criatividade deve brotar dai e que temos que mostra-la,
por mais indigesta que seja aos olhos dos outros. Ataca os “filmes alegres, de gente
rica, cOmicos, rapidos, sem mensagens e de objetivos puramente industriais” (IDEM).
Chama estes filmes de “digestivos”, em oposi¢édo a fatalidade da fome. Apresenta o
Cinema Novo como agressivo, pois cré ser a violéncia a “mais nobre manifestagao
cultural da fome”, e que as vezes € “delirante” pois € dificil ter pensamentos lucidos

quando se esta “debilitado pela fome” (IBIDEM). Assim afirma Glauber:

A fome latina [...] ndo é somente um sistema alarmante: € o nervo da sua
propria sociedade. Ai reside a tragica originalidade do Cinema Novo diante
do cinema mundial: nossa originalidade € a nossa fome e nossa maior
miséria € que esta fome, sendo sentida, ndo é compreendida. [...] De
Arruanda a Vidas Secas, o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou,
discursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo terra,
personagens matando para comer, personagens fugindo para comer,
personagens sujas, feias, escuras [...] Este miserabilismo do Cinema Novo
opde-se a tendéncia do digestivo [...] flmes de gente rica, em casas bonitas,
andando em automoveis de luxo; filmes alegres, cémicos, rapidos, sem
mensagens e de objetivos puramente industriais. [...] Para o europeu, é um
estranho surrealismo tropical. Para o brasileiro, € uma vergonha nacional. Ele
ndo come, mas tem vergonha de dizer isto [...] a mais nobre manifestacao
cultural da fome é a violéncia [...] o comportamento exato do faminto é a
violéncia e a violéncia de um faminto ndo é primitivismo. Fabiano é primitivo?
[...] (ROCHA, on-line, 2007).
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A “estética da fome” é a conceituacado apropriada para Vidas Secas e revela
uma lucidez nunca antes vista no cinema nacional. Glauber Rocha exaltava a obra de
Nélson Pereira dos Santos por perceber tudo isso antecipadamente. Por isso
considerava o cineasta o verdadeiro pai de todas estas transformacdes profundas e
viscerais pelas quais passou o cinema nacional. SALEM, citando Caca Diegues

formula assim a admiragé&o que os cinemanovistas tinham por Nélson:

Ao longo dos anos, um mito foi se desenvolvendo: Nélson, pai do Cinema
Novo. Verdade? “Acho que ele nunca paternalizou a gente. Eu mesmo cansei
de levar ‘esporros’ do Nélson, delicados, mas ‘esporros’. Era um irm&o mais
velho, um mestre da familia, ndo um pai.” Diegues lembra [...] “A Gente tinha
cineastas preferidos no exterior, o Glauber adorava o Einsenstein, o Paulo
César Saraceni o Rossellini, o Walter Lima Jr. o John Ford. Mas o idolo,
realmente, era o Nélson”. (SALEM, 1996, p.200).

Nélson esta localizado entre o didatismo engajado do CPC e as inovagdes
estéticas do Cinema Novo. Nao se limita a nenhum deles. Antes, é influenciado por
ambos, transcende a eles, modifica-os e influencia os dois. As vezes se opbs aos
cepecistas e cinemanovistas sem nunca contradizé-los ou apadrinha-los por
definitivo. Com Vidas Secas cremos que Nélson realiza-se como grande artista
nacional. N&o s6 por produzir uma das melhores adaptagcdes de obra literaria
nacional, revelando uma sintonia de propésito com Graciliano Ramos. Sintonia essa
alias, politica e ideoldgica, além de um respeito profundo com o romance e uma
solugdo estética primorosa e orgulhosa por ndo privar-se disto que Glauber
denominou de pensar pela fome, como que em prol dos que, debilitados, ndo podem

pensar, por estarem com fome.
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CAPITULO Il

3. A estética da auséncia

A estética da auséncia é um exercicio de ampliacdo de entendimento da
estética da fome de Glauber Rocha. Nao que esta ultima precise de complementos ou
acréscimos, alids, nem é nossa intencéo retocar tal documento. O que apresentamos
agora € uma percepgao pessoal sobre nosso objeto de analise — o filme Vidas Secas
— que por nos fazer sentir uma sensagcao que nos incomodou durante as varias
assisténcias que fizemos a ele e, sendo incbmoda, tornou-se impossivel ndo externa-
la. Como nado seria de bom tom fazé-lo de maneira puramente confessional,
buscamos teoriza-la.

Fizemos aproximagdes as teorias que, de certo modo, langavam luz sobre o
problema da linguagem em Fabiano, sobre a concepgédo do espagco denominado
sertdo e sobre as idéias estéticas que dessem conta de explicar essa incbmoda
sensacao de falta, vazio, siléncio e secura na representacédo de seres humanos mais
que despossuidos. Em nosso trabalho, a decomposi¢ao analitica do tema, bem como
do contexto, da escola estética e do proprio flme revelaram termos, palavras, atos e
representacbes que nos remetiam a idéia de simplificacdo, reducgao, destituicao,
alienagao, apagamento, desqualificacdo, esvaziamento, desvio, fuga, siléncio e
soliddo. Isso sem contar a mais terrivel delas: a morte.

Para entender isto e introduzirmos as bases de nossa analise sobre o processo
de adaptacdo cinematografica e o filme propriamente dito, antecipamos nossas
percepcdes aqui nesta formulacdo. A principio, partindo de primarias sensagdes
subjetivas sobre o objeto, buscamos objetiva-las. Isto ndo quer dizer que néo
consideramos louvavel essa emocao primeira. Quisemos apenas esclarecé-la, pois
que aparecera em nossa apreciagédo subsequiente. Portanto, tomamos emprestado da
filosofia da linguagem o conceito de ato de fala de John Austin, dos limites da

linguagem em Wittgenstein e de seu apagamento em Antonin Artaud. Aproximamo-
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nos da formulagdo do ndo-lugar de Marc Augé e das estéticas dismétricas, que séo

aquelas que versam sobre a desmaterializag&o e a virtualizagao.

3.1. Alinguagem

3.1.1. Allinguagem como meio de interagao social

No romance Vidas Secas esta patente que Fabiano ressente-se por ndo saber
falar direito. Os fluxos de pensamento do personagem indicam isso. Ja no filme,
Fabiano simplesmente n&o fala, ou fala pouco. Analisamos esse fato pela teoria dos
atos de fala de John Austin. Este filésofo britanico concebeu que a fala é performatica
e que ao proferirmos uma sentenga fazemos mais que apenas falar. Quando somos
bem sucedidos em dizer alguma coisa realizamos trés atos: um ato locucionario, um
ato ilocucionario e um ato perlocucionario (COSTA, 2002, p.46 e 47). Essas
formulagbes podem nos parecer dispensaveis, mas quando assistimos Fabiano
tropecando na fala, incapaz de proferir uma sentencga, as vezes por falta de jeito com
as palavras, outras por medo, compreendemos-lhe o siléncio.

Um ato locucionario refere-se a acao de dizer alguma coisa ou proferir uma
sentenga com sentido. O filme Vidas Secas contradiz essa informag&o, mas abona-a
derradeiramente. Na cena em que uma benzedeira — chamada no romance de Sinha

Terta — cura a espinhela de Fabiano, a velha resmunga:

Sao de tudo que Ihe causa, carne triada, osso rendido, trés vezes salve;
Sao de tudo que |Ihe causa, carne triada, osso rendido, trés vezes salve;
Sao de tudo que |Ihe causa, carne triada, osso rendido, trés vezes salve;
Pro inferno! Pro inferno! Pro inferno! (SANTOS, 1963).

Sabemos tratar-se de uma benzec¢do, mas essa sentengca ndo tem o mesmo
sentido de um dialogo, ordem, pedido ou ofensa. Porém, seus efeitos serdo sentidos
mais adiante como veremos. Para isso pode-se decompor a agéo de dizer coisas com
sentido em outros trés atos: um fonético, pois a emissao de palavra produz som, um

fatico, pois esta palavra pertence ao vocabulario de quem fala e quem ouve e um
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rético, pois a mesma palavra tem um significado, um sentido. Um ato ilocucionario
refere-se a agao que realizamos ao dizer alguma coisa. Podemos falar algo de varios
modos, pois quando fazemos uma ameaca verbal a alguém, além de falar, estamos
ameacando. Por ultimo, o ato perlocucionario diz respeito aos efeitos que causamos
nas outras pessoas ao dizermos algo. Na cena anteriormente citada, o Menino Mais
Velho acompanha atentamente a fala da benzedeira especialmente as trés ultimas
proclamacgdes: “Pro inferno! Pro inferno! Pro inferno!”. O efeito que isso causa no
pequeno é consideravel, pois que o garoto, em cena subseqiente, buscara entender
o significado do termo “inferno”. Sinha Terta é uma sertaneja que provavelmente tinha
problemas com a linguagem como qualquer pessoa simples e pobre da regido. O
romance conta que Fabiano a admirava, pois ela sabia lidar com as palavras. No
entanto suas proclamagdes s&o benzimentos e simpatias apenas. Nada téo
elaborado que ele ndo conseguisse dizer também. Essas palavras ndo querem dizer
nada e nem precisam, pois somente seus efeitos sdo o que importam. As falas de
cura por benzecao sao mais ilocucionarias e perlocucionarias que locucionarias, pois
reclamam a performance certa para dizé-las de modo que impressionem seus
ouvintes, mesmo que nao fagcam sentido. No filme, a camera foca o olhar vidrado do
Menino Mais Velho e os ouvidos atentos na quase incompreensivel voz decrépita da
velha. Outra personagem, Sinha Vitéria, até compreendia um pouco dos sentidos
abstratos das coisas, pois que faz as contas da casa, somando valores por
correspondéncia direta com sementes e pedrinhas. Fabiano e os meninos sdo os
unicos que nao conseguem uma performance satisfatéria em nenhum dos niveis
citados.

Fabiano enfrenta dilemas por ndo operar bem em nenhum destes atos de fala.
O filme apresenta esta dificuldade por meio das imagens e por uma auséncia de
dialogos. A maior parte das cenas da pelicula € silenciosa, pois as palavras estéo

ausentes. Ja o romance mostra-nos assim o problema:

Levantou-se, foi até a porta de uma bodega, com vontade de beber cachaca.
Como havia muitas pessoas encostadas no balcdo, recuou. Nao gostava de
se ver no meio do povo. Falta de costume. As vezes dizia uma coisa sem
intengdo de ofender, entendiam outra, e la vinham questdes. Perigoso era
entrar na bodega. (RAMOS, 1976, p.104).
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Para Austin a linguagem € um meio de interagdo social. Como Fabiano nao
domina os termos, pois muitas vezes nao lhes conhece o sentido e nem o tom de voz
para melhor dizé-los nas diferentes situacbes, ausenta-se do contato com o povo. Em
meio aos animais, na caatinga, sem ter com quem conversar, as palavras ausentam-

se dele também.

3.1.2. Os limites da linguagem

Quando Fabiano silencia no filme Vidas Secas, transposi¢cao da falta de jeito
com as palavras, revelado pelo romance, remetemo-nos as teorias do fildsofo aleméo
Ludwig Wittgenstein.

Para Wittgenstein “a linguagem seria aquilo que presentifica os elementos do
mundo” (ALENCAR, 2007, p.48). A linguagem descreve o mundo. E ela que nomeia,
da sentido, de tal maneira que por ela o mundo vem a nés. Se algo nos é
desconhecido também n&o tem nome. Segundo o filésofo, as palavras permitem que
o mundo adquira significado. Por isso sintetizou sua teoria na famosa frase: “sobre
aquilo que nao se pode falar, deve-se calar’. Wittgenstein acreditava que as imagens,
assim como as palavras, descrevem o mundo. Essa é a teoria pictérica da linguagem.
No entanto o mundo ndo é feito apenas de descri¢des, mas também de perguntas e
afirmacgbes. Uma imagem nédo pergunta nem afirma nada, a ndo ser que, como a
linguagem, ela fizer parte de uma ordem ou uma espécie de jogo com regras. A teoria
da montagem cinematografica de Eisenstein lembra isso na medida em que se
agrupam imagens de maneira dialética. Se as coligarmos em imagem-A, imagem-B e
imagem-C, cada qual revelando uma parte do processo de compreensao da
seqUéncia - tese, antitese e sintese - temos uma afirmacao. Sabemos ser primeiro
assim com a linguagem. Wittgenstein chama a isso de jogo de linguagem e afirma
nao ser possivel apreender o significado das coisas sem participar deste jogo. Nao o
jogamos sozinho e sim com os outros. Portanto, os sentidos das coisas sO6 séo
conhecidos numa dada comunidade. O sentidos das coisas € social.

Em Vidas Secas, o romance, extraimos um segmento que demonstra de

maneira tocante o que estivemos expondo. Vejamos:
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A opinido dos meninos assemelhava-se a dela [Baleia]. Agora olhavam as
lojas, as toldas, a mesa do leildo. E conferenciavam pasmados. Tinham
percebido que havia muitas pessoas no mundo. Ocupavam-se em descobrir
uma enorme quantidade de objetos. Comunicavam baixinho um ao outro as
surpresas que os enchiam. Impossivel imaginar tantas maravilhas juntas. O
menino mais novo teve uma duvida e apresentou-a timidamente ao irméao.
Seria que aquilo tinha sido feito por gente? O menino mais velho hesitou,
espiou as lojas, as toldas iluminadas, as mogas bem vestidas. Encolheu os
ombros. Talvez aquilo tivesse sido feito por gente. Nova dificuldade chegou-
lhe ao espirito, soprou-a no ouvido do irm&o. Provavelmente aquelas coisas
tinham nomes. O menino mais novo interrogou-o com os olhos. Sim, com
certeza as preciosidades que se exibiam nos altares da igreja e nas
prateleiras das lojas tinham nomes. Puseram-se a discutir a questédo
intrincada. Como podiam os homens guardar tantas palavras? Era
impossivel, ninguém conservaria tdo grande soma de conhecimentos. Livres
dos nomes, as coisas ficavam distantes, misteriosas. (RAMOS, 1976, p.87 e
88).

Vendo a dificuldade destes pequenos é que entendemos por qual motivo que
Wittgenstein afirmava categérico: “Os limites do meu mundo s&o os limites da minha
linguagem”. E o mundo de Fabiano e dos seus meninos era o sertdo, mais
especificamente a caatinga, longe da cidade. Nao € a toa que seu maior desejo é
dominar as palavras. Acredita que se soubesse usa-las seu mundo seria alargado, os

limites alterados e a sina, penosa, seria outra.

3.1.3. A auséncia da linguagem

Antonin Artaud, teatrélogo, queria um teatro que nao fosse texto. Artaud
recusava-se a significar dizendo que as palavras ndo s&o nossas, sao palavras
roubadas de outro contexto, de outros usos. As palavras sao sopradas como um
“‘ponto” no palco quando o ator esquece o texto. Artaud n&o queria isso. Para ele o
significado €& dispensavel, pois o significante tem autonomia. Efetua-se aqui um
descarnar da representagcao. Artaud chama isso de “crueldade”. Por esse motivo seu
teatro ndo quer a imitacdo e pretende mostrar a vida naquilo que ela tem de
irrepresentavel (MARCONDES FILHO, 2004, p.246 e 247). Durante seu trabalho
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como dramaturgo, buscou uma linguagem que pudesse exprimir verdades secretas.
Artaud recusava uma espécie de psicodramaturgia, pois achava que em cena o
inconsciente nao representa nenhum papel préprio. O teatr6logo chegou a ficar
internado em algumas instituicbes psiquiatricas 0 que ndo deixa de ser um dado
interessante, principalmente depois que comecgou a criar fonemas nao-semantizados
que lembram as glossolalias dos fiéis religiosos em transe e que nao significam nada
objetivamente. Podemos supor que as reagdes dos personagens do filme e, antes, do
romance, estdo no mesmo nivel que o teatro de Artaud: no ndo-cédigo, tradicional.

O fato de a linguagem verbal ser pouco eficiente no filme Vidas Secas revela o
nivel degradante a que estdo presos os personagens. O romance é cheio de
exemplos. Muitas vezes Fabiano conversa por sons guturais e que nao fazem sentido
algum, a ndo ser pela entonacéo ou pela gestualidade. Tal atitude nos fez lembrar da
formulagédo do ndo-cédigo e da “palavra soprada” ou “roubada” de Antonin Artaud.
Explicaremos isto introduzindo uma citagdo de Ciro Marcondes Filho, tedrico da
comunicacéo, onde sintetiza o desejo de Artaud de acabar e destruir as palavras.
Esta citacdo também confirma o que dissemos sobre o personagem Fabiano.
Vejamos o que diz MARCONDES FILHO:

Os signos, assim, guardam uma memoéria de outros contextos, contextos em
que foram engendrados e dos quais estdo carregados. E assim é a palavra,
inspirada a partir de outra voz, “lendo [como diz Artaud] ela mesma, um texto
mais velho que o poema de meu corpo, que o teatro de meu gesto” [...] As
palavras, diz ele, sdo roubadas, ndo pertencem a mim, sdo apenas repetidas.
Por isso Artaud acredita que a revolugao comece pela destruicao da palavra.
(MARCONDES FILHO, 2004, p.236).

Vidas Secas, o romance, nos confirma isso com a atitude de Fabiano quando,
por achar bonitas as palavras que escuta, emprega-as a esmo, mesmo sem

entender-lhes o significado. Vejamos o exemplo:

Na verdade falava pouco. Admirava as palavras compridas e dificeis da
cidade, tentava reproduzir algumas, em vado, mas sabia que eram inuteis e
talvez perigosas (RAMOS, 1976, p.21).

Quando Fabiano ndo consegue articular as palavras roubadas, silencia.

Quando nao silencia, grui, esbraveja, produz sons sem sentido. Artaud também fala
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sobre isso. As glossalalias ou palavras incompreensiveis criadas pelo teatrélogo néo
sao propriedade apenas dos loucos ou dos religiosos em transe, mas supomos que
os despossuidos, na descarnacao da miséria e exauridos, também as produzem.

Vejamos mais alguns exemplos do romance:

Sinha Vitoéria estirou o beigo indicando vagamente uma direcdo e afirmou
com alguns sons guturais que estavam perto. [...] Ndo era propriamente uma
conversa: eram frases soltas, espagadas, com repeticdes e incongruéncias.
As vezes uma interjeicdo gutural dava energia ao discurso ambiguo. Na
verdade nenhum deles prestava atencéo as palavras do outro: iam exibindo
as imagens que lhes vinham ao espirito, e as imagens sucediam-se,
deformavam-se, ndo havia meio de domina-las. Como os recursos de
expressdo eram minguados, tentavam remediar a deficiéncia falando alto.
(RAMOS, 1976, p.10, 66 e 67).

A historia de Fabiano e Sinha Vitoria € uma denuncia social e ndo s6. Ganha
ares estéticos quando sai do papel, do livro e encarna-se na representagao do ator e
da sonorizagdo do filme. Neste ponto o filme é mais intrigante. Como inexiste o
recurso narrativo verbal, toda dificuldade dos personagens, antes ditas, agora sao
mostradas. O teatr6logo desnudou a diferenga entre dizer e mostrar em muitos dos

seus escritos, mas principalmente em suas apresentacdes. Claudio Willer revela que:

A loucura de Artaud consistiu em ele ter sido um personagem de si mesmo,
identificando obra e vida. Inspirado em seus textos, praticou-os na vida real,
como no famoso episddio, relatado por Anais Nin, da palestra (O Teatro e a
peste, de O teatro e seu duplo), em que declarou que néo iria falar da peste,
porém mostra-la, encarnando o empesteado, sofrendo, contorcendo-se até
cair no chéo, de forma tdo chocante que esvaziou o auditério. (WILLER, on-
line, 2006).

Quando Artaud comeca a criar fonemas ndo-semantizados em suas pegas de
teatro, operando um casamento entre loucura e criagéo, lembra-nos as conclusdes de
Glauber Rocha, principalmente suas afirmacgdes referentes ao delirio da fome.
Representa-la por imagens fortes como a que vemos em Vidas Secas, se fazendo
compreender pelo horror, ndo é “estranho surrealismo tropical”. Antes, &

manifestagéo lucida, pois que nao recusa enxergar a realidade. Diz Glauber:
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[...] se ele [o estrangeiro] nos compreende, entdo n&o € pela lucidez de nosso
didlogo, mas pelo humanitarismo que nossa informacéao lhe inspira. Mais uma
vez o paternalismo é o método de compreensdo para uma linguagem de
lagrimas ou de mudo sofrimento. [...] ja passou o tempo em que o Cinema
Novo precisava processar-se para que se explique, a medida que nossa
realidade seja mais discernivel a luz de pensamentos que ndo estejam
debilitados ou delirantes pela fome. (ROCHA, on-line, 2007).

Nélson Pereira dos Santos, em seu filme, ndo trabalhou apenas com a
economia de falas. Os siléncios no filme sdo imensos. Nao ha trilha, mas ha ruidos.
Paulo Roberto Ramos, em entrevista com o cineasta, pergunta sobre o uso do som

no filme como elemento estrutural da narrativa. Nélson responde:

Em Vidas Secas procurei trabalhar com os sons descritos no livro: vento na
caatinga, chuva, animais e o carro de bois. Na hora de montar o filme,
percebi que n&o tinha musica. Quando o produtor perguntou se ja havia
escolhido a orquestra para executar a famosa "musica de fundo", respondi:
"Veja bem se combina orquestra com essa paisagem". Outra coisa que
aprendi quando tentei fazer o filme pela primeira vez foi ouvir o som do sertéo
- isso para desfazer a associagcdo de baido com sertdo, estabelecida pelos
muitos filmes de cangago realizados a partir de O cangaceiro. Musica no
sertao, naquele tempo (final dos anos 1950) acontecia quando, por exemplo,
estourava no céu um rojao: "Hoje tem festa na casa de Seu Quinzinho" - e ai
comecgava a rolar um som, mas era aquele minimalismo da musica sertaneja:
uma rabeca e uma percussdo bem simples - era tdo pouco que tomava
conta. Por isso, hesitava em escolher a musica para Vidas secas. Lembrei
entdo daquela gravacao do carro de boi e pedi ao técnico: "Pde no final do
filme e no comego". Foi resolvido o assunto, abri e fechei o filme com o som
do carro de boi, uma grande combinagao de ruidos musicais. [grifo nosso]
(RAMOQOS, on-line, 2007)

Nélson sabia que o sertdo tem mais ruidos do que musica. Sobre o som do
carro-de-bois falaremos mais adiante. Para ndés importa as palavras grifadas na
resposta do cineasta. Por triste que seja, encontramos no texto do romance uma
descricao do contato que o Menino Mais Velho tem com as palavras. Como que
confirmando Artaud e reproduzindo a ligagcdo do personagem com o espago do

sertdo, lemos em Graciliano Ramos:
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Como néo sabia falar direito, o menino balbuciava expressdes complicadas,
repetia as silabas, imitava os berros dos animais, o barulho do vento, o
som dos galhos que rangiam na caatinga, rocando-se. [grifo nosso]
(RAMOS, 1976, p.62).

Faltam palavras, sobram alguns ruidos. No filme, quando n&o ha siléncio, uma
interrupcédo gutural dos personagens tira-nos a opressora sensacao de vacuidade.
Concluimos esta parte confirmando o que diz Antonin Artaud. Parece que as palavras
atrapalham Fabiano. A culpa ndo é do personagem, mas sim - como diz Glauber
Rocha - da “tradicdo que se implantou com a redentora piedade colonialista” que
“ensina o oficio sem ensinar o alfabeto” (ROCHA, on-line, 2007). Fabiano acredita

qgue se soubesse manejar as palavras sua vida seria diferente. Vemos no romance:

Sinha Terta é que tinha uma ponta de lingua terrivel. Era: falava tdo bem
quanto as pessoas da cidade. Se soubesse falar como Sinha Terta,
procuraria servigo noutra fazenda, haveria de arranjar-se. [...] Muito bom uma
criatura ser assim, ter recurso para se defender. Ele n&o tinha. Se tivesse,
nao viveria naquele estado. (RAMOS, 1976, p.103 e 104).

Acreditamos que o problema de Fabiano seja muito mais profundo. Se a
solugdo para as auséncias, faltas e lacunas em sua vida fossem resolvidas apenas
com a remediagéo de sua fala, linguagem ou instrugéo, terminariamos nosso capitulo
por aqui, mas nao € assim. Fabiano esta preso ao mundo do sertdo. Neste espaco,
as leis de convivéncia, os acordos, as configuracdes e as relagdes entre as pessoas

dao-se de modo singular. TOLENTINO explica que:

Ainda que Fabiano fosse letrado, o vaqueiro nao teria muito a reivindicar uma
vez que [...] a lei também se recriou, na forma do direito costumeiro, pelos
sertbes do Brasil. Nestes casos, vigora o poder politico e social do
proprietario, sem a intermediagdo das formas de lei oficial que eram elitistas
porque imitavam o pensamento culto importado, e firreais’ porque
distanciadas da vida pratica (TOLENTINO, 2001, p.156 e 157).

Os problemas dos personagens de Vidas Secas estdo relacionados a sua
geografia, ao espago em que vivem, o sertdo. As relacdes de servidao, as migragdes

populacionais, a transitoriedade inaugurada pela seca e a soliddo configuram o que
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se pode chamar de ndo-lugar. Por isso afirmamos que, além da linguagem, a estética
da auséncia manifesta-se nos problemas da espacialidade, considerados no topico a

sequir.

3.2. O espago

3.2.1. O nao-lugar

O sertdo € o nao-lugar. Segundo Flavia Reith (REITH, 1995, p.270 e 271) o
nao-lugar opbe-se a idéia de lugar antropolégico. Ambos sdo manifestacdes da
modernidade, em particular da pds-modernidade, pois que esta faz aparecer o
primeiro, atual e recente e, ainda, ressalta o segundo que, mesmo mais antigo, é
diferenciado pelo contraponto da novidade do primeiro. Os n&o-lugares sao tipicos
em espacgos urbanos. Surgem junto com os problemas da concentracao urbana e das
migra¢des populacionais. Convém fazer uma diferenciagdo entre nao-lugar e lugar
antropoldgico para que o significado brote desta oposicao.

O lugar antropologico associa-se a idéia de totalidade. REITH diz ser o espago
de encontro com o nativo (IDEM, 1995, p.270). Nele os nativos vivem, residem,
trabalham e celebram sua existéncia. E a regido escolhida pelos ancestrais e que
subsiste pela idéia de sagrado. Espago onde os descendentes do ancestral primordial
habitam e defendem. Seus moradores observam-no com inteligibilidade e guardam
com o ele um sentimento de identidade, relacao e historicidade. Nélson deixa isso
claro no filme ao introduzir alguns planos de flmagem de uma apresentacao folclérica
na sequéncia Cadeia. O sertdo nordestino € para nds brasileiros uma geografia
carregada de simbolismos muito maior que qualquer zona de mata ou o mar.
Acontece, porém, que a pobreza e a miséria excluem muitos nordestinos de uma vida
digna, em que festejos e comemoracdes sdo experimentados em plenitude. Nas
cenas desta seqléncia, Fabiano esta preso, longe da cerimbnia e, sua familia,
aguarda-o aos pés da igrejinha, ausentes da festa. Preocupados com o marido e pai,
nao recebem nem mesmo um consolo de autoridade religiosa. A situagao limite que a
seca impde aos flagelados transforma o espago antropolégico do sertdo em nao-

lugar. No momento em que seus habitantes comegam a perder os vinculos historicos
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com o lugar nativo, € porque as esperangas se foram. O sertdo figura apenas como
um lugar de passagem e nao mais como regido de pouso, identificagdo e morada.

O nao-lugar por sua vez é néao-relacional, ndo-identitario e n&o-historico. Faz
parte do mundo do provisoério, do efémero e de tudo aquilo que esta comprometido
com o transitorio e com a soliddo. Marc Augé identifica-os nos aeroportos, nas vias
expressas, nas salas de espera, nos centros comerciais, nas estacdes de metrd, nos
campos de refugiados, nos supermercados, enfim, onde circulam pessoas e bens
(AUGE, 1994). O teodrico diz ser os lugares do excesso factual, da superabundacia
espacial e da individualizagéo das referéncias. Augé identifica nos nao-lugares alguns
comportamentos como o “desvio do olhar’. Tal atitude caracteriza-se por uma
desqualificagéo do lugar, um esvaziamento do conteudo. Os espacos sdo encarados
como lugares funcionais onde a pessoa sera bem sucedida se passar despercebida.
Devera chegar ao fim sem ser identificada. Tudo correra bem se algumas regras,
impostas por uma entidade mais ou menos abstrata forem seguidas como “nao tirar
fotografia”, “nao fumar”, “ndo ultrapassar a velocidade maxima permitida”, “fila unica”,
e outras.

Analisando ambas definicdes somos levados a concluir que o sertdo aproxima-
se mais da idéia de lugar antropologico. O ndo-lugar parece-nos existir no interior das
preocupagdes de grandes centros urbanos industrializados e desenvolvidos. No
entanto, Marc Augé afirma que no lugar antropoldgico ha mais espago para acontecer
a vida. Se tomarmos a definicdo de sertdo em Camara Cascudo veremos que esse
espaco, chamado de “interior” por Jodo de Barros, Ferndo Mendes Pinto, Padre
Antbénio Vieira e pelo escrivao Pero Vaz de Caminha, esta relacionado a uma idéia
quase mitica (CASCUDO, 1993, p.710). Sua fauna e flora existem em outras partes
do globo, mas em nada se assemelham a ele. Nosso sertdo € uma regiao ligada ao
ciclo do gado e de manifestagdo permanente de costumes e tradicbes antigas.
Acontece, porém que o sertdo de Vidas Secas é cruel e liga-se as concepgdes de
soliddo, desespero e esquecimento. Em uma narrativa ciclica como em Vidas Secas
onde o inicio encontra-se numa mudancga e o término numa fuga, somos obrigados a
aplicar as formula¢des de Augé ao sertdo também. Os ndo-lugares, nas palavras do
préprio tedrico, sdo como “buracos negros”, pois “sugam a vida”.

Reportando-nos as influéncias cinematograficas de Nélson Pereira dos Santos
vimos que um dos principios estéticos do neo-realismo italiano foi justamente a

preocupag¢ao com filmagens em ambiente natural. Os motivos para isso sao varios,

44



entre eles, elevar a paisagem a condicdo de protagonista. Assim ocorre com Vidas
Secas. Os cineastas do periodo ndo queriam esconder periferias, becos e locais
publicos espontaneos. Estes espagos eram encarados como locais auténticos. As
filmagens nestes ambientes transmitiiam emocéo e celebrariam a vida natural de
seus moradores. No filme de Nélson a paisagem n&o conserva associac¢des téao
positivas como queriam os neo-realistas italianos. Lugar antropolégico € lugar de
vida. No presente estudo, concluimos que definitivamente ndo €& esse o caso do

Nnosso sertao.

3.3. As estéticas dismétricas

Chamamos de estéticas dismétricas tudo aquilo que provoca no objeto
artistico, tanto em sua forma quanto em seu conteudo, manifestacdes que
transcorrem entre o0s conceitos de desmaterializagcdo, dessemantizagao,
esvaziamento, desconstrugcédo, desreferencializacéo e virtualizagdo. Tais definicoes
sdo caracteristicas da chamada condigdo p6s-moderna. Jair Ferreira dos Santos a

define nestes termos:

Ora, a condigdo poés-moderna €& precisamente a dificuldade de sentir e
representar o mundo onde se vive. A sensacao € de irrealidade, com vazio e
confusdo. SO se fala em desencanto, desordem, descrenca e deserto. E
como se a légica e a imaginacdo humana falhassem em representar a
realidade, e alguma coisa estivesse se esvaziando, zerando. (SANTOS,
1986, p.108).

N&o cremos que Nélson Pereira dos Santos tenha problemas em representar a
realidade. Agora, ndo estamos a analisar a representagdo, mas o representado. O
protagonista desta parte do estudo — aquilo que estd sendo representado - € o
mesmo das cenas escaldantes de Vidas Secas: o sertdo. As vivéncias dos
personagens neste meio interessam do mesmo modo ao nosso enfoque. Vamos a

ele.
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3.3.1. O dominio dos signos indiciais

Marc Augé revela que os lugares antropolégicos sao espagos de
“reconhecimento dos signos familiares”. Isso permite que seu habitante reconheca e
comungue as coisas em sua totalidade. Em Vidas Secas néao ocorre isso. Mesmo
opondo cidade e campo, ja que seu enredo — tanto o do livro quanto o do filme (alias,
mais o do filme) — pode ser sintetizado no percurso campo->cidade->campo, a
cidadela considerada ndo é um grande centro, mas uma simples vila. Ela € quase um
prolongamento do campo, sem deixar de ser sertdo, ja que €, do mesmo modo,
“interior”. Como revela Camara Cascudo, é “interior” de uma regidao, de um estado
federativo. A cidade em questdo também faz parte disto — desse algo maior —
denominado sertédo. Nesse local, a falta e a privagdo sdo uma constante. Podemos
dizer entdo que os espagos por onde perambulam Fabiano, Sinha Vitéria e os
meninos sdo dominados por signos indiciais.

A definicdo que Lucia Santaella nos da de signo indicial ou indice ajudara a

entender o que queremos dizer:

Rastros, pegadas residuos, remanescéncias sdo todos indice de alguma
coisa que por la passou deixando suas marcas. Qualquer produto do fazer
humano €& um indice mais explicito ou menos explicito do modo como foi
produzido. [...] o indice &€ sempre dual: ligagdo de uma coisa com outra. [...]
Porém, ndo é em razio dessas qualidades que o indice funciona como signo,
mas porque nele o mais proeminente € o0 seu carater fisico-existencial,
apontando para uma outra coisa (seu objeto) de que ele é parte,
(SANTAELLA, 1983, p.67).

Um garrancho de arvore sem ser arvore de fato, pegadas de animais no areido
sem o0s animais, o leito seco do rio sem o rio de verdade, carcacas de animais
espalhadas, de bichos que ja foram, os urubus voando em circulo, o cheiro da morte
revelando-a por perto, o arremedo de palavra sem ser palavra de fato, tudo isso, séo
signos indiciais. O filme possui - muito por causa do cenario e da fotografia - uma
quantidade enorme de continuidades dizimadas ou descontinuidades fragmentarias.
Pareceu-nos um cenario onde abundam pedacos de coisas. A tal estética da

auséncia que notamos ai é explicada por estas percepg¢des. Recusando o desvario
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analitico, nossas formulagdes nao pretendem ser complicadas. Um exemplo simples
do que dissemos sado as roupas rotas e remendadas de Fabiano. Tal figurino imprime
na tela algo como um puzzle sincrético, como um quebra cabecga de trapos ou uma
bricolage de panos velhos. Como se as roupas revelassem sentimentos e
identidades, TOLENTINO dira algo interessante a respeito, retomando a questao da

linguagem:

O filme respeitara essa auséncia de verbo, valorizando a imposi¢do da vida
na sua concretude, j4 que as palavras representariam abstragdes
desnecessarias. A vida de Fabiano e familia, constituida de identidades
rarefeitas, que mal chegam a comportar uma propria, sé pode dispor do
discurso imediato, da significacdo imediata da concretude da vida.
(TOLENTINO, 2001, p.155 e 154).

As identidades rarefeitas dos personagens, sem comportar a inteireza da
existéncia, indica um viver em frangalhos. Revelam-se num ambiente onde parece

ndo haver vida e sim pedacos de vida. Algumas palavras do livro confirmam isto:

Estavam no patio de uma fazenda sem vida. O curral deserto, o chiqueiro das
cabras arruinado e também deserto, a casa do vaqueiro fechada, tudo

anunciava abandono. Certamente o gado se finara e os moradores tinham

fugido. [...] penetrou num cercadinho de plantas mortas [...] um bosque de
catingueiras murchas [...] onde avultavam as ossadas [...]. (RAMOS, 1976,
p.13).

Conclui-se que os indices ou signos indiciais, suportes de uma percepg¢ao que
realca o sentimento de falta e incompletude, sdo necessarios a narrativa de Vidas
Secas. Sem eles ndo haveria como corroborar outra caracteristica da estética da

auséncia: a virtualizagéo.

3.3.2. A virtualizagao

O termo virtualizagdo usado por nés aqui foi extraido das teorias da narrativa,

especialmente dos modos de existéncia semibdtica do sujeito, de Algirdas Julien
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Greimas e da semiotica das paixdes de Greimas e Fontanille. Sua teorizagdo, no
entanto é antiga e pode ser encontrada na filosofia de Aristoteles quando este “definia
dois modos de existéncia do homem, a saber: Poténcia e Ato” (D’AVILA, 2007-b, p.5).

Na poténcia localizam-se as vontades e no ato a acdo em busca da realizagéo
destas vontades. Greimas chamou o estado de poténcia, quando as vontades ainda
nao foram satisfeitas, de virtual. O teorico reformula a divisao inicial de Aristoteles
reagrupando o processo em trés etapas: o virtual, o atual e o realizado. Na semiética
das paixdes ha uma ampliagao, para quatro estagios: o virtual, o potencial, o atual e o
realizante. De qualquer maneira nos restringiremos a primeira etapa: a do virtual.

A virtualizacao refere-se ao estagio em que o sujeito da narrativa encontra-se
longe de realizar suas vontades, ou de conseguir alguma coisa que muito almeja. Em
Vidas Secas, Fabiano quer dominar a linguagem e Sinha Vitéria quer uma cama de
couro. Nenhum destes objetivos é conseguido por eles. No filme, Sinha Vitéria até se
move em direcao a seu objeto de desejo, faz planos de economia, mas n&o consegue
atingi-lo. Fabiano encontra-se sempre distante da aquisicao da linguagem, pois nada
o faz conseguir seu propdésito que, convenhamos, dadas as condi¢des, € muito mais
penoso que o da mulher. Sinha Vitéria, no romance, chega muitas vezes a delirar em
sua busca pelo objeto de desejo. Talvez seja incapacidade de administrar tamanho
sentimento de frustracdo ou vertigem causada pelo sol abrasador ou ainda, como
assevera Glauber Rocha em Estética da fome, por pensamentos ndo lucidos e

delirantes de fome. Vejamos:

Preparou-se para cuspir novamente. Por uma extravagante associacao,
relacionou este ato com a lembranca da cama. [...] Outra vez Sinha Vit6ria
pds-se a sonhar com a cama de lastro de couro. Mas o sonho se ligava a
recordacdo do papagaio, e foi-lhe preciso um grande esforgco para isolar o
objeto do seu desejo. (RAMOS, 1976, p.44 e 47).

Conclui-se, portanto, que a historia de Vidas Secas € repleta de desejos néo
concretizados, vontades nao satisfeitas e sonhos ndo realizados. Tal quadro de
coisas aumenta, no espectador, um sentimento de angustia e revolta, quando n&o de
tristeza, em ver tanta injustica e miséria. Uma cama de couro ndo é um objeto valioso.
Sinha Vitéria queria apenas ter dinheiro para comprar o couro. Substituiria as varas
da antiga cama e aproveitaria-lhe a estrutura. Mas nem isso consegue. Seu desejo é

tdo profundo que sonha e faz associagdes mentais com a cama a toda hora, muitas
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vezes extravagantes. A linguagem que Fabiano almeja conseguir é a de Seu Tomas
da Bolandeira, um pequeno comerciante sertanejo ou quem sabe um pequeno dono
de terras, mas quando vé seu propédsito distante, quase inatingivel, revela que se
conseguisse falar como Sinha Terta, a velha benzedeira, ja estava bom. Os desejos
dos personagens permanecem sempre no campo do virtual, em estado de poténcia, e
nunca atualizados, realizados. Os objetos de desejo estdo sempre ausentes.
Concluimos que a histéria dessa familia € recheada de frustragbes que potencializam

o sentimento de auséncia que estamos a sublinhar.

3.3.3. A desmaterializagcao

A denuncia social que o filme Vidas Secas realiza é iconoclasta. Seu substrato
ideoldgico pode ser considerado de esquerda, mas Nélson Pereira dos Santos, por
estar em sintonia com as transformacdes do esquerdismo mundial na década de 60 e
também, por sua autonomia criativa, conseguiu produzir uma obra de denuncia social
universalista e, em muitos pontos, abstrata. Os movimentos de liberacdo de costumes
dos anos 60 e a violéncia dos acontecimentos politicos de 1968 pareciam subversivos
e extremos tanto aos movimentos de direita quanto aos de esquerda. Tendia-se a
uma visdo conservadora de mundo em ambos seguimentos politicos. No entanto,
esta mesma década viu aparecer uma crise no materialismo histérico. Este termo &
usado para designar uma representacao materialista da histéria, segundo a qual os
processos de transformacgao social se dao através do conflito de classes sociais. Esta
idéia sofreu um revés na década em questdo, pois as transformacdes do periodo
indicavam um declinio do pensamento autoritario, um enaltecimento da iconoclastiaz,
da autenticidade das diversas manifestacdes, da descentralizagdo do poder e da
valorizagéo do carater metaférico das lutas e reinvidicagoes.

Nélson foi considerado por muitos como o amalgama do Cinema Novo, como o

elemento que deu coeréncia a este movimento justamente por suas posturas politicas

’A iconoclastia deve ser entendida aqui como quebra de tabus politicos e sociais que, por serem
instancias de algo maior como a cultura, acabaram por atingir outros campos culturais como o estético
que, assim como o politico recusava o excesso e tendia ao minimalismo.
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equilibradas. Era um batalhador, mas n&o se exasperava como muitos de seus
colegas (SALEM, 1996). TOLENTINO explica que:

Ismail Xavier, em seu estudo sobre Glauber Rocha e a proposta de uma
“estética da fome” para o cinema do Terceiro Mundo, observa que, ao se
apropriarem das idéias de Frantz Fanon e suas propostas de libertacdo da
situacdo colonial argelina, os cinemanovistas, mas sobretudo Glauber,
chegavam a esquecer o carater metaférico do que chamavam de luta cultural
e acabavam raciocinando como se houvesse um movimento no Brasil em
pleno curso, uma alianga real entre intelectual e povo-nacgdo, as vésperas da
libertacdo nacional, tal qual a Iuta pela independéncia da Argélia.
(TOLENTINO, 2001, p.140 e 141).

Nélson nao utiliza muitas metaforas em seu filme, mas universaliza-o. Faz isso
nao por acreditar num movimento mundial, numa era de pré-libertacdo da ditadura do
capital, numa antecipagdo de um suposto governo socialista, mas porque vé o sertéo
como um rincdo perdido entre os mais importantes conflitos da época. Em sintonia
com as transformagcbes da década de 60, o cineasta faz uma critica
descentralizadora. E comum pensar o mundo em antes e depois das duas grandes
guerras. Nélson subverte isso, datando o filme com eventos importantes e que em
nada se relacionam com o tempo ou o espaco do sertdo. Em entrevista a Paulo

Roberto Ramos, Nélson explica:

As datas. Explico: o livro é de 1938, e eu coloquei as datas da época da
guerra: 1940, 1941, 1942. Escolhi os anos que lembram os momentos
decisivos da Segunda Guerra Mundial, a invasdo da Franga, o bombardeio
de Pearl Harbor e a Batalha de Stalingrado a fim de realgar a singularidade
da vida no sertdo, longinquo espago do mesmo planeta. (RAMOS, on-line,
2007).

A crise da imagem, da representagdo e do discurso sdo muito bem
administradas por Nélson Pereira dos Santos. O filme data de 1963 e, mesmo depois
do golpe militar, ndo sofreu sangbes. A questdo da reforma agraria, implicita no filme,
se perde em meio ao drama universal da familia de Fabiano. Vejamos as imagens a

sequir:

50



figura 1: Cena de Vidas Secas - Data — 1940

FONTE: SANTOS

figura 2: Cena de Vidas Secas - Data — 1941

FONTE: SANTOS
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figura 3: Cena de Vidas Secas - Data — 1942 FONTE: SANTOS

Como pudemos notar, este topico distancia-se do enfoque no representado
para inseri-lo novamente sobre a representacédo. Aproximar-nos-emos de uma analise
que divisara este foco. Uma outra caracteristica da desmaterializacdo € a questao da
interpretacdo, denominada também de traducdo, reescritura, transmutacdo ou
transposicdo. Analisar o que se perde e 0 que é acrescido nestes processos € de
suma importancia para entender como se da a migragdo de uma obra de arte de um
meio de expressdo a outro. E o que acontece com Vidas Secas e iremos analisar tal

procedimento em nosso proximo capitulo.
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CAPITULO IV

4. A adaptagao cinematografica do romance Vidas Secas

Ha uma estética da auséncia em Maurice Blanchot (BLANCHOT, 2006) que
serve adequadamente como introdugdo a este estudo sobre adaptacéo filmica. O
conceito era denominado exatamente assim por seus criticos: “estética da auséncia”.
Este autor, que escrevia narrativas e reflexdes ensaisticas, morreu recluso. Nao se
deixava fotografar, nem dava entrevistas. Queria que as pessoas esquecessem 0 seu
rosto e lembrassem unicamente de sua obra. Acreditava que o poder néo esta com o
escritor e, sim, com o que ele escreve. Concebia que o escrito tem existéncia
independente de quem escreveu. Suas idéias se aproximavam em muito dos
conceitos de “vazio ativo” em Antonin Artaud, da idéia de “obra aberta” de Umberto
Eco e dos ensaios de Roland Barthes sobre a “morte do autor”. Para Blanchot uma
obra artistica deve ser autbnoma. Nosso estudo se vale desta idéia para introduzir as
questdes pertinentes a adaptagéo cinematografica de Vidas Secas.

Anna Maria Balogh considera a autonomia uma qualidade antecessora e

necessaria a qualquer filme adaptado. Afirma:

O filme adaptado deve preservar em primeiro lugar a sua autonomia filmica,
ou seja, deve-se sustentar como obra filmica, antes mesmo de ser objeto de
analise como adaptacdo. Caso contrario, correspondera ao que se costuma
chamar significativamente de tradugéo ‘servil ou meramente ilustrativa.
(BALOGH, 2005, p.53).

Antes de iniciarmos nossa analise sobre a adaptacdo gostariamos de afirmar
que pouco importa as diferencas e as modificacbes que o filme Vidas Secas operou
no romance, pois este foi consagrado antes como obra de arte completa, com forca
vital propria e autbnoma. Randal Johnson diz que “um filme — baseado ou ndo em
uma obra literaria — tem que ser julgado antes de tudo como um filme, e nd&o como

uma adaptacao” (JOHNSON, 1982, p.2). Cremos que nosso objeto de analise passou
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por este crivo e livre esta para ser analisado como traducéo filmica de Vidas Secas
de Graciliano Ramos.

Quando hoje se fala em adaptacao comete-se um equivoco. N&o é erro grave,
apenas leve confusdo. O publico brasileiro, familiarizado com as adaptagdes da
literatura nacional ao cinema e a televisdo, reconhece facilmente o sentido desta
palavra. Sabe tratar-se de algo baseado em livro de escritor famoso. Assis Brasil dira
que sao antigas as relacdes entre literatura e cinema e que o ultimo, mais atual,
resgata algo primordial em nossa cultura: a narrativa oral (BRASIL, 1967, p.11 e 12).
Mais facil &€ para o espectador assistir do que ler a histéria. Nao se cobra deste que
entenda os meandros do processo de adaptacao ou do produto dela. Aos estudiosos
cabe o estudo aprofundado, mas aproveitamos o ensejo para dizer que muitas vezes
se confundem as duas coisas. Explica-se: dizemos “adaptacédo” para designar tanto o
filme (produto) como o modo como foi feito filme (processo).

Nossa analise comega por esta diferenciacdo e o enfoque sera justamente os

processos pertinentes ao caminho trilhado do romance ao filme.

4.1. Adaptagao, o produto

O Brasil produz um numero consideravel de versdes cinematograficas e
televisivas para os icones de sua proficua literatura. Celebradas como sagracéo de
uma obra, fruto as vezes de um sonho - como € o caso de Vidas Secas - e outras de
puro mercantilismo de midia, o certo € que, de um modo ou de outro, nascem da
efervescéncia cultural tipicamente brasileira. Mas nem tudo é alegria neste assunto:
as adaptacdes também sao fontes de intrigas entre profissionais da area.

Adaptacgbes de obra literaria para o cinema e a televisdo costumam ser bergo
de hostilidade entre escritores, cineastas, diretores e criticos. Marcus Rey, autor do
livro O roteirista profissional, afirma que € quase impossivel o aplauso unanime neste
assunto (REY, 1989). Outras vezes o filme adaptado de livro é visto de modo
equivocado. Osmar Lins diz que escritores, diretores e o publico tendem a enxergar a
adaptacéo cinematografica como uma espécie de premiacao da obra literaria. Véem-
na como uma consagracao do livro. O escritor sente-se prestigiado e o diretor do
filme age como um concessor de prémio (LINS, 1977). Nada disso é sustentavel e

ndo € sempre que uma adaptagado € feliz em seu intento. Argumenta-se que estes
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filmes possuem algo de socializador e democratico ja que grande parte dos
brasileiros |&€ muito pouco, mas assiste muita televisdo e vao ao cinema de vez em
quando. Depois da invencédo do videocassete e do aparelho de DVD o acesso aos
filmes foi grandemente facilitado. Acredita-se que muitas pessoas tomam contato com
grandes obras literarias através destes meios, ainda mais hoje, em que a pirataria e a
falsificacdo, mesmo que criminosos, acabam por socializar a posse de diversos
produtos culturais.

Podemos concluir que, no entanto, a democratizacdo nao significa qualidade
(MORIN, 1981). Muitos destes produtos contém equivocos e incongruéncias. Alguns
sdo muito bem produzidos e néo se questiona a qualidade de sua produgéo. O
problema é a maneira como foi adaptado. Critica-se 0 modo como foi conduzido, pois
o erro nao esta no produto e sim no processo de sua adaptacédo. Este sera o enfoque

do nosso proximo topico.

4.2. Adaptagao, o processo

O trago mais polémico com relagéo ao processo de adaptagéo cinematografica
de obra literaria é o sentido de perda. Analises tentam descobrir o0 qué do livro nao foi
transposto para o filme, e os criticos desferem seus golpes contra aquilo que julgam
ser infidelidade ou corruptela de um classico. Dizem que o que sobra do livro num
filme é somente o que né&o é literatura, ou seja, o esqueleto de seu enredo ou o
préprio pretexto. Nao cremos ser apenas esta a questao.

Concordamos que se a referéncia a um “esqueleto” significar que talvez o
problema seja estrutural, deveriamos entdo considerar a decomposicdo de seus
elementos constitutivos, assim como fazemos com a linguagem escrita. Antonio
Adami confirma a sentenca ao afirmar que “adaptar € atualizar em outra linguagem”
(ADAMI, 2000, p.73). Doc Comparato completa afirmando que o processo de
transcrigao® altera o suporte lingtistico para contar a histéria. H4 uma mudanca de
suporte fisico. Sinais e simbolos graficos sdo transformados em conglomerados de

imagens e sons captados e transmitidos eletrénica e eletromecanicamente.

3 A palavra transcrigdo, bem como outras de sentido aproximado como transcriag&o, transcodificagéo e
transmutacao refere-se ao processo de adaptacao.

55



Roman Jakobson alargara o sentido de adaptagao propondo outra expressao:
tradugéo inter-semittica (JAKOBSON, 1970, p.65). Comecaremos a delinear o

caminho da analise destes processos por esta definicao.

4.2.1. A tradugéo inter-semiética

Jakobson, em seu livro Lingdistica e Comunicagdo, no capitulo intitulado
“Aspectos linglisticos da traduc¢ao”, distingue trés maneiras de interpretar um signo
verbal: quando ele é traduzido em outros signos da mesma lingua, em outra lingua ou

em outro sistema de simbolos ndo-verbais. Diz Jakobson:

Essas trés espécies de tradugédo devem ser diferentemente classificadas:

1) A traducgado intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma
lingua.

2) A traducao interlingual ou traducdo propriamente dita consiste na
interpretacao dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3) A tradugao inter-semioética ou transmutagdo consiste na interpretacédo
dos signos verbais por meio de signos n&o-verbais. [grifo nosso]
(JAKOBSON, 1970, p.64 e 64).

Estes termos utilizados por Jakobson sao preferidos a palavra adaptacéo, pois
ndo permitem que se fagca confusdo entre produto e processo. Este ultimo é
claramente definido por transmutagdo de signos verbais em n&o-verbais. Necessario
€, agora, aprofundar-se em outras subdivisbes desta definicdo para que o caminho
analitico sobre o filme adaptado Vidas Secas possa ficar mais claro. Sabe-se que
nestes processos estao implicitas questdes complexas e polémicas como autoria,
audiéncia, participagdo e recepcao. Somente isso ja seria suficiente para superar,
como dissemos, o conflito entre escritores e adaptadores. Ifiigo Marzabal, autor do
livro Cine y literatura: de la apropriacion del dialogo, propde a idéia de adaptacao
como filiagdo. Marzabal a denomina de “investigacdo das origens” ou a considera
como “possibilidade de encarar a adaptacdo como dialogo entre textos” (MARZABAL,
2000, p.347).
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4.2.2. Parodia e parafrase

O dialogo entre textos pode ser abordado de dois modos: através da parddia
ou pela parafrase (SANT'ANNA, 2004). A literatura é farta de intertextualidades. E
muito comum uma obra dialogar com outra e esta relagdo entre textos pode ser
ampliada para o campo intersemiético, como vimos anteriormente.

Affonso Romano de Sant’Anna afirma que um texto é parafrasico quando
opera uma continuidade ou uma repeticdo do texto original. Como estamos a falar
sobre adaptagdo cinematografica, a parafrase seria uma “reafirmacgéo, em outras
palavras, diferentes do mesmo sentido de uma obra escrita” (SANT'ANNA, 2004,
p.17). O termo associa-se a idéia de imitacao e cdpia. Ja a parddia definiu-se como
algo oposto a parafrase e seu sentido seria o de inversao, corrupg¢ao e perversao do
texto original. Nao se deve associar a parddia um sentido negativo, mesmo porque é
por meio dela que o artista inova e rompe padrbées. A parddia tem um sentido de
humor e, por isso, muitas vezes relaciona-se a experiéncia parodistica, a catarse.
SantAnna diz ndo ser sempre assim. Quando a parodia se resguarda de seus
componentes cOmicos e satiricos, pode-se classifica-la de estilizagdo. Esta ultima
seria algo entre a parafrase e a propria parddia. O modelo proposto por Sant’Anna é

apresentado assim:

(1)

texto original

(2) (3)

BT el e e e e parodia
pro = estilizacdo = contra
figura1: parodia e parafrase FONTE: (SANT'ANNA, 2004, p.36).

A parddia opera, entdo, uma alteracdo maior no texto de partida — ou texto
original — que a parafrase. A primeira coloca-se ao lado do novo e do diferente e a
segunda do idéntico e do semelhante. Sant'Anna dira que a parddia inaugura um
novo paradigma enquanto a parafrase oculta-se atras de velhos paradigmas. Diz

Sant’Anna:
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Do lado da ideologia dominante, a parafrase € uma continuidade. Do lado da
contra-ideologia, a parddia € uma descontinuidade. Assim como um texto nao
pode existir fora das ambivaléncias paradigmaticas e sintagmaticas,
parafrase e parddia se tocam num efeito de intertextualidade, que tem a
estiizacdo como ponto de contato. Falar de parodia é falar de
intertextualidade das diferencas. Falar de parafrase é falar de
intertextualidade das semelhangas.

Enquanto a parafrase é um discurso em repouso, e a estilizacédo é a
movimentacdo do discurso, a parédia & o discurso em progresso.
(SANT’ANNA, 2004, p.28).

Essa relacdo entre textos pode dar-se néo pela idéia de derivagcdo, mas de
desvio. Em analogia ao texto original, a parafrase seria uma espécie de desvio
minimo, a estilizagdo um desvio toleravel e a parédia um desvio total. Essa é outra

conclusdo de Sant’Anna que assim a representa:

parafrase estilizacao parddia
(desvio minimo) (desvio toleravel) (desvio total)
figura 2: Desvios FONTE: (SANT’ANNA, 2004, p.41).

Essa hierarquia dos desvios pauta-se pelo grau de afastamento do texto
original, por meio das diferengas operadas em cada um deles. Affonso Romano de
Sant’Anna introduz ainda o conceito de “apropriacédo” que consiste em desvincular um
texto ou objeto de seus “sujeitos anteriores, sujeitando-o a uma nova leitura”
(SANT’ANNA, 2004, p.46). Sant’/Anna compara a técnica de apropriagdo com 0s
processos artisticos da arte ready-made, ou dadaista, em que o artista extraia objetos
do cotidiano e os re-apresentava, descontextualizados. Tal processo configura-se,
entdo, como uma espécie de “radicalizacao da parodia”, chegando a constituir-se em
muitos casos como uma “dessacralizagao” ou “desrespeito a obra do outro” (IDEM).
Este teorico reagrupa entéo estas quatro definicbes — parafrase, parddia, estilizagao e
apropriagdo — duas a duas, segundo os conjuntos das semelhangas ou diferencas ao

texto original:
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parafrase parddia

estilizagdo apropriacéo
conjunto das similaridades conjunto das diferencas
figura 3: similaridades e diferengas FONTE: (SANT’ANNA, 2004, p.47).

Sant’Anna faz ainda uma comparacao entre a idéia de representacao contida
nestes processos e a de re-apresentacdo no desenvolvimento da crianga
(SANT’ANNA, 2004, p.31). O tedrico diz que assim como uma criangca vai
desenvolvendo aos poucos sua visdao de mundo e a autonomia de seus discursos,
também tem dificuldade em se reconhecer no espelho e em separar sua imagem da
do mundo dos pais. Mesmo com a fala € assim. Toma emprestadas as falas dos pais
até desenvolver sua prépria e, dai, seus préprios pensamentos e idéias diferenciadas
deles. E como se a crianga fizesse, em seu desenvolvimento mental rumo a
autonomia, o caminho parafrase—> estilizagdo—> parédia—> apropriagdo. Vemos um
reflexo desta idéia na elaboracédo dos Parametros Curriculares Nacionais (PCNSs),
documento contendo estudos e diretrizes para a educagdo de criangas e jovens
brasileiros. Nao queremos ampliar demais a discussao e nem nos distanciar do tema.
Esta consideragao sera util na elaboracdo de um esquema de interpretacdo de nosso
objeto de estudo. Diz o texto do PCN, com relagdo a pratica de producado de textos

orais e escritos:

Atividades de transcrigdo exigem do aluno que as realiza atengdo para
garantir a fidelidade do registro e o dominio das convengdes graficas da
escrita. O que dizer e como dizer ja estdo determinados pelo texto original.
Atividades que envolvam reprodugées, parafrases e resumos permitem
que o aluno fique, em parte, liberado da tarefa de pensar sobre o que
escrever, pois o plano do conteudo ja esta definido pelo texto modelo. A
atividade oferece possibilidades de tratar de aspectos coesivos da lingua, de
aspectos do plano da expressdo — como dizer.

As praticas de decalque funcionam quase como modelos lacunados: as
questbes formais ja estdo em parte definidas pelo carater altamente

convencionalizado dos géneros, como nos requerimentos ou cartas
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comerciais. Em suas aplicagbes mais criativas — parodias — preservam boa
parte da estrutura formal do texto modelo, permitindo que o aluno se
concentre no que tem a dizer.

Nas atividades de producé&o que envolvem autoria ou criagao, a tarefa do
sujeito torna-se mais complexa, porque precisa articular ambos os planos: do
contetido — o que dizer — e 0 da expressao — como dizer. [grifo nosso] (PCN,
1998, p.76).

Estas definicbes estdo sintetizadas no quadro abaixo, extraido do mesmo

documento:

CATEGORIAS PLANO DO PLANO DA
DIDATICAS DE CONTEUDO FORMA/EXPRESSAOQ
PRATICAS DE (o que dizer) {como dizer)
PRODUCAO DE
TEXTO
Transcricao
Reprodugio a crianga trabalha aqui
Decalque a crianga trabalha aqui
Autoria a crianga trabalha aqui a crianga trabalha aqui

fig. 4: Categorias didaticas de praticas de produgéo de texto. FONTE: PCN, 1998, p.76

Este quadro e estas consideragbes presentes no PCN s&o uteis por
introduzirem na discusséo sobre parafrase e parddia outros dois conceitos: o de plano
de conteudo e de plano de expressdo. Estas duas formulagbes fazem parte do
cabedal teérico do universo semidtico bi-plano, extraidos das consideragbes de
significado e significante de Ferdinand Saussure e dos acréscimos de Louis
Hjelmslev, formulador final da dicotomia plano de expressdo X plano de contetdo.
Anna Maria Balogh também estudou os processos de transmutacéo filmica de obra
literaria e pauta-se por esta dicotomia para estabelecer seu esquema de analise. Por
hora é possivel formular um esquema analitico que una todos estes conceitos

discutidos até aqui. Vejamos:
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[ PARODIA [ PARAFRASE |

Y
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Do COMTEUDD D& EXPREZZAD |

eixg sintagmaticn  eixo paradigmatico

funcdo
podticg

COMJUMT O COMJUMTO
Dt D5
SIMILARIDADES DIFEREMCAS

PLAHO DE PLAHO DE
CONTEDDO EXPRESSAO |

figura 5: plano do conteudo e da expressao

Pela figura acima, derivada das comparagdes entre os esquemas de
Sant’/Anna e o quadro do PCN, podemos concluir que a parafrase altera o plano da
forma ou expressao e a parddia o plano de conteudo. Por extensao afirmamos que a
parafrase conserva o plano do conteudo e a pardédia mantém o plano da expressao
intocado. Por verificarmos que processo parafrasico opera um desvio minimo no texto
original, localizamo-lo no conjunto das similaridades. As relagcdes de semelhancga,
como se sabe, dao-se por meio do eixo paradigmatico. Um paradigma agrupa sob
seu dominio as relagbes por analogia. Como Sant'’/Anna afirma que a parafrase
oculta-se atras de velhos paradigmas e preserva grande parte do texto de partida,
garantindo uma transmutacgéao fiel e analoga, localizamo-la no eixo paradigmatico. O
oposto acontece com a parodia e, por isso, situamo-la sob o eixo sintagmatico. No
entanto, como toda obra artistica ndo existe sem as ambivaléncias paradigmaticas e
sintagmatica, cruzamos os eixos, como vé-se no esquema. Jakobson define que toda
obra artistica, estando sob o dominio da fun¢do poética da linguagem, opera - como a
propria nogao de poeticidade confirma — uma projecéo do eixo paradigmatico no eixo
sintagmatico.

Concluimos, portanto, que o filme Vidas Secas, por operar uma adaptagéo
considerada pela critica como sendo muito fiel ao texto de Graciliano Ramos,

aproxima-se mais da idéia de parafrase que parddia. A elaboragdo do esquema
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analitico acima nao nos deixa esquecer, no entanto, que uma obra de arte lida com
ambivaléncias entre sintagma e paradigma e que de alguma forma o filme de Nélson
Pereira dos Santos operou desvios em alguns momentos. Nao consideramos estes
desvios como parodisticos. As inovacdes do diretor de Vidas Secas devem ser
analisadas sobre outra conceituacdo tedrica. Denominam-se tais desvios de
elementos de disjun¢do. Para tal, os estudos de Anna Maria Balogh sobre os

elementos conjuntivos e disjuntivos do filme ajudaréo nesta analise.

4.2.3. Elementos conjuntivos e disjuntivos

A identificacao de elementos conjuntivos e disjuntivos numa analise filmica de
obra adaptada faz parte de um estudo efetuado por Anna Maria Balogh, abordando
especificamente o caso Vidas Secas (BALOGH, [s.d.]; BALOGH, 1975 e BALOGH,
2005). Balogh afirma que o problema da traducgéo inter-semidtica € o mesmo de
qualquer outra traducdo: o significante. A tedrica diz que, como o significante
encontra-se atrelado, segundo Hjelmslev, ao plano da expressao, entdo € ai que o
estudioso dos processos de transmutacgéo filmica deveria trabalhar. Diz-se “deveria”,
pois Balogh segue afirmando que, por causa dos estudos operados por Jean-Marie
Floch* sobre o semi-simbolismo®, e este, como o proprio nome ja diz, ndo é uma
relacdo completa entre signos plenos (verbais), sen&o entre signos verbais e nao-
verbais, dai, semi-simbdlico. Poderiamos até chamar de semi-verbais. Deste modo,
Balogh faz uma analise do plano da expresséao (ou significante), utilizando para isso o
plano de contetido. E nitida a preferéncia de Balogh por um instrumental semiético de
extracao francesa (Saussure — Hjelmslev — Greimas), configurando assim um método
bi-plano de andlise, ou seja, além de definir elementos de conjungéo e disjungao,
aborda-os segundo seus planos de conteudo e de expresséo.

A tedrica afirma ainda que se o processo de produgao de uma obra adaptada
faz o caminho do livro ao filme, passando pelo roteiro (LIVRO-> ROTEIRO ->FILME),

entdo a anadlise deveria operar o caminho oposto, indo do filme ao livro

* Tedrico aluno de Greimas que se dedicou ao estudo das semiéticas visuais por meio do semi-
simbolismo.

® O semi-simbolismo & um método de estudo usado por Jean-Marie Floch para estudar as semiéticas
visuais. Este método consiste em operar uma articulagdo entre o plano de expressédo e o plano do
conteudo. Isto significa dizer que ele articula as formas plasticas com as formas semanticas e seus
respectivos conteudos visuais e verbais.
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(FILME->ROTEIRO->LIVRO). Em nosso caso ressaltamos que este intermediario — o
roteiro — ndo existiu por completo. Os motivos disto sao varios. Acreditamos que
Nélson Pereira dos Santos considerava que o livro de Graciliano Ramos ja era uma
espécie de roteiro e que, por uma questdo estética intrinseca ao proprio Cinema
Novo, tomava por lei a diretriz “uma camera da mao e uma idéia na cabega”. Salem

cita uma entrevista com Nélson, que afirma:

N&o tenho uma norma, um método de trabalho que repito a cada filme. Vidas
Secas tinha tempo determinado, uma cronologia estabelecida — dois verdes,
dois anos, portanto, uma agédo bem definida. (...) o livro é tdo rico de imagens
os detalhes s&o tao surpreendentes que ja € uma espécie de roteiro. Tem até
mesmo a posicdo da camera. “Fabiano agachou, pegou a cuia... bebe...
olhou e viu os beigos secos de Sinha Vitéria”. O plano esta feito — a camera
comecga em Fabiano, e depois, de baixo para cima, focaliza Sinha Vitoria.
(SALEM, 1996, p.182).

Em uma troca de correspondéncias por correio eletrébnico com o diretor, Nélson
confirma o que disse acima respondendo a solicitagédo sobre como encontrar o roteiro

do filme Vidas Secas deste modo:

Prezado,

Infelizmente ndo poderei atendé-lo, pois ndo tenho nenhuma cépia do roteiro
original, que a bem da verdade, nunca existiu. Trabalhei diretamente com o
livro e algumas anotagbes esparsas, que desapareceram com o tempo.
Obrigado pelo interesse.

Um Abraco,

Nélson Pereira dos Santos. (referéncia on-Iinee).

Estas constatacbes demonstram que o filme parafraseia o livro de modo téao
proximo que a transmutagcdo deu-se, como vemos, diretamente das paginas de
Graciliano para as lentes de Nélson. Os elementos conjuntivos perfazem neste livro
um dominio tal que o proprio Nélson, convicto de seu trabalho primoroso, deixa
patente nas legendas de abertura a informagéo: “Vidas Secas, de Graciliano Ramos”.

Esta analise considera a obra filmica como sendo Vidas Secas, de Nélson Pereira

% N&o foi possivel reproduzir aqui o endereco on-line da informagéo, pois além de muito extenso, de
nada adiantaria uma consulta ao mesmo, ja que o acesso depende de senha pessoal. No entanto,
como forma de garantir seu carater veridicatoério, 0 mesmo foi salvo em print-screen e disponibilizado
no formato de imagem ao final, na bibliografia.
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dos Santos. O diretor, porém, com humildade epistemologica, denuncia sua sintonia
conjuntiva com o escritor.

Segundo Greimas, a palavra conjungdo pode ter trés significados diferentes.
Em gramatica tradicional serve para designar ‘uma classe de morfemas” que
estabelecem uma “relagdo de conjungdo entre diferentes unidades do plano
sintagmatico” (GREIMAS; COURTES, 19797, p.75). Ao relacionar a palavra ao
conceito de estrutura elementar — “uma relagédo entre dois termos” — seu significado
pode ser entendido como “combinagcéo” ou “oposicdo”. Dai a contraposi¢do entre
conjuncdo e disjungdo, que segundo o tedrico pode ser melhor entendida pela
categoria “identidade/alteridade” (IDEM, 19797, p.76). Em semi6tica narrativa, campo
de interesse deste estudo, usa-se 0 nome “conjungcdo para designar,
paradigmaticamente, um dos dois termos (juntamente com a disjungado) da categoria
de jungdo, que se apresenta, no plano sintagmatico, como funcao (= relagéo entre
sujeito e objeto) constitutiva dos enunciados de estado)” [grifo do autor] (IBIDEM). Em
outras palavras os termos referem-se aos estados em que o sujeito encontra-se junto
a ou de posse de seu objeto de valor (conjuncao) ou distante a e destituido de seu
objeto de valor (disjuncao). Ambos termos serdao uteis em nossa analise. Balogh
porém amplia-lhes o sentido, pois ndo os aplica apenas a analise da enunciagédo, ou
seja, o processo narrativo, sendao também em relagdo ao enunciatario - o proprio filme
e seus elaboradores - e sua relagdo com o romance. Para isso usa as definicdes
anteriores atreladas as denominacdes de elementos conjuntivos e elementos
disjuntivos. Para ela, conjuntivo se refere ao reconhecimento das semelhangas entre
livro e filme e, disjuntivo, aponta as diferencas, os acréscimos e os decréscimos de
sentido na relativizacao de conteudos (BALOGH, 1982, p.131).

Anna Maria Balogh cré que o filme preserva muito do livro, trans-codificando do
verbal ao nao-verbal boa parte de seu conteudo. Esta caracteristica € denominada
equivaléncia. Sabe-se, no entanto, que também existem ganhos e perdas neste
processo. Nao se deixou de falar destes aspectos. Para tal, Balogh subdivide o termo
disjuntivo em disjuntivo-redutor (perdas) e disjuntivo-amplificador (ganhos). O
esquema de analise do processo de adaptagdo configura-se, segundo a teorica,

deste modo:
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figura 6: elementos conjuntivos e disjuntivos

Balogh lista, como um dos elementos conjuntivos, a manutengdo do tema
(isotopia) dominante no romance, que € a oposi¢ao vida x morte, conservada mesmo
no nome semelhante das duas obras: Vidas Secas. A equivaléncia nao para por ai. A
conservacao da caracteristica de narrativa de virtualizagdo (fato da familia de
retirantes nunca conseguir realizar seus sonhos); a manutengdo de conteudos e
procedimentos estilisticos paralelos entre Nélson Pereira dos Santos e Graciliano
Ramos — os sujeitos enunciantes — dada principalmente pelo fato de possuirem uma
mesma postura ideolégica’; a equivaléncia da narrativa em 32. pessoa que ora
assume a visdo dos personagens marginalizados (discurso indireto livre®) com a
utilizacdo da camera subjetiva, na mao, de quando em quando. A lista ndo termina
por aqui. Apontou-se 0s mais sobressalentes, mas oportunamente serao
desenvolvidos estes e analisados outros no decorrer de nossa exposi¢éo.

Como elementos disjuntivos, da-se o exemplo da alteragdo sintatica da
narrativa. No préximo capitulo veremos isso mais amiude, mas por ora adiantamos
que Nélson mudou a posi¢céo das sequéncias filmicas correspondentes aos capitulos

do livro, como forma de garantir a fluidez e a linearidade da fabula. Sabemos que o

7 Isto talvez se deva pelo motivo de ambos, escritor e cineasta, serem filiados ao Partido Comunista
Brasileiro (PCB) e ndo s6: ha nos dois uma profunda preocupagdo com os problemas sociais
brasileiros, fazendo com que, movidos por um sentimento de justica, tomem o partido dos personagens
vitimas de exploracdo em suas estorias.

% O discurso indireto livre “é um registro de fala ou de pensamento de personagem, que consiste num
meio-termo entre o discurso direto e o indireto, porque apresenta expressdes tipicas do personagem
mas também a mediagéo do narrador” (GANCHO, 1993, p.39).
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romance de Graciliano é composto de capitulos fora de uma seqiéncia linear, mas
para Nélson Pereira dos Santos seria complicado transportar essa caracteristica do
romance para as telas sem comprometer a compreensao e o tempo de exibigado do
filme. O filme acrescenta valores e significados ao texto do romance através de
elementos disjuntivos amplificadores que expandem alguns temas, significados e
metaforas, como sera o caso das direcionalidades, das oposi¢bes figurativas, da
figura circular, da presenca de cangaceiros na obra filmica e outros. Ha também uma
relativizagcdo de conteudos no filme que ndo foram transmutados: a cor e as
referéncias cromaticas do romance, inclusive as relagbes que elas suscitam, como o
caso dos juazeiros, as oposi¢cdes verde-vermelho, a bissemia (duplo significado) e a
simbologia das cores, ndo foram adaptadas pelo fato do filme ser preto e branco
(p&b). Os nomes dos personagens — a excec¢ao de Fabiano — ndo foram transpostos
também. Outra perda identificada ai € uma caracteristica do proprio cinema: a
dificuldade em transmutar o tempo e a facilidade em transpor o espag¢o (BALOGH,

s.d., p.118). Balogh afirma:

Talvez o cinema tenha maiores limitacdes para a transmissao de elementos
de carater virtual, noolégico, freqiientes alternancias entre temporalidades
diversas, etc.; a obra literaria, por sua vez, exige uma descricdo mais
detalhada de atores, espacialidade, implicando numa modalizagdo mais
abundante e extensa e assim por diante (BALOGH, 1982, p.135).

O romance, a lingua, dispbe de meios mais elaborados de jogar com os
diferentes tempos verbais. Essa diversidade das possibilidades de
manifestacdo do tempo faz com que o romance nos oferega com maior
riqueza de detalhes e poesia a morte de Baleia, por exemplo, as esperancas
e sonhos dos membros da familia em “Mudanc¢a”, as razbes da revolta de
Fabiano em “Cadeia” [...] O cinema, por sua vez joga com O espago e
condensa através dele varios significados que se expandem no romance (a
condensacéo de todos os episodios relativos ao espago cidade num sé e
dentro desta condensacado a alternancia igreja/festa/cadeia unida a funcéo
metalinglistica. (BALOGH, s.d., p.118).

Este aspecto da espacialidade sera analisado juntamente com as
caracteristicas proxémicas (de proximidade, de disposi¢cdo de atores e objetos no
espaco e de cenario) no filme. Preocupada em definir os proximos capitulos e a

pertinéncia de suas consideragdes, esta analise ndo se limitou apenas ao uso de um
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instrumental analitico bi-plano, apoiado na semibtica francesa de Saussure, Hjelmslev
e Greimas (plano de conteudo x plano de expressao ou conjungdo x disjungéo) ou
nos estudos de Sant'’/Anna sobre a oposicéo parafrase x parddia. Adotou-se ainda,
para maior eficacia do estudo, uma abordagem complementar que, unida a estas que
estivemos expondo, fosse alcangado o objetivo de desconstruir e reconstruir um
procedimento tdo complexo quanto € este de transmutacao filmica.

Usaremos, portanto, como complemento de nossa analise, uma outra divisdo
metodoldgica, agora tripla. Para tal dispomos das conclusbées de Julio Plaza sobre
tradugao intersemidtica. Plaza utiliza uma abordagem signica baseada na viséo

tricotomica de Charles Sanders Peirce.

4.2.4. Tradugao como poética sincrénica

A poética sincrénica trata de uma atitude criativa do tradutor de se apoderar do
passado e dialogar com outros tempos, carregando sua atividade com uma dimenséao
histérica. Sincronicidade pode ser traduzida por simultaneidade também. Refere-se a
acao ou algo que se realiza ao mesmo tempo. Seu sentido pode ser expandido pela
idéia de coisas que ocorrem em tempos diferentes, mas em sintonia. Cremos ser o
que acontece com ambos Vidas Secas, o de Graciliano Ramos e o de Nélson Pereira
dos Santos.

E possivel estabelecer uma relagdo, entre o livio e o filme, carregada de
historicidade e correspondéncias. E essas acontecem no devir dos signos. E Charles
Sanders Peirce quem elabora esse conceito, em que um signo torna-se signo de
outro signo e assim por diante. Had como se fosse uma evolu¢do. Como exemplo, em
relagcdo ao objeto, Peirce estabelece o icone como signo primeiro, o indice como
segundo e o simbolo como terceiro. Para ele, o caminho se perfaz das qualidades e
semelhancgas visuais para as convengdes. Cremos que isso ocorre com Vidas Secas.

Eduardo Pefiuela Caiiizal revela:

No filme Vidas Secas, de Nélson Pereira dos Santos, ha na concatenagéo
dos planos que encerram a seqliéncia da chegada da familia a fazenda, a

unido de close sobre a boca-prea da cachorra Baleia com a panorédmica de
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uma nuvem preta. E possivel observar nessa juncdo de planos em que se
representa, numa primeira instancia, algo concreto de facil identificacdo, a
mensagem de uma representacdo segunda. Ao soldar duas imagens da
representacao analdgica, a montagem, no caso, deixa em evidéncia o
primeiro ideogramatico estudado e posto em pratica por Eisenstein: o arranjo
da figura de um boca unida a figura de um passaro € uma representagcéo
segunda em que se manifestam significados que veiculam as imagens em
sua primeira representacdo. No exemplo de Eisenstein, o conteudo, como se
sabe, & canto; mas, no caso de Vidas Secas, o conteudo que boca-prea-
nuvem produz € um quando esses elementos sao vistos pelas personagens e
outro, talvez muito diferente, quando eles sao considerados do ponto de vista
imposto pela narragéo. (CANIZAL, 1978, p.21).

Canizal encara o filme sob uma ética icénica aqui. Estabelece analogias entre
0s objetos visuais e o plano de conteudo do discurso filmico, seja ele dos
personagens ou do narrador. Aplicando as idéias semidticas de Peirce, Julio Plaza
amplia o conceito de traducéo inter-semiética. Explica que ha uma tradugéo icénica,
uma indicial e outra simbdlica. Diz que a tradugéo icbnica conserva uma semelhanca
de estrutura e seu sentido da-se sob a forma de qualidades e aparéncias. Esta
tradugdo aumenta a taxa de informacéo estética, mantém com o original similaridades
materiais e qualidade de aparéncia, suscitando sensag¢des analogas entre ambas
obras original e adaptada.

A traducgéo indicial pauta-se pelo contato ou presenca de vestigios do original
na traducado. Ela promove uma re-significagcdo daquilo que referencia. Sua relacao,
como as “pistas” de uma investigacdo, da-se ponto a ponto. E mantido uma certa
contigliidade com o original, o que Plaza chama de “deslocamento metonimico”
(PLAZA, 2003, p.65). Como age como um correlato do original, liga-se a ele por uma
relacéo de causa e efeito e vale-se das diferengas entre os meios para se expressar.

A traducdo simbodlica busca uma contigliidade de referéncias convencionais,
sejam metaforas e simbolos, apontando para as mesmas coisas que o original, agora
por meio de outro cédigo. Acontece dentro de um conjunto pré-estabelecido de
cbdigo e repertorio, operando uma certa re-conexao de referéncias.

A traducgéo simbodlica €, portanto, uma trans-codificagcdo. A traducgéo icOnica é
uma transcriagdo e a traducao indicial apresenta-se como uma transposi¢do. Aqui

definimos os termos confusos que muitas vezes povoam as analises sobre
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adaptacado. Essas denominagdes sao usadas, muitas vezes como sinbnimos, mas tal

coisa nao se da deste modo. Vejamos as conclusdes expostas no esquema abaixo:

Jf'— ¢ .1, .
(ESTRUTURAS) (EVENTOS) (CONVENGOES )
(ICONICIDADE] (INDICIALIDADE ) (ZIMBOLICIDADE )
TRADUGA O TRADUCAO TRADUCAO
ICOHICA INDICIAL SIMBOLICA
~Femelhanca ™, .__-""-’E_Clrl'lta‘tl:l nu“-"““x\ ll,r"‘?éﬁ;t%c_iés—“«
'\g_he estruturad_/' Y presengado i . convencionais
e TS \original na traduq"/-:u/, s RN
HH"M—;,_“___ _____H-F"
TRAHSCRIACA O TRAHSPOSIC A0 TRAHS-CODIFICACA O

figura 7: transcriagédo, transposicéo e trans-codificagéo

O filme Vidas Secas oferece varios exemplos de trans-codificagdo. Antonio
Candido isola, do romance, até mesmo caracteristicas que guardam profunda ligagcao

com o cédigo cinematografico, como podemos perceber no fragmento a seguir:

Mais do que os outros, este livro € uma histéria, contada diretamente. A alma
dos personagens, perquerida com amor e sugerida com desatavio, &€ apenas
a camera lenta do mesmo brilho que lhes vai nos olhos. [grifo nosso]
(CANDIDO apud CANIZAL, 1978, p.22).

Canizal complementa a referéncia as convencgdes filmicas afirmando que o
autor “relaciona a alma das personagens com o efeito imagético produzido pela
técnica da camera lenta” (IDEM). Nossa andlise considerara o filme de Nélson
também sob seus cddigos especificos. A fim de aclarar essas consideracdes, far-se-a

uma analogia com processo classico de comunicagéo, exposto no esquema abaixo:
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CODIGD

EMISSOR MEIO f CAMAL—| EECEPTOR

figura 8: codigo, meio/canal e mensagem

MENSAGEM

A trans-codificagdo ira trabalhar com o cddigo e, portanto, denominar-se-a
assim o processo de adaptagdo durante a analise dos aspectos filmicos, pois
entende-se tratar do campo de dominio das convencgdes (c6digo) cinematograficas,
como a montagem, a fotografia, o enquadramento, os movimentos de camera e a
sonorizagao. A ftranscriagdo atua no campo do meio ou canal e sera usada como
sinbnimo de adaptacdo quando estivermos analisando os aspectos sonoros e visuais
do filme Vidas Secas. A transposigdo sera o termo que utilizaremos ao falar sobre a
adaptacao ao nivel da mensagem, durante a analise dos aspectos gestuais, mimicos
e proxémicos do filme. Um exemplo deste tipo de tradugdo — a transposigdo — pode
ser encontrado nos planos da cena da morte de Baleia no filme. O diretor de

fotografia do filme, Luis Carlos Barreto, conta que:

[...] na famosa cena de sua morte — da mais forte e belas do filme — a
bichinha comportou-se a altura. Continua Barreto: “Filmamos num fim de dia.
Ja tinhamos feito maquilagem de tiro na coxa dela, amarrado a Baleia com
um fiozinho de nailon imperceptivel, e tinhamos rodado ja também a cena do
tiro. Agora, ela precisava ‘apagar’. La no Nordeste, pelas cinco e meia, ja é
noite. Entdo, botou-se ela assim debaixo de uma arvore, daquela que
resistem a seca, camera armada e tudo (Nélson de novo na camera), e
esperamos. Era ver se, a medida em que o sol baixasse, ela dormia. Siléncio
total, nem som de mosca voando. Fomos rodando um pouquinho, Baleia
ameagava ndo dormir, fomos rodando coisas, 0 que queriamos, em
diferentes fases pra ela ir ‘apagando’. E, la pelas tantas, quando o sol estava
caindo mesmo, quer dizer, a luz acabando, que tinha de ser uma coisa muito
sincronizada, ai ela dormiu, dormiu mesmo e caiu pro lado. Foi uma morte
tao perfeital”. (SALEM, 1996, p.177).
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A transposicdo pode ser visualizada na seqUéncia de planos a seguir:

fig. 09: a morte de Baleia

fig. 20

A morte da cachorra Baleia era um desafio para Nélson Pereira dos Santos.
Descrita com muita humanidade pelo romance, sua transposi¢cdo ao filme néo lhe
subtraiu essa caracteristica primorosa. A transposi¢c&o, bem como a transcriagao e a
trans-codificagdo relacionam-se intimamente com a analise do filme em seus
aspectos filmicos, audiovisuais e proxémicos. Cada um desses € pertinente a um dos
elementos classicos dos processo comunicacional, a saber, o codigo, o meio/canal e
a mensagem. Para facilitar a visualizagdo do que se propde, apresenta-se o grafico

na seqiéncia:
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figura 21: aspectos filmicos, sonoro/visual e gestual/proxémico/mimico

Estas subdivisbes e classificagdes definem os proximos capitulos da
abordagem desta andlise. Todas estas teorizagdes seréo uteis para desconstruirmos
o filme com ciéncia e metodologia. Acredita-se que o desmonte de Vidas Secas, o
filme, acrescentara em muito ao estudo e a interpretacdo de outras obras
cinematograficas, adaptadas ou n&o, pois que além de uma metodologia de analise
de adaptacgdes, foi usado também critérios de analise filmica geral. Entendemos que
nosso estudo ndo se limita a estes processos, sendao também, ao entendimento
tematico do conteudo do filme Vidas Secas. Suas questdes subjetivas, ideoldgicas e
filosoficas, muito mais que o enredo, nos interessam de igual modo. Se assim nao
fosse, nao estariamos, também, em busca da identificacdo da chamada estética da
auséncia, bem como sua devida trans-codificagéo, transcriagcao e transposigéo.

Nao estamos lidando apenas com um filme, classico do cinema nacional, ou
com uma obra prima da literatura. Estamos desmontando os procedimentos, as
angustias, os sonhos e as ideologias de dois titds da arte nacional. Vidas Secas — e
agora nao importa se livro ou filme — € uma obra tdo coletivamente trabalhada,
apropriada e relida que se transformou em muito além do que “fruto de nossa mais
sincera express&o”, como diz Glauber Rocha. E obra de arte de apropriacéo coletiva,
refaccéo coletiva, de problematica coletiva e atual e, ainda, por esse mesmo motivo,
fruto de uma vergonha nacional: a fome. Desmembra-la, entendé-la, ora por
meandros eruditos, ora por um viés secamente metodolégico e ora por opinidao
pessoal - carregada de subjetivismos e sentimentos - & imprescindivel.

No caso de Vidas Secas, entendemos que o livro é signo de uma dura

realidade social brasileira e que pelo processo de semiose torna-se objeto de
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adaptacao de um filme, este agora signo do romance. Esta analise, ao tomar o filme
como seu objeto de estudo torna-se também mais uma peca dentre as muitas deste
processo derivatério. Concluimos, dai, que este procedimento do devir dos signos &
carregado de historicidade. Cremos haver aqui uma critica historica bastante
pertinente. Em todos os produtos desta semiose uma coisa s6 nao se alterou: a
nossa realidade social. Entender o filme e esmerar-se em sua analise, por mais
académico que este ato se configure, é trazer a tona alguma coisa mal resolvida
nesta histéria. Este trabalho n&do se presta a resolvé-la, obviamente, porém, a
desconstrucdo de uma obra de tal monta nos espanta porque vemos a beleza das
metéaforas, das figuragdes e das representacdes brotar de algo téao terrivel que é a
luta por sobrevivéncia. Transfigurados como que saidos de uma epifania, queremos

apenas mostrar a outros o que vimos.
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CAPITULO V

5. Analise dos aspectos filmicos de Vidas Secas

Esta andlise dos aspectos filmicos correspondera a exposicao dos cédigos
classicos relativos ao cinema. Sabemos que uma analise visual e gestual dos atores
também possui sua significagcao propria, mas aqui se quer apenas demonstrar como a
narrativa filmica trans-codifica, em seus procedimentos, caracteristicas da obra
original escrita. Foi oportunamente mostrado neste trabalho que relagdes o diretor
Nélson Pereira dos Santos possuia com o escritor Graciliano Ramos e de que modo o
primeiro moveu-se a adaptar o romance Vidas Secas para o filme. Iremos verificar
como o audiovisual atualiza os procedimentos verbais e identificar seus elementos

conjuntivos e disjuntivos.

5.1. A fotografia de Vidas Secas

Os elementos filmicos mais importantes de Vidas Secas, filme, € sua
montagem, o uso da camera de méao e a fotografia. O uso destes recursos no filme
tem caracteristicas peculiares.

O filme teve dois diretores de fotografia: Luis Carlos Barreto e José Rosas. O
primeiro era fotdégrafo vindo do meio jornalistico e conheceu Nélson por intermédio de
Glauber Rocha; o segundo era fotografo cinematografico experiente, havia trabalhado
em companhias cinematograficas da época como a Atlantida e foi escalado para o
filme por intermédio de Herbert Richers. Ambos serdo de grande utilidade, mas a

inovagao estava com o segundo. Salem relata que:

O tipo de fotografia que Nélson buscava era totalmente outro, muito mais
proximo do estilo desenvolvido na Europa por Cartier-Bresson — ou seja, sem

filtros, o minimo de iluminagéo, o mais natural possivel, dando “o diafragma
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pela luz do rosto, de modo que tudo que vem atras aparece estourado,
aquele branco, transmitindo a sensagdo de uma luz ofuscante, de

temperatura alta, da seca, do ambiente da caatinga (SALEM, 1996, p. 172).

Barreto tinha ligagdes com a escola da “lente nua”, cujo principal representante
era José Medeiros, fotografo de O Cruzeiro. José Rosas, de outra linha, era mais
profissional de cinema e foi de grande auxilio para solucionar problemas relativos a

luz no filme. Salem afirma:

Além de Luis Carlos, também deveria fotografar o filme José Rosas, que
trabalhava com o produtor Herbert Richers. Rosas, ao contrario, era um
fotégrafo de tipo tradicional — dos filtros e rebatedores. Portanto, duas linhas
completamente divergentes: apenas com as filmagens ja iniciadas que
seriam definidos os rumos da fotografia de Vidas Secas. (SALEM, 1996, p.
172).

A imagem a seguir da a verdadeira dimensao da escolha que os realizadores
do filme fizeram. A luz, que chega por tras de Fabiano, parece estar pegando fogo. A
sensacgao, presente no romance, de que o calor da caatinga ndo € acolhedor e sim

mortal, é transmutada por este recurso. Vejamos:

ogafia de luz estorada de Vidas Secas FONTE: SANTOS

figura 1: a fot

A fotografia de Vidas Secas nao é importante somente para os aspectos

filmicos sendo para os visuais, abordados no préximo capitulo.
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5.2. A montagem de Vidas Secas

Um dos pais do desenvolvimento do cinema, Sergei Eisenstein (1875-1948),
considerava a montagem o elemento mais importante do cinema. Chamavam de
montagem-rei, pois era ela quem mandava na narrativa filmica. Eisenstein extraiu seu
conceito de montagem de muitas fontes: da estética formalista-construtivista da arte
russa dos anos 1920, do pensamento dialético de Hegel e Marx® e das teorias
psicologicas da década de 1920, mais especificamente de Lev Vygotsky e do francés
Jean Piaget (ANDREW, 2002, p.55). Para os neo-realistas, as teorias de Eisenstein
falseavam a realidade. Obras como Vidas Secas foram construidas sobre outras
convengdes que ndo especificamente as do cineasta russo. Sera explicado agora,
pelo contraponto das duas conceituagbes, quais procedimentos predominaram em
nosso objeto de analise.

Aproximam-se as formula¢des de Eisenstein sobre a montagem das idéias
psicolégicas de Jean Piaget por varios motivos. Entre eles podemos citar o
egocentrismo (a), pois assim como as criang¢as nao diferenciam suas representagdes
delas mesmas, do mesmo modo, “o espectador adota as imagens da tela como se
elas corporificassem sua experiéncia cognitiva” (IDEM, p.56); outro destes motivos é
0 simbolo do toque primario (b) que demonstra a descoberta da predominancia dos
signos iconicos nas organizagbes mentais da crianga, como abrir a boca para facilitar
o aprendizado de como abrir uma caixa; o mais importante delas é o raciocinio de
montagem (c) em que foi descoberto a inclinagao que as criangas tém de mensurar o
sentido das coisas examinado apenas os estagios terminais de um evento, como
encher dois recipientes com agua, um mais largo e baixo e outro muito fino e alto,
donde o ultimo, de menor volume, & considerado como contendo mais agua por
causa efeito visual que sua altura provoca; Eisenstein descobriu que poderia usar
destas conclusdes para montar suas cenas; por ultimo, o discurso interior (d), que se
refere ao fato de as criangas organizarem seus conhecimentos por imagens
justapostas e reorganiza-las, toda vez que um dado novo é inserido. Para Eisenstein
isso demonstra que a montagem, se rearranjada, pode fazer com que um filme se

transforme em outro (IBIDEM).

? Hegel e Marx faziam parte do circulo cultural de Eisenstein e partilhavam das mesmas ideologias.
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Os neo-realistas ndo mais acreditavam na funcéo narrativa da montagem e por
isso se opunham as idéias de Eisenstein e outros cineastas russos. Havia um choque
de tendéncias. Se para os pioneiros russos a montagem era dominante, primordial,
para os neo-realistas italianos ela ocupava um lugar secundario (TONETTO, 2007). O
mais importante para todos os cineastas que adotaram a estética italiana do pos-
guerra era a coleta de imagens e a construgdo das cenas. Vidas Secas, o filme, foi
influenciado por essas idéias e amoldou-se as diretrizes dessa escola. Os neo-
realistas reduziram o numero de planos também. Enquanto um filme de Hollywood ou
do construtivismo russo possuia uns 700 planos mais ou menos, as peliculas deste
movimento nado tinham mais que 400 ou 450 planos. As idéias de Sergei Eisenstein,
que se baseavam em cortes sucessivos nos planos da montagem e definiam o ritmo
e 0 movimento do filme, ja ndo interessam a linguagem neo-realista.

Os motivos desta recusa explicam-se pela busca obsessiva por
verossimilhanga. O cinema da escola neo-realista encarava como dever, reproduzir o
mundo real em sua continuidade fisica e factual. Eisenstein preferia filmar os
fragmentos estaticos de um evento e depois dar-lhes energia com a montagem.
Poderia mostrar as pernas de uma mulher no plano A, as maos de outra no plano B e
o rosto de uma terceira no plano C, levando o espectador a concluir que se trata da
filmagem de apenas uma mulher, mostrada em seus detalhes. Este cineasta era
fascinado pelo poder que o cinema tinha de apresentar as coisas deste modo. “Essa
foi uma das razdes pelas quais ele tanto se opds ao plano geral, estilo
cinematografico que necessariamente focaliza o desdobramento de um evento”
(ANDREW, 2002, p.56). O neo-realismo preferia mostrar os planos de uma seqiéncia
trabalhando com a profundidade de campo. Isso significava elaborar uma sequéncia
sem cortes. Tal procedimento ndo era novo. Orson Welles, diretor de Cidaddo Kane
(EUA, 1940), usou da profundidade de campo logo na cenas iniciais do filme. A mae e
o tio do garoto estdo conversando no interior da casa e a camera se move em diregéo
ao garoto, que esta brincando com o trend Rosebud la fora, mudando o plano sem
interromper a seqUéncia. André Bazin, outro tedrico do cinema, se opunha as idéias
de Eisenstein e defendia a técnica de profundidade de campo. As seqliéncias
construidas por este método de montagem eram longas e duravam até cinco minutos.
Queria-se com isso evitar a fragmentagao do real.

Os neo-realistas tinham pavor ao falseamento da realidade. Como buscavam a

verossimilhanga, acreditavam que os muitos cortes tinham um efeito manipulador do
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real e alienava o espectador. Ha influéncia de certa postura ideologica aqui, mas
convém ressaltar que cineastas neo-realistas como Rosselini e Antonioni, eram
documentaristas também e o procedimento tipico ao documentario foi levado a
narrativa ficcional também. Até a fotografia tinha papel secundario aqui. Em Vidas
Secas, usaram-na sem filtro e o efeito foi magnifico, mas em muitos filmes do periodo
0 nao-uso dos filtros ndo pretendia efeito algum.

Vidas Secas é filmado, nas cenas iniciais, em longas seqiiéncias. A camera
acompanha o andar moroso da familia pelo areido do leito seco do rio. O ritmo do
filme é lento no inicio e no final, nas sequéncias Mudanca e Fuga. Parece claro que
este efeito & proposital, visto que, aliado ao som do carro-de-bois, Nélson Pereira dos
Santos quis imprimir um efeito perturbador, de impossibilidade de acéo e dificuldade
de mudanca na dura realidade dos retirantes (BALOGH, 1982, p.124).

5.3. A angulagao, o enquadramento e os movimentos de cdmera

Conforme foi adiantado, o neo-realismo preferia os planos gerais para que se
perceba o desdobramento de um evento sem a fragmentagédo do real em varios
planos médios ou proximos. Vidas Secas tem nos planos gerais sua angulagao inicial
€ na panoramica o movimento de camera auxiliar.

Balogh dira que tais caracteristicas imprimem certa horizontalidade ao filme. O
objetivo seria transmitir um sentimento de imensiddo da caatinga, infinitude e
vacuidade (IDEM). Deste modo é trans-codificado ao filme o mesmo sentimento
experimentado de quem inicia a leitura do romance. Quando se fez as primeiras
assisténcias ao filme essa era a inexplicavel sensacao incbmoda. Grandes angulares
e grandes planos predominam no espaco filmado da caatinga. A medida que a familia
se aproxima da fazenda os planos vao passando a planos americanos ou médios e o
ritmo da filmagem acelera-se, os cortes ficam mais rapidos. Passa-se de uma

narratividade épica para a dramatica. Diz Balogh:

Nas seqliéncias relativas a cidade e a fazenda ocorre uma mudanga no ritmo
que sera mais rapido (sobretudo na cidade), a angulagdo de camera mais
variavel, e o enquadramento privilegiara os planos mais proximos ao objeto
filmado (BALOGH, 1982, p.124).
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Balogh conclui que esse modo de filmar a familia de retirantes, enquadra-los e
movimentar a camera, traduz na tela o que ela chama de modificantes lexematicos .
Esses sdo uma espécie de modificacao sofrida pelo signo ao ser trans-codificado de
uma linguagem a outra, assumindo outra forma de manifestagdo. Em nosso caso a
trans-codificagdo da-se do verbal ao néo-verbal. A angulacdo e o enquadramento
traduzem o que lemos no romance sobre Fabiano, a mulher e os meninos, que se
encontravam na caatinga “miudinhos, perdidos no deserto queimado” (RAMOS, 1976,
p.14). De que outro modo a linguagem cinematografica poderia trans-codificar a
percepcdo de que estes personagens eram “miudinhos” e estavam “perdidos no
espago”?

Ha outra trans-codificagdo operada pelo filme relativo ao movimento de
camera. O neo-realismo italiano e sua expressao no Brasil, o Cinema Novo, utilizaram
em muito do recurso de camera na méo, importante instrumento de trans-codificacéo

em Vidas Secas.

5.4. A camera na mao

O recurso da camera na méao foi importante ao neo-realismo italiano e ao
Cinema novo por varios motivos. Entre eles esta a valorizagcdo do autor. Neste
movimento o papel do autor-diretor é fundamental, pois ele é o génio criador que
sintetiza a obra de arte, mesmo que esta seja intrinsecamente coletiva (TONETTO,
2007). A camera na mao, subjetivando a narracéo, é uma espécie de assinatura do
diretor.

Seu recurso maior é simular com perfeicao o deslocamento do ator e imprimir
realidade a tela em momentos de ag&o. Talvez o mais importante seja a caracteristica
peculiar deste recurso que é imprimir subjetivismo a cena, pois que quando & usado,
geralmente se quer reproduzir o ponto-de-vista de um personagem. A camera
assumiria o ponto-de-vista de um deles e o espectador seria levado a identificar-se,
nos segundos ou minutos de duragéo destes planos assim filmados, com o modo
como o personagem enxerga o mundo.

A néo-utilizagédo do tripé dava mais liberdade ao diretor e permitia acesso facil

a lugares e pessoas comuns do dia-a-dia. A camera na mao € uma espécie de
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humanizagdo dos procedimentos filmicos. E como se a cdmera olhasse o mundo em
homologia ao nosso olhar do dia-a-dia. O Cinema Novo pregava que era possivel
fazer um cinema sem muitos recursos, que poderiamos sonhar com um cinema
nacional, brasileiro, de pais pobre de terceiro mundo. Esses tedricos diziam que ndo
se deveria ter vergonha de mostrar a realidade e nem de filmar conforme nossa
realidade econdbmica nos permitia. Deste modo, a postura de segurar a cdmera na
mao era uma necessidade no inicio, mas foi chamada de ideolégica num segundo
momento e acabou por transformar-se em postura estética finalmente.

A discussao sobre a camera de mao poderia estar inserida em qualquer um
dos préximos capitulos, o sonoro e visual, o proxémico e o gestual, além do filmico.
Se considerarmos, como expusemos no capitulo anterior, que o filmico trata da trans-
codificagdo, o sonoro e o visual da transcriacdo e o proxémico e o gestual da
transposicdo e que cada um deles aborda um dos pontos especificos da
comunicagéo, a saber, respectivamente: o codigo, 0 meio/canal e a mensagem, entéo
este procedimento sintetiza todos os outros. Explica-se: Marshall McLuhan definia
que o “meio é a mensagem”, pois acreditava que a invengcao de um novo instrumento
de comunicacdo (meio) tinha o poder de alterar a visdo de mundo das pessoas
(mensagem). Umberto Eco diz que McLuhan confundia “meio, cddigo e canal” (ECO,
1976, p.78), mas para nosso estudo sobre a cAmera na méo esta confusado € legitima,
pois que além de ser um cddigo cinematografico, € o meio que opera a captacéo da
imagem e é também a mensagem ja que este procedimento, carregado de ideologia e
subjetividades — tanto do enunciador do discurso filmico quanto do enunciado —
transporta conteudos importantes para o entendimento da adaptacdo. Em Vidas
Secas de Nélson Pereira dos Santos a camera de mao sera importante na adaptacao
do discurso indireto livre'™, caracteristica narrativa muito importante presente na obra

de Graciliano Ramos.

120 discurso indireto livre “é um registro de fala ou de pensamento de personagem, que consiste num
meio-termo entre o discurso direto e o indireto, porque apresenta expressdes tipicas do personagem
mas também a mediagéo do narrador” (GANCHO, 1993, p.39).
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5.5. A trans-codificagao do modelo de permutabilidade e do discurso indireto

livre

No capitulo anterior foi antecipado que Nélson Pereira dos Santos tinha
consciéncia de que a camera era o verdadeiro “narrador” do filme e que, as vezes,
quando se tornava subjetiva, ou seja, era movimentada na mao, inserindo o ponto de
vista de um dos personagens, substituiria no filme uma caracteristica central do livro
que é o seu tipo peculiar de narragdo. Convém agora analisar como foi trans-
codificado o discurso indireto livre, caracteristica original do livro, € como o filme
adaptou o enredo literario de uma obra cujo modelo de permutabilidade dificultaria a
linearidade narrativa da trama cinematografica. Tal modelo, definido por Affonso
Romano de SANT’ANNA (1990, pp 139 a 144) como uma das caracteristicas desta
obra literaria onde os capitulos podem ser lidos de forma independente e permutada,
sem alteracdo do entendimento geral. O discurso indireto livre € um recurso narrativo
muito utilizado quando o autor quer registrar a fala e o pensamento de um
personagem junto a mediagcéo do narrador.

Nossa proposta é a de que, para manter-se fiel a idéia original de Graciliano
Ramos, a de que o sertdo, de tdo seco acaba afetando até mesmo a linguagem do
sertanejo, tornando-a seca também, Santos adapta ao filme estas particularidades do
livro, utilizando variados recursos cinematograficos como veremos a seguir. Uma das
principais caracteristicas do romance Vidas Secas, inclusive a que fizeram dele uma
obra importante, € o discurso indireto livre. Alguns estudiosos dizem que, se néo
fosse por isto, o romance nao teria importancia tdo destacada. Seria imprescindivel,
portanto, que Nélson Pereira dos Santos adaptasse esta realidade estética ao
cinema. Cremos que a analise mais acurada do filme a revelara nos angulos de
filmagem, nos movimentos de camera e nas locugdes sonoplasticas.

A ordem cronolégica dos capitulos do livro de Graciliano foi modificada nas
seqUéncias filmicas de Nélson Pereira dos Santos. Nossa analise tentara
compreender os motivos que levaram o cineasta a tal mudancga. Nélson processa,
como ja antecipamos, uma alteragdo na sintaxe narrativa da estoria. A hipotese € a
de que o cinema, como linguagem artistica diversa da literatura, necessita, mesmo
em adaptacdes, de corregbes em prol de um status cinematografico. O cinema possui

obviamente um encadeamento ritmico diverso do texto literario. Acreditamos que
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Santos tenha modificado essa estrutura sequiencial para conseguir esse ritmo e dar
uma linearidade maior a trama.

A imagem e o som sdo mais rapidamente percebidos que as descricbes e
metéaforas verbais e, teoricamente, confeririam a trama um encadeamento mais veloz.
O ritmo de leitura varia de um leitor para o outro, mas numa obra cinematografica o
ritmo de exibicdo tem seu tempo fixado. Alids, essa € uma caracteristica inerente ao
cinema. Sua ficha técnica traz a definicdo de sua duracgdo, fixada em minutos. As
adaptacdes filmicas de obras literarias sédo geralmente acusadas de infidelidade por
resumir ou reelaborar certas passagens da matriz escrita. Acreditamos nao ser assim,
pois 0 cinema € uma obra em outro meio de comunicagéo. A esse respeito, Coutinho

escreve:

O principio de fidelidade a obra de literatura, o respeito a sua integridade,
haveria de receber sérias transgressdes, primeiramente em virtude daquela
faculdade de revelagéo direta, do poder de resumo ainda mais requintado
pelo emprego do subentendimento. Os requisitos do cinema, quando
atendidos, afirmam a autonomia da nova arte, e a medida que se alimentava
da literatura, sacrificava-a segundo as conveniéncias da sucessdo de
imagens; tendo havido sempre, apesar das similitudes, um assiduo
desajustamento entre o mister do romancista, do contista, do reconstituidor
histérico e o do cineasta, que pde em aparéncia direta as imagens que antes
residiam em seu pensamento (COUTINHO, 1972, p. 132).

Esse “poder de resumo ainda mais requintado pelo emprego do
subentendimento” (IDEM, 1972, p.132) de que fala Coutinho entendemos ser um dos

principios utilizados por Nélson Pereira dos Santos ao compor sua obra.

5.5.1. Os procedimentos

Como antecipamos, identificaremos agora como o filme de Santos opera a
transmutacéo de algumas caracteristicas do romance Vidas Secas para o filme entre
elas, o discurso indireto livre e o enredo fragmentado e n&o linear.

Sabemos que o discurso indireto livre € uma caracteristica marcante do

romance. Geralmente usado para transcrever pensamentos, mantém as expressdes
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peculiares do personagem, acompanhado por correspondente pontuacdo de

interrogacéo ou exclamacéo. Nele ndo se apresenta o uso de “que” e “se”, “tipicos do
discurso indireto”, nem “verbo de elocu¢ao” (GANCHO, 1993, p.39). Como exemplo,

citamos o préprio romance:

[...] Ouviu o falatério desconexo do bébado, caiu numa indecisdo dolorosa.
Ele também dizia palavras sem sentido, conversava a toa. Mas irou-se com a
comparacgao, deu marradas na parede.

Era bruto, sim senhor, nunca havia aprendido, n&o sabia explicar-se. Estava
preso por isso? Como era? Entdo meteu-se um homem na cadeia porque ele
ndo sabe falar direito? Que mal fazia a brutalidade dele? Vivia trabalhando
como um escravo. Desentupia o bebedouro, consertava as cercas, curava os
animais — aproveitava um casco da fazenda sem valor. Tudo em ordem,
podiam ver. Tinha culpa de ser bruto? Quem tinha culpa? [...] (RAMOS, 1976,
p.38).

E com este recurso que Graciliano Ramos consegue dar voz as personagens
que, de tdo miseraveis e excluidos socio-economicamente, ndo conseguem fazer uso

sintatico-semantico da prépria lingua. Cintra explica que:

Graciliano Ramos opta por um narrador que empresta a voz a sua
personagem, mas ndo a visdo. Esse narrador é dotado de onisciéncia
suficiente para penetrar a interioridade de Fabiano, assim como de qualquer
membro da familia, inclusive a cachorra Baleia. Com isso, tem o instrumento
para traduzir com a fidelidade possivel o0 mundo ou a realidade como
dramatizados na consciéncia do outro. E a focalizagéo interna que adere ao
olhar da personagem [...] Aqui esta a chave de Graciliano Ramos para vencer
o desafio técnico. O discurso indireto livre se oferece como instrumental
perfeito, pois, permite fundir as duas vozes, do narrador e do personagem,

numa aparente unidade discursiva. (CINTRA, 1993, p. 94).

O aspecto imagético de um filme acrescenta a enunciagcao do romance — texto
de partida — uma nova carga de sentido, pois permite mais um participe no processo
de penetracdo da interioridade do personagem: o espectador. Do mesmo modo em
que se é possivel entender que o subjetivismo do discurso indireto livre ndo funde as

visbes de mundo do narrador e personagem, assim acontece com o espectador.
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Como receptor ele entende que se torna — mesmo que momentaneamente —
participante das dores do personagem. No filme Vidas Secas, por exemplo, séo
numerosos os momentos em que o foco da camera substitui o olhar do personagem
Poderiamos parodiar, entdo, uma reflexdo da tedrica Lucia SANTAELLA (2003,
p.p.203 e 204) e dizer que por um momento enxerga-se como Vé O personagem
gragas a “telepresenca” da camera e seus movimentos. AGUIAR e SILVA (2002,
p.p.86-89) fala-nos que um texto narrativo possui varios tipos de destinatarios, leitores
e receptores, sejam eles extratextuais, intratextuais, pretendido, visado, ideal,
modelistico, empirico ou implicito. Talvez quem sabe, remedando também este
tedrico, ndo poderiamos falar num leitor imersivo ou num destinatario intertextual?
Essas consideragdes tornam-se relevantes, pois acredita-se que o discurso indireto
livre do romance Vidas Secas foi transposto ao filme por meio de trés solucdes
técnicas: o uso da camera subijetiva, as filmagens por camera na méo, steady-cam e
as locugbes em off sem articulagéo vocal.

Explicamos: a camera subjetiva € um angulo de filmagem do ponto de vista de
um dos personagens. No filme, quando se quer um efeito desses com o Menino Mais
Novo ou a cachorra Baleia, por exemplo, a camera ¢é fixada a altura deles e olha para
onde olham esses personagens. Isto proporciona um contato direto com o
espectador, pois € como se 0 inserisse no meio da trama. E um recurso que
transporta a emogdo de um dos personagens para o publico. Outro recurso € o
chamado steady-cam ou cémera na mao. Muito utilizada em subjetivas, imita o
deslocamento de uma pessoa em cena. Na sequUéncia Mudanca, Nelson Pereira dos
Santos usou deste recurso, ora subjetivando o andar de Fabiano, ora o de qualquer
outro membro da familia. E caracteristica a cena da queda do Menino Mais Velho,
onde a camera “olha” para o céu e o chao, gira e cai, imitando-lhe a vertigem
ocasionada pelo sol escaldante. O ultimo recurso identificado é a locugao em off sem
articulagao vocal. Este € um procedimento muito comum em flash-backs, usado para
narrar “fluxos de consciéncia” mas, aqui, em Vidas Secas, foi utilizado com
modificagdes. O personagem ¢é filmado, ouvimos sua voz, porém n&o vemos sua
articulacdo vocal. E isso o que acontece nas seqiiéncias em que o Menino Mais
Velho tenta entender a palavra “inferno” e com Sinha Vitéria quando reclama, ao pé
do fogao, da vida que leva. O que poderia parecer um erro no tempo de gravagao ou

na sincronicidade do som/imagem €, na verdade, um recurso filmico que transpde a
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tela uma caracteristica marcante do romance: a inarticulagao linguistica, a auséncia
da linguagem ou a “secura” da fala dos personagens.

O romance Vidas Secas apresenta, também, uma descontinuidade narrativa
em seu enredo que, de maneira nenhuma, inviabiliza sua apreciacdo e leitura.
Sabemos que o autor quis reforgar a triste sina ciclica a que o sertanejo do semi-arido
esta preso. Para isso cria capitulos fechados em si mesmos, em cujas pequenas
tramas nunca se resolve definitivamente o problema da seca e da miséria. E obra-

prima principalmente por esse motivo. Cintra diz que:

O objeto de focalizagdo é o meio rural nordestino, onde a seca parece ocupar
o papel de principal vila. S6 que o romance ndo é prodigo em termos de
enredo propriamente. A odisséia ciclica dos retirantes ndo é apresentada nos
detalhes de acgbes sucessivas que, capitulo a capitulo, prendam o leitor na
teia da curiosidade pelo “e depois?” (CINTRA, 1993, p. 91).

De posse disto, nosso objetivo também é questionar como o filme articula isso.
Uma obra cinematografica é “lida” de modo diverso da literatura. Num filme existe o
que chamamos de sincronicidade apreciagdo-leitura. O expectador o vé de uma sé
vez. Nao descartamos uma segunda assisténcia, bem como pausas e avangamentos,
mas tais caracteristicas particulares da modalidade video — comum a operagdes em
video-cassete, aparelhos de DVD e similares — ndo sao pertinentes ao modo como o
filme € exibido nas salas de cinema. Vemos o filme com tempo programado em
minutos, conforme foi editado, do inicio ao fim da trama. Com um livro isto nao
acontece. Podemos ler e parar a hora que bem entendermos, processar o que lemos,
voltar, ler de novo. Antigamente isso s6 era possivel no cinema com a moviola. Hoje
fazemos avangcamentos e recuos com o video-cassete e o DVD, mas o espectador
comum, que vai ao cinema assistir ao filme uma unica vez, sem atitude de
pesquisador, ndo operara pausas ou similares. Por isso dizemos que o cinema é
uma obra de arte hiper-executavel: sua exibicao ou execucao é, de praxe, sincronica
a apreciagao do espectador-receptor porque da-se de uma so vez.. Muito mais que o
teatro, pois ndo requer a presenca fisica dos atores e suportes de produgéo. Sendo
assim, reafirmamos que sua apreciagédo € sincrénica a “leitura”. Isso acarreta outra
particularidade: tempo de exibigdo programado. Sem isso o cinema tornaria cansativa

a assisténcia. Deste modo, a sincronicidade, a hiper-execugdo e a exibicdo
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programada requerem uma linearidade e um encadeamento narrativo mais pontuado,
pois que a historia sera contada com tempo pré-delimitado. O problema € que a obra

literaria em analise, como vimos, ndao possui um desenvolvimento linear de sua trama.

O conteudo narrativo desses capitulos intermediarios ndo é, como se poderia
esperar, uma seqléncia linear e casual de acontecimentos apontando para
um climax. A temporalidade cronologica ndo tem lugar (CINTRA, 1993, p.
91).

Mesmo assim, o filme opera uma transmutagéo muito cuidadosa — poderiamos
dizer quase parafrasica - em que a busca por essa linearidade ndo perverteu a
grandeza literaria original. Para melhor explicar isso dissemos que a transposigcéo
filmica da obra literaria Vidas Secas feita pelo diretor de cinema Nélson Pereira dos
Santos € um bom exemplo de parafrase. Considerou-se anteriormente nesta analise
que Afonso Romano de Sant’/Anna define este termo, para-phrasis (do grego), como
“continuidade ou repeticao de uma sentenga” (SANT'ANNA, 2004, pag.17). Desta
conceituagédo depende a apreciacéo do filme Vidas Secas, nado tanto pela fidelidade a
obra literaria (ja que entendemos que uma adaptacao cinematografica & outra obra,
pois utiliza-se de outras linguagens que nao sé a verbal) mas, sobretudo por uma
certa transcriacdo, um certo rearranjo com que o trabalho cuidadoso de Nélson
Pereira dos Santos tratou esse processo.

Segundo Affonso Romano de Sant’Anna o romance Vidas Secas é uma
“novela desmontavel” (SANT'ANNA, 1990, pg.145). Essa definigdo é aceita por varios

criticos literarios. Sant’Anna afirma:

Anténio Candido diz que “a sua escritura de pequenos quadros justapostos
lembra certos tripticos medievais, em que a vida de um bem-aventurado ou
dos fastos de um her6i se organizam em unidade bastante livre”. A seguir
chama Vidas Secas de triptico ou rosacea, uma vez que o fim do livro mais
que indicar um fim sugere um comego como foi o proprio comego da estoria,
calcada na formula do eterno retorno (SANT'ANNA, 1990, p. 145).

SANT’ANNA segue em sua analise afirmando que a critica considera esta obra
literaria acronica e a-historica. Muitos tedricos consideram Vidas Secas um romance

onde falta a frama e suas caracteristicas tradicionais como o climax e o anticlimax. E

sabido que o préprio Graciliano Ramos escreveu a historia em partes e as publicou
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em jornais da época. Comecgou pelo nono capitulo (Baleia) e depois preparou o
quarto (Sinha Vitdria), o terceiro (Cadeia) seguindo assim, alheio a ordem
cronoldgica, até o final. Isso certamente foi considerado por Nélson Pereira dos
Santos em sua obra cinematografica. A inventividade do cineasta foi rearranjar em
seu filme e, a sua maneira, essa permutabilidade do romance.

A fidelidade a obra literaria ndo foi arranhada pelas intervencées de Nelson
Pereira dos Santos. O proprio cineasta previne isto nos letreiros iniciais. Um filme,
como vimos, € uma obra artistica com linguagem diversa da literatura e, por esse
motivo, pode ser fiel em outros niveis de representacdo. Seguir a cronologia dos
capitulos do romance néao significa que o filme foi mais ou menos fiel ao livro. A
fidelidade de uma adaptacao filmica depende do conjunto total de sua estética, pois é
uma obra de arte em outro meio. A trilha sonora, a fotografia, os planos e angulos de
camera usados por Nélson Pereira dos Santos também servem para recriar a obra de
Graciliano Ramos e ndo somente o roteiro. Ater-se apenas a ordem dos
acontecimentos como conta o roteiro € menosprezar a importdncia de outras
caracteristicas desta obra do Cinema Novo brasileiro. Entretanto, nesta analise,
nosso enfoque sera as seqliéncias, as cenas e os planos criados por Santos para
recontar esta historia. Veremos que Nélson Pereira respeitou o material que tinha em
maos, pois Vidas Secas, o filme, conseguiu mais linearidade que o romance. Sua
montagem permitiu um encadeamento mais coeso. Nélson Pereira dos Santos
acrescenta muitos elementos ao romance, mas € como se néo o fizesse, pois a
impressao que se tem é que Graciliano Ramos ja havia disponibilizado todos os
elementos necessarios. Sé precisaria permuta-los. E o que faz o cineasta. Sobre isso
diz Randal JOHNSON em seu artigo:

Vidas Secas foi publicado originalmente como uma série de contos
relativamente autbnomos, cuja unidade vem do fato de eles terem em comum
0 meio e a continuidade dos personagens. Se, como muitos criticos sugerem,
o romance € desmontavel, entdo o filme “desmonta” seu material basico em

uma narrativa coerente e até mais linear (JOHNSON, 2003, p. 46).

A ordem dos capitulos do livro ndo € seguida pelas seqiéncias do filme.
Santos reagrupa-os de modo que a historia ganhe um status cinematografico e um
encadeamento mais satisfatorio ao espectador. O leitor de Graciliano Ramos entende

0 que se passa com Fabiano e sua familia porque a obra contém motivos recorrentes
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(SANT'ANNA, 1990, pp.146 e 147). Esses motivos aparecem em quase todos os
capitulos e repetem-se numa espécie de dramaticidade fria, pois que ndo avanga na
estdria e faz a narrativa girar em circulos, reforcando a sina de miséria da familia de
Fabiano, presos ao eterno retorno da seca. Affonso Romano de SANT'ANNA lista-os
a recorréncia de motivos, entre eles, o Soldado Amarelo, a cama de Sinha Vitodria,
Seu Tomas da bolandeira, a paisagem seca, a luta com a linguagem de Fabiano e
outros. Isso garante uma coeréncia a obra literaria que a producao cinematografica
teria de conseguir por outras vias. A saida foi trabalhar com o modelo de
permutabilidade (SANT’ANNA, 1990, pp. 139 a 144). Tal modelo, como ja ventilamos
anteriormente, foi definido por Affonso Romano de SANT'ANNA (1990, pp 139 a 144)
como uma das caracteristicas desta obra literaria onde os capitulos podem ser lidos
de forma independente e permutada, sem alteracao do entendimento geral. Aqui esta
a criatividade de Nélson Pereira dos Santos: inventar uma solugao sobre um “mote”
deixado pelo proprio Graciliano Ramos. Para entendermos o trabalho de Santos
vejamos como o filme permuta e reagrupa as sequéncias / capitulos.

As seqUéncias do filme correspondem aos capitulos do livro. Alguns deles,

como vimos, tiveram a ordem cronologica alterada. Diz Johnson:

Por exemplo, o filme agrupa alguns capitulos que no romance estédo
separados. Os acontecimentos dos capitulos 3 (“Cadeia”) e 8 (‘Festa”),
ambos passados na vila, estdo juntos no filme. O flashback no capitulo 10
(“Contas”), em que Fabiano se lembra das dificuldades anteriores com o
cobrador de impostos, ocorre no filme antes dos outros acontecimentos na
vila. O encontro de Fabiano com o Soldado Amarelo (capitulo 11) ocorre
antes da morte da Baleia (capitulo 9). O diretor também adicionou seus
proprios elementos ao fiime, especialmente na seqiéncia da cadeia
(JOHNSON, 2003, p. 46).

Notamos que alguns capitulos foram adiantados e outros atrasados. Apenas
trés deles permaneceram inalterados como Mudanca (1°.), Fuga (13°.) e O Soldado
Amarelo (11°.). Os capitulos Inverno (7°.), O Menino Mais Novo (5°.), Contas (10°.),
Festa (8°.) e O mundo coberto de penas (12°.) foram antecipados. Ja Cadeia (3°.),
Fabiano (2°.), O Menino Mais Velho (6°.), Sinha Vitéria (4°.) e Baleia (9°.) foram

atrasados. Para compreendermos melhor essas alteracdes vejamos um quadro
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comparativo entre a ordem dos capitulos da obra de Graciliano Ramos e as

sequUéncias filmicas de Nelson Pereira dos Santos:

Laprlo as Jecas aas Jecas
de radliano Ramos de Helzon Pereira dos
Santos
I hiudanga hudanca
I Fabiano fnowerno
i Zadela I hdening bl ais Nawa
s Sinhavitona Contas
W I hdening bt ais Mowa Festa
W (] ful&nil R [HETE Zadela
Velho
il Freerno Fablrana
il Festa I hdening b ais Welho
.~ Halela =inha \itona
A Lontas I munda cobero  de
penas
A I =oldado Amanelo 1 Soldade Amarels
|| 0 mundo coberto de Halela
penas
A Fuga Fuga
Quadro 1.

Os Capitulos Mudanca e Fuga - respectivamente o primeiro e o ultimo —
permanecem inalterados, pois era essencial manter no filme o mesmo argumento
sdcio-politico do livro: o sertanejo escravizado pelo circulo vicioso da seca e da
miséria. Ha uma razéo estética para isso também. O grande tema do romance é a
luta de Fabiano e Sinha Vitoria — e até certo ponto do Menino Mais Velho — para
escapar da degradacédo e da zoomorfizagdo. Para isso 0os personagens sabem que
lhes falta a linguagem. Essa auséncia de linguagem exibe a dificuldade com que
tentam escapar de seus destinos. Os motivos recorrentes (SANT'ANNA, 1990) séo

parte dessa razéo estética. Pautando-se sobre o0 mesmo principio, poderiamos supor

&9



que o primeiro e o ultimo capitulo foram preservados para garantir o argumento do
eterno retorno que, como 0s motivos recorrentes, prendem 0s personagens a suas
sinas.

O capitulo Inverno foi antecipado para suceder o primeiro, Mudanga, criando
uma interessante sequéncia a instalacdo de Fabiano e sua familia na fazenda
abandonada. A invernada com a chuva trouxe alento ao clima seco e introduziu o
personagem do fazendeiro, explorador porém miseravel, que volta a fazenda apenas
quando as condicbes de exploragdo sdo novamente restauradas com a chuva
ocasional. O romance nao diz como Fabiano teve contato com o fazendeiro / patréo
pela primeira vez e a seqiéncia Inverno cria essa oportunidade, pois logo a seguir o
flme continua com O Menino Mais Novo e Contas. E neste Ultimo que Fabiano
combina sua paga com o patrdo. O filme ndo teria a mesma inteligibilidade se néo
fosse esse rearranjo. Logo ap6s a invernagao trazida pela chuva a sequéncia O
Menino Mais Novo funciona como uma espécie de renascimento da esperanga de um
futuro longe da seca e da miséria. Porém a cena em que o Menino Mais Novo imita o
modo de andar do pai revela a admiragcdo que sente por Fabiano mas, também, sua
falta de perspectiva. E no capitulo Contas que Fabiano tem contato com as
autoridades da cidade, incluindo o Soldado Amarelo. Essa seqiiéncia introduz esse
ultimo personagem que € o principal protagonista da prisdo de Fabiano na seqUéncia
Cadeia. No romance esse episodio é o terceiro capitulo. Nelson Pereira dos Santos
posterga as cenas da prisdo de Fabiano, pois achou melhor introduzir a problematica
da exclusédo social de maneira mais completa e utilizar a sequéncia Cadeia como
climax deste processo.

No romance o capitulo Festa é o oitavo e esta entre Inverno e Baleia. Nélson
Pereira aproveita a sequéncia Festa para introduzir Cadeia. Com isso aproveita-se
melhor o tempo de gravagéo e racionaliza-se a montagem. Santos n&o poderia fazer
como Graciliano Ramos no romance. Seria muito demorado, cinematograficamente
falando, “contar” treze historias ou elaborar treze seqiéncias permutaveis e semi-
independentes. O cineasta deveria contar a histéria com menos seccionamento e
mais fluidez e homogeneidade. Teria de encadear os eventos de tal modo que uma
seqUéncia remetesse a outra, e assim por diante.

Nelson Pereira dos Santos provavelmente quis reunir seqUéncias que
encadeassem o seguinte ritmo de desenvolvimento da trama: familia fugindo da seca

— familia chegando a uma fazenda abandonada — uma invernada de chuva cai
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amenizando a seca — chegada do fazendeiro explorador - fazendeiro combinando um
salario de miséria com o pai de familia — familia analfabeta enrolando-se ao fazer as
contas de sua paga — familia encalacrando-se na miséria e exclusdo — com um pouco
de vintém no bolso, a familia vai a uma festa popular — mas a familia é excluida até
mesmo de uma festa popular — o chefe e pai de familia é preso injustamente — o pai
de familia apanha injustamente — sem saber o que fazer, a familia espera,
abandonada a porta de uma igreja — familia sentindo auséncia de conforto e justica
até mesmo as portas de uma igreja — o pai de familia é solto, ndo pelas autoridades,
mas por justiceiros — o pai de familia tem a oportunidade de se vingar, mas falta nem
tanto coragem mas forca — de volta a casa, familia vé a aproximagdo da seca nas
agourentas revoadas das aves de rapina — a familia entristece ao ter de sacrificar um
animal de estimagéo, praticamente um membro da familia, antes de partir de novo em
fuga da seca.

Esta garantida assim a linearidade da trama. A sequéncia Cadeia, como se
nota, é o climax do filme. Esta situada na metade da trama onde, pouco antes,
parecia ao telespectador que a vida de Fabiano n&o tinha como piorar. O que se
segue depois dela sao os capitulos mais desalentadores: O Menino Mais Velho e sua
luta com as palavras, especialmente com o sugestivo significado da palavra “inferno”;
as reclamacgoes e as dores de Sinha Vitdria; o prenuncio da desgraga com as aves de
O mundo coberto de penas; o angustiante e ao mesmo tempo frustrante encontro de
Fabiano com o Soldado Amarelo; a morte da cachorra Baleia e, por fim, a nova Fuga
da seca que se avizinhava.

Sinha Vitoria teria de vir depois de Cadeia, pois € no primeiro que a mulher
reclama de Fabiano e do fato dele ter gastado o dinheiro no jogo com o Soldado
Amarelo que o levou preso. A seqiiéncia Baleia, onde a cachorra doente é sacrificada,
foi muito bem arranjada, pois deu mais dramaticidade ao capitulo subsequiente Fuga.

A inventividade criativa de Nélson Pereira dos Santos manifesta-se na diluicao
do capitulo Fabiano pelas seqiéncias do filme e num pequeno trecho em que
aparece Sinha Terta cuidando das feridas que Fabiano ganhou depois de preso.
Santos incluiu essa personagem no filme, pois s6 assim conseguiria dar sentido para
a seqUéncia do Menino Mais Velho que viria logo em seguida. Como se sabe, o
Menino Mais Velho também Iutou com a linguagem. Sua preocupag¢do maior, num
dado momento do romance, seria entender o significado da palavra “inferno” que

ouviu de Sinha Terta, quando essa fazia uma de suas benzeg¢bes. Graciliano Ramos
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chega a escrever que o Menino Mais Velho ouviu a palavra “depois de [Sinha Terta]
curar com reza a espinhela de Fabiano” (RAMOS, 1976, p. 59). Nao €& dito no
romance que Sinha Terta curou as costas de Fabiano machucadas na cadeia pelo
Soldado Amarelo. Mas Nélson Pereira, numa trama muito bem entrelagcada une dois
ou mais episodios esparsos num s6 encadeamento. No entanto, mais uma vez sua

maestria manifesta-se especialmente na sequéncia Cadeia. Vejamos:

Essa sequéncia encapsula as diferengcas denotativas entre o romance e o
filme, sintetizando os temas principais do filme por meio da criacdo de um
nucleo estrutural que irradia significados e estabelecendo um espago publico
que ressoa intertextualmente pelo filme. Além disso, ela desenvolve uma
relacdo dialégica com seu modelo de referéncia, discutindo aspectos latentes
ou implicitos no romance de Graciliano Ramos. Nesse sentido, o filme
constitui uma leitura critica e criativa da obra original. A seqiiéncia também
representa um microcosmo das estruturas econdmicas, politicas e culturais
do Nordeste, abstraidas de tal forma que ela trata ndo s6 da opressédo de um
homem e de sua familia, mas também de mecanismos mais generalizados de
opressao.

A sequéncia é composta de 37 planos divididos em trés espacgos fisicos
distintos: 14 planos retratam Fabiano e outro prisioneiro na cadeia; 13
mostram a celebracdo do bumba-meu-boi diante das autoridades locais; 8
revelam Vitéria e os dois garotos na escadaria da igreja, esperando o retorno
do pai e da cachorra Baleia, que também desapareceu; 2 planos revelam
soldados na porta da cela (JOHNSON, 2003, pgs. 46 e 47).

JOHNSON explica que Nélson Pereira dos Santos acrescenta a histéria um
grupo que esta fora da hierarquia de poder existente na trama de Graciliano Ramos:
os cangaceiros. Graciliano ndo explica no romance como Fabiano foi solto da cadeia,
mas Nelson Pereira precisaria contar essa historia. Para isso o cineasta lancou méao

de um elemento da cultura sertaneja presente apenas nas entrelinhas do romance.

No romance, no episddio da cadeia Fabiano pensa que, se ndo fosse sua
esposa e filhos, “[ele] entraria num bando de cangaceiros e faria um estrago
nos homens que dirigem o Soldado Amarelo”. Apesar de, no romance,
Fabiano ndo ter a oportunidade de se vingar, no fiime essa opcdo é
oferecida. Ha4 um outro prisioneiro — uma figura enigmatica — na cadeia com
Fabiano. Ele cuida das feridas do vaqueiro, e o conforta durante a longa

noite. Em contraste com Fabiano, que faz caretas de dor e xinga os
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carcereiros, o prisioneiro, apesar de também estar ferido, ndo demonstra
sinais de dor ou medo. Ele n&o diz uma palavra. Quando n&o esta ajudando
Fabiano, calmamente olha pela janela da cadeia. Ao nascer do sol, o bando
ao qual ele pertence entra na cidade e o solta, levando a libertacédo de
Fabiano. Eles voltam a se encontrar mais tarde na estrada fora da cidade,
onde o jovem oferece seu cavalo a Fabiano e o convida a se juntar ao bando.
O vaqueiro recusa, sentindo, talvez, uma responsabilidade maior por sua
familia (JOHNSON, 2003, p. 50).

No quadro comparativo da pag. (Quadro 1) vemos que a seqiéncia intitulada
Fabiano aparece logo depois de Cadeia. Na verdade, como dissemos, parece-nos
que o capitulo Fabiano foi dividido pelas outras sequiéncias do filme. A inser¢ao desta
seqUéncia nesta posicdo ou em qualquer outra ndo esta clara no filme. Nao foi
encontrada analise alguma a esse respeito. Portanto sua localizagao pela cronologia
filmica dada pelo Quadro 1 € uma analise deste trabalho em particular. Denominamo-
la Fabiano pois é a seqliiéncia em que, diferente do romance, o protagonista aparece
como hero6i, como homem e, ainda, munido da op¢ao de vingangca. Em varios planos
Fabiano é filmado a contre-plongé, sobre um cavalo e segurando uma arma. O
romance nado da essa opg¢ao, mas o filme, ao apresentar-nos essa versao da
libertacdo de Fabiano pelo grupo de cangaceiros, flerta com a idéia politica de uma
resisténcia contra a exploragéo. E, Fabiano, conforta-nos, tal qual a invernada para a

seca, com as unicas cenas em que faz poses de heroéi.

Portanto, o diretor, com essa abstracdo, traz para o fiime uma opcao
meramente latente no romance: a resisténcia armada. Essa opcdo é
reforcada num plano de Fabiano a cavalo, filmado de baixo, com um rifle em
suas maos. Apesar do fato de o vaqueiro rejeitar essa opg¢do, a imagem

permanece viva no discurso filmico (JOHNSON, 2003, p. 51).

Como pudemos perceber, o filme Vidas Secas de Nelson Pereira dos Santos é
um bom exemplo de transposicéo filmica de obra literaria pois adapta com um
cuidado meticuloso algumas caracteristicas essenciais da obra literaria homénima de
Graciliano Ramos como o uso do discurso indireto livre e o modelo de
permutabilidade de seu enredo.

Vimos que os discursos indiretos livre, essenciais em uma obra onde os

personagens quase nao falam e que ainda possuem grandes conflitos subjetivos, foi
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muito bem transposto pelo filme. O diretor usou uma angulagdo de filmagem
conhecida como camera subjetiva com o objetivo de inserir o espectador no meio da
trama e da visao do personagem. Foi usado o recurso da steady-cam ou “camera na
mao” para imitar o deslocamento e as vertigens de alguns personagens, além da
locugdo em off, sem articulagdo vocal para que fosse escutada a voz de uma
personagem mas sua articulagcao vocal ndo fosse vista. Com isso o filme cumpre seu
papel dificil de adaptar um romance sem arranhar a principal caracteristica que o
consagrou como obra-prima.

O enredo e seus capitulos permutaveis foram rearranjados por Nelson Pereira
dos Santos que conferiu a trama algo que néo tinha: linearidade. Vimos que o tempo
de leitura de uma obra literaria ndo € o mesmo de uma obra filmica, pois nesta ultima
ha uma sincronicidade apreciacéo-leitura além de seu carater hiper-executavel e
exibicdo programatica. Isto faz com que o cinema requeira mais linearidade em seu
encadeamento narrativo. Nelson Pereira dos Santos consegue isso permutando os
capitulos/sequiéncias num ritmo préprio sem que o enredo esquega o nucleo e o foco
narrativo original.

Poderiamos asseverar, por fim, que a obra de Nelson Pereira dos Santos
opera aquilo que GREIMAS denomina de Percurso Gerativo de Sentido, pois a trans-
codificagado do literario ao texto processa uma espécie de complemento a literatura e
nao s6: uma espécie de continuidade dela também. O tal “percurso” € constituido por
uma sucessao de patamares, que vai do nivel concreto ao mais abstrato e possibilita
uma leitura eficaz do texto. O reagrupamento que Nelson Pereira dos Santos faz
chega a explicar pontos em branco e lacunas do texto de Graciliano Ramos. N&o
sabemos, pela leitura, como Fabiano conheceu ou teve o primeiro contato com o
fazendeiro/patrdo e nem como foi solto da Cadeia. O texto n&do explicita em que
circunstancias o Menino Mais Velho ouviu a palavra “inferno” de Sinha Terta também.
O filme explica tudo isso, dando sentido a trama n&o-linear de Graciliano. O filme é
um percurso a fazer apds a leitura. Hoje, poderiamos dizer que Ihe é imprescindivel.
Podemos concluir que o filme Vidas Secas além de uma boa parafrase € um bom

exemplo de trans-codificagéo.
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CAPITULO VI

6. Analise Sonora e Visual do filme Vidas Secas

Uma analise visual de obra cinematografica € muito mais do que um estudo
sobre a montagem de seus planos ou de sua fotografia apenas. O estudo que diz
respeito apenas a edi¢cao das imagens € chamado de analise dos aspectos filmicos e,
aquele que compreende a descrigdo dos objetos filmados, as cores, os movimentos
de camera e dos personagens, a luz e outros € chamado de analise dos aspectos
visuais (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.10). Nosso estudo ndo excluirda nenhum
deles ja que ambos s&o importantes. Para analise dos elementos filmicos podemos
utilizar as teorias do Formalismo Russo, principalmente as conclusdes do cineasta
Sergei Eisenstein em sua teoria da montagem e também as criticas subsequientes. O
Estruturalismo, mais especificamente as Teorias da Narrativa e do Discurso ou ainda
a Morfologia do Conto de Vladimir Propp podem ser de grande auxilio também. Aqui,
no entanto, iremos nos deter mais amiude em consideragdes sobre o visual e para tal
langamos méo de teoricos e teorias diversas.

Analisaremos o visual através de um instrumental de estudo elaborado pela
profa. Dra. Nicia Ribas D’Avila. Trata-se de material presente em varias apostilas
para uso em sala-de-aula, publicadas em artigos e capitulos de livros, que avangam
nas teorias da escola semiotica francesa de Algirdas Julien Greimas e inovam ao
propor uma teoria semiotica da imagem e do som, de base greimasiana, coquetiana e
peirceana. Certamente este ndo € e também n&o sera o Unico instrumento de analise.
Utilizamos também as teorias semioticas de Peirce, traduzidas por Lucia Santaella e
Umberto Eco. Além disso, ndo é possivel desdenhar dos conceitos da Gestalt,
trabalhados, sobretudo através de Rudolf ARNHEIM'! em seu livro Arte e Percepcéo

Visual (1997) e dos proprios conceitos visuais defendidos pela estética do movimento

' Essa referéncia a Rudolf Arnheim seréa essencial quando for definida a importancia da identificagéo
da figura circular na narrativa visual do filme Vidas Secas. O estudo das figuras e a psicologia da forma
ndo serdo explorados a exaustédo nesta analise, mas seu papel foi primordial.
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do cinema neo-realista italiano e nacional, pertinentes ao filme de Nélson Pereira dos
Santos.

Antes de partimos para as analises gostariamos de reafirmar nossa preferéncia
pelo instrumental semidtico por motivos que julgamos mais que compreensiveis. A
Semibtica € uma ciéncia que evoluiu do Estruturalismo e da Linguistica e, estes, por
sua vez vieram do Formalismo e da Estilistica. Cremos ser de bom tom utilizar
instrumentos de analise como esses, pois que avangaram nos estudos sobre um
assunto que é marca registrada da propria modernidade: a linguagem. Nossa época
compreendeu que ndo s6 o cinema também era uma linguagem como também a
propria arte em sua totalidade. Compreendemos que a Estilistica — disciplina
fundamental para se compreender as manifestagbes artisticas — nao era, sozinha,
capaz de auxiliar na resolugdo de certos problemas de interpretacdo no cinema por
nao avangar em abordagens além do positivismo de trago erudito, do historicismo e
do psicologismo (BALOGH, 2005).

O Formalismo e o Estruturalismo avangam nos estudos sobre alguns aspectos
singulares pertinentes aos proprios objetos artisticos. A dicotomia da representacao é
um destes aspectos. O entendimento da questéo artistica da representagdo encontra
seus fundamentos na Grécia Antiga, sobretudo nas definicdbes de Aristoteles. O
filosofo definia arte como “imitacdo da natureza”. A palavra “imitagdo” (mimesis, em
grego) possui um sentido de artificio, algo artificialmente composto, que imita o
natural sendo, portanto, um discurso. Essa € a origem etimoldgica da palavra arte
(ars): artificio. Assim como a lingua usou de termos e palavras grafados ou escritos
para representar aquilo que se queria expressar, assim também fizeram os artistas
com a matéria do objeto artistico ao imitar (representar) a natureza. Por este caminho
enveredar-nos-emos, pois a dicotomia da significacdo do objeto artistico toma
emprestado da linglistica a definicdo de signo como sendo formado pelos conceitos
de significado e significante. Saussure define significado como o conceito em si do
signo e significante como sua imagem acustica (NOTH, 1996, p.29). Em nossos
estudos utilizaremos outros termos que sdo nada mais que uma evolugao destes dois
supracitados: plano de contetdo e plano de expressdo. Os dois primeiros foram
formulados por Ferdinand Saussure e os dois ultimos por Louis Hjelmslev. Para nés
isso sera de grande utilidade ao definirmos nosso campo de trabalho ja que
entendemos que numa analise visual na teoria daviliana lidamos sobretudo com

aspectos gerais e especificos ligados ao campo da expresséo e ao do conteudo,
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ambos visuais, valendo-se da metalinguagem para apreender a natureza dos

conteudos visuais investidos na pratica significante analisada.

6.1. O imanentismo de Vidas Secas

Em primeiro lugar é possivel afirmar que o filme Vidas Secas de Nélson
Pereira dos Santos, por ser uma manifestacao artistica ligada a fase do Cinema-Novo
nacional, cujas raizes estéticas encontram-se no Neo-Realismo italiano é imanentista
por definicdo. Utilizamos este termo como oposto a idéia “transcendentista” de
cinema, pois a tematica de nosso objeto de estudo ndo deixa margens para o sonho e
a fantasia. Entendemos tratar-se de uma obra de arte que assume criticas politico-
sociais e quer denunciar mazelas da sociedade sensibilizando-nos para um problema
sério de nosso pais que & a seca e a miséria. Logo no inicio da projecdo somos

defrontados com o seguinte aviso:

Este filme nao é apenas a transposicao fiel,
para o cinema, de uma obra imortal da litera-
tura brasileira.

£ antes de tudo, um depoimento sobre uma

dramética realidade social de nossos dias e
extrema miséria que escraviza 27 milhes de
nordestinos e que nenhum brasileiro digno
pode mais ignorar.

figura 1: Aviso de tela no inicio da exibigado do filme

Texto: “Este filme ndo é apenas a transposicao fiel, para o cinema, de uma
obra imortal da literatura brasileira.

E antes de tudo, um depoimento sobre uma dramaética realidade social de
nossos dias e extrema miséria que escraviza 27 milhdes de nordestinos e

que nenhum brasileiro digno pode mais ignorar.” (SANTOS, 1963).
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Esta maneira de representar a realidade é tipica dos chamados “cinemas da
modernidade” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994). Desde os cinemas dos primeiros
tempos, que apenas registravam num so6 plano a vida cotidiana, até os russos poés-
revolucdo que utilizavam a sétima arte como propaganda politico-ideolégica do
socialismo, o cinema de denuncia social e registro do real fez seu percurso. Ainda

sobre o neo-realismo, Vanoye nos diz que:

A modernidade cinematogréafica encontra suas origens na Europa do pés-
guerra, com o neo-realismo italiano. Desastres da guerra, auséncia total de
recursos financeiros, crises politica e ideoldgica: trata-se de testemunhar, de
mostrar o mundo contempordneo em sua verdade. [...] O neo-realismo
vincula-se com o documentario [...]: flmagens externas, em cenarios naturais,
recusa dos efeitos visuais ou dos efeitos de montagem, imagens pouco
contrastadas, recurso a atores ndo profissionais (operarios, camponeses,
pescadores, etc), temas sociais, intrigas frouxas, sem agdes espetaculares
(os personagens centrais ndo s&o herbis, mas criangas, velhos,
desempregados, gente do povo). (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.34-35).

No Brasil, como ja ventilamos, o neo-realismo italiano foi uma estética
assumida pelo movimento do Cinema Novo do qual faziam parte cineastas como
Glauber Rocha, seu grande idedlogo, e o nosso Nélson Pereira dos Santos. Por esse
motivo é possivel notar que Luis Carlos Barreto, diretor de fotografia do filme, ndo
utilizou filtros e granulacbes em sua composi¢cao. Utilizou uma fotografia
“‘intencionalmente superexposta, feita quase s6 de branco, de uma luz que agride
como o sol do sertdo” (FERREIRA JUNIOR, on-line, s.d.). Segundo pensamos, este
filme se constréi sobre a estética da auséncia, presente primeiro na obra de
Graciliano Ramos e depois nas criagdes de Santos. Esta pelicula ratifica o ideal na
economia cénica, na reducao figurativa e na simplificacdo visual de sua fotografia.

A paisagem do sertdo auxilia esta estética. Assim como os antigos
portugueses tinham o mar como o lugar de seus medos, por ser vasto e
desconhecido, assim também nds, de além-mar, temos um lugar simbdlico para
nossos medos: o sertdo. O tal subsiste como metafora da secura, do abandono, do
medo e da soliddo (SUASSUNA, 1972). Para nossa cultura, a paisagem sertaneja é o
lugar mitico das narrativas e das lendas que povoam o imaginario nacional. Temos
estdrias sobre o mar e a floresta, mas a partir do decénio de 1930, é no sertdo que

nossos medos mais agudos tomam forma. Nélson Pereira dos Santos e os estetas do
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Cinema Novo sabiam disso e exploraram seu carater inéspito para denunciar as
mazelas de nosso povo. O sertdo introduz a tematica principal da miséria e do

abandono e enriquece tanto o conteudo quanto a expressao visual do filme.

6.2. Analogias entre o verbal e o nao-verbal

E possivel fazer uma analise visual do filme Vidas Secas a partir de suas
tematicas principais. Dito isto de outra forma iremos analisar, como antecipamos, seu
plano de expressdo pelo seu plano de conteudo. Linglisticamente é como se
interpretassemos o significante de um signo pelo seu significado. Para tal feito
usaremos as conclusdées de Ana Maria BALOGH (2005) em seus estudos sobre
adaptacdo de obra literaria e, ainda, enriqueceremos o processo com analises
complementares. Utilizaremos a mesma base tedrica que Balogh, presente em Jean-
Marie Floch, quando se tratar de analise do n&o-verbal pelo verbal. Ha também outras
teorias sobre analise do imagético filmico encontradas em Lucia Santaella e as
utilizaremos aqui.

Anna Maria Balogh vale-se de um intréito da semibtica de Greimas — assim
como de contribuicdes de Floch — para explicar suas conclusbes. Para entender isso
€ necessario dizer que, embasadas nas descobertas de Saussure, algumas

influéncias da semiotica greimasiana podem ser encontradas, como explica NOTH:

[...] no estruturalismo linglistico de Hjelmslev, [na] antropologia estrutural de
Lévi-Strauss, [na] teoria formalista do conto de [Vladimir] Propp e [na] teoria

das situagbes dramaticas de Etienne Souriau” (NOTH, 2005, p.146).

Usaremos as conclusdes de Nicia Ribas D’Avila sobre o visual e sua teoria
denominada de daviliana onde, através de uma terminologia toda prépria, esclarece
as relagdes entre texto e imagem. Em D’Avila, uma analise voltada ao figurador 1,
como verbete do “logos”, ou ao figurador 2, como fonte do “mythés”, € considerada
semi-simbdlica. Para ter carater simbodlico, as formas da expressao e do conteudo
deverao ser visualmente explicadas por conteudos visuais em sua esséncia. Para
Greimas todo inteiro observavel como uma totalidade significativa (expressao +

conteudo) é um “texto”, pois na discursividade intrinseca uma analise deve estar

100



totalmente voltada ao enunciado; somente por embreagens efetuamos buscas na
enunciagao.

A énfase desta semidtica esta no processo de significacdo capaz de gerar os
signos (PIETROFORTE, 2004). Sua teoria expande as analises anteriores,
concentradas na palavra ou na frase, para o texto. Para Greimas “fora do texto néo
ha salvagao” (D’AVILA, 2007-b), querendo dizer com isso que todo inteiro observavel
como uma totalidade significativa (expressdo + conteudo) € um “texto”, pois na
discursividade intrinseca tenta nos convencer de algo. O filme Vidas Secas, sob essa
otica, € um “texto” mesmo sendo um produto audiovisual e ndo grafico-linglistico.
Sera apresentada entdo, uma analise que encontra no nao-verbal algo que ja foi
encontrado no verbal, seja em sua narrativa ou em seu discurso.

Para entendermos essa analogia faz-se necessario resgatar a definicdo do
percurso deste processo. Essa definicdo € dada por José Luis FIORIN (1997) e
explica como esse percurso gera a significacdo em um texto. Fiorin explica,
parafraseando Greimas, o percurso gerativo de sentido por meio dos niveis de leitura.
Estes niveis de leitura e interpretacdo de um texto partem daquilo que é mais
concreto e complexo num enunciado proposto por uma obra de arte passando, a
partir dai, para o mais simples e abstrato. Fiorin usa uma divisdo elaborada pelo
proprio Greimas que se estrutura em trés niveis: o nivel superficial, o nivel
intermediario e o nivel profundo. O primeiro € o lugar onde afloram significados mais
concretos e diversificados e onde instalam-se o narrador, os personagens, 0s
cenarios, o espago e o tempo. O segundo, intermediario, € onde se definem os
valores com que os diferentes sujeitos entram em acordo ou desacordo’. Por ultimo,
o nivel mais profundo é onde ocorrem os significados mais abstratos e simples e
onde se podem postular dois significados abstratos que se opbéem entre si e garantem
a unidade do texto inteiro.

Nicia Ribas D’Avila elabora em seus estudos sobre a aplicagdo da semibtica
greimasiana & analise visual um percurso gerativo do sentido para textos visuais. A
semelhanca de Greimas, D’Avila busca uma estrutura subjacente a visualidade que
seja analisavel e decomponivel como o sdo os elementos do universo verbal. Para a
tedrica a visualidade pura é denotativa, figural, presentificada, iconica e estrutural.

Nada mais comum que inseri-la dentro de um esquema analitico como o que

"2 Para Greimas estes termos sdo sindnimos de conjungéo e disjungédo, mais usados pelo teérico.
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mostraremos a seguir. Conforme D’AVILA (2007), entdo, exporemos o Percurso
Gerativo do Sentido em releitura didatica. Ver GREIMAS (19797). O esquema a

sequir ilustra o percurso gerativo do sentido de Greimas, re-elaborado para analise de

conteudos visuais:

O PERCURSO GERATIVO DA SIGNIFICACAO VISUAL. )
Autora: N. D’AVILA.
Instrumental de analise para o encaminhamento da desconstrug¢ao do sentido.

~ NIVELdo CONTEUDO (= SIGNIFICADO)
SUBSTANCIA DO CONTEUDO (Variavel) +

NO TEXTO VISUAL
FORMA DO CONTEUDO (Invariavel)

Substancia do Contetido

FORMA (nivel superficial)

FORMA (nivel profundo)

Simbdlica (denotativa)
a) Presentificacao
(Figural 1l)
Arte abstrata e variantes
Semi-simbdlicas
b) Representagao
(conotativa)
Figurador | - “do logos™.
Aquilo que aimagem
esta’ representando; a
histéria retratada com
fidelidade ao figurativo e
implicacdo com o
semantismo verbal.

c) Re-representagéao
(conotativa)
Figuradorll - “do
mythés”.

A representacao do objeto
e’acrescida da
subjetividade interpretativa
do analista cujos
acréscimos fundam-se no
seu repertorio € na
criatividade.

a) Denotagao — formemas
Ritmo e Aspecto - O Ritmo
dos espagos (= proxémica) :
englobante x englobado.
simétrico x assimétrico
Planos : p1, p2, etc.
Espacos : el, e2; e2’,e2",
etc. (contorno x contornado)
Perspectiva (superficies e
volumes),proporcionalidade.
dimensao/posigcao/orientagéo
rimas plasticas simples e
complexas determinantes da
natureza dos classemas
Projecbes sintagmaticas
Planos isotdpicos
Funcao de sincopa (figural)
Formema total/parcial(ft/fp)
Em b) Conotacgao
implicagao verbal = rimas
poético-miticas e fungdes de
sincopa no figurativo.
Ponto de tensdo. Figurema/
Imagema: ponto de transi¢ao

Em a) Denotacgao - semas

Os semas responsaveis
pela qualificagdo e
quantificagédo da figura, os
‘punctuema’, 'figurema’,
'tracema’, ‘colorema’,
‘extensurema’, 'sincopema’

‘cromema’, 'texturema'
‘densirema’, 'largurema’
‘saturema’, etc.,
em articulagéo nos
Quadrados Semiéticos para
determinacdo da Forma,
abstrata, sistémica,
paradigmatica, extraida de
superficies, volumes-semas
da proporcionalidade.
Isotopias pelos tracemas
Projecbes paradigmaticas
por extrapolacao da forma,
da cor ou do movimento.
Suprassegmentacao.
Esta € determinante do
carater figural, arcabouco
de um figurativo qualquer.

- Estruturas Discursivas — Figural | Nuclear —
Propulsor da Substancia do Conteudo

NIVEL da EXPRESSAO (Significante) no Texto Visual.

purport

Substancia (Variavel)
Fisico-6tico-quimica (processo)

Forma (Invariavel)
Os sistemas grafico-pictural e plastico.

Tabela 1: Percurso gerativo do sentido as significagéo visual

FONTE: D’AVILA, 2007.
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Compreendemos como se estrutura a histéria ou o campo diegésico (de
significados) do filme por meio de pequenos resumos. Podemos sintetizar a fabula de
Vidas Secas, o filme, assim: O vaqueiro retirante Fabiano e sua familia fogem da
miséria e da degradacgao. Estabelecem-se em uma fazenda onde Fabiano convence o
proprietario a aceitar seus préstimos. O patrdo comega entdo a explora-lo. Fabiano
tem dificuldades em escapar da miséria, pois € injusticado e humilhado pelas
autoridades como o fiscal da prefeitura, o soldado amarelo, além do fazendeiro. A
seca aproxima-se ainda mais forcando Fabiano e a familia a retirarem-se e fugirem
novamente. Essa é uma concisao da histéria, mas podemos aprofundar ainda mais a
abstragcao adentrando ao nivel narrativo.

Fabiano é o sujeito (aquele que age) da histéria e tenta cumprir o que os
tedricos greimasianos chamam de programa narrativo (denominado PN). Este
programa é uma espécie de resumo das intencdes e das aspira¢des do personagem.
No filme, Fabiano quer apenas sair da miséria e conquistar a dignidade, mas é
atrapalhado pelos anti-sujeitos (aqueles que dificultam as a¢des do sujeito) que se
interpdem em seu caminho, a saber, o Patrdo, o Soldado Amarelo e o Fiscal da
Prefeitura. O PN de Fabiano entra em conflito com o PN dos seus exploradores.
Apenas no inicio do filme vemos Fabiano manipular o patrdo por intermédio da
tentacao, pois oferece seus servigos a um custo muito baixo. No entanto, deste ponto
em diante, o que percebemos € que Fabiano é quem comeca a ser constantemente
manipulado através da intimidacdo. O personagem principal € constantemente
intimidado a fazer aquilo que seus manipuladores querem. O objeto-valor'® pretendido
pelo protagonista é a conquista da dignidade humana, tendo como objeto-modal14
adquirir o dominio da linguagem (“saber falar como Seu Tomas da Bolandeira”). O de
sua mulher, Sinha Vitoria, € a cama de couro (“cama de gente”, “igualzinha a cama de
Seu Tomas da Bolandeira”). Fabiano quer sair da miséria e conquistar dignidade, ou
seja, tem aspiracbes e quer escapar de uma vida de degradagbes. Ele quer se
humanizar e nao se zoomorfizar, mas nao consegue.

A partir deste ponto podemos avangar na extracdo de um nivel muito mais
abstrato, onde é possivel retirar as oposigdes semanticas minimas. Essas oposi¢des

de sentido resumem a histéria em conceitos ou palavras chaves muito abstratas e

1 Obejoto-valor = fim (valor ideoldgico, descritivo).
'* Objeto-modal (ou valor modal) = meio para atingir um fim almejado.
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simples. Algumas ja foram citadas. Vejamos: miséria versus dignidade, aspiragdo
versus degradacdo e humanizagao versus zoomorfizagao.
Segundo Ana Maria BALOGH (2005) ha uma correlagcéo entre estas oposi¢des

e a mensagem visual do filme Vidas Secas. Balogh afirma:

Quando Desmedt [Nicole Desmedt-Everaert] fala sobre figurativizagéo, ela
lembra um dos principios basicos do estruturalismo linglistico: o sentido
nasce de diferencas. O sentido nasce, portanto, neste nivel, de oposi¢des
figurativas, de tracgos figurativos que se opdem. (BALOGH, 2005, p.79).

Balogh segue dizendo que € possivel perceber duas oposi¢cbes figurativas
basicas no filme: identifica a primeira no que ela chama de eixo da verticalidade e a
segunda no eixo da horizontalidade. Percebam que os termos horizontal e vertical
referem-se a uma classificagéo tipica dos elementos ditos visuais, mas sao usados
aqui em correlagdo com a analise estrutural dos elementos narrativos da historia de
Fabiano e Sinha Vitéria. Esta ponte entre o verbal e o ndo-verbal é necessaria, antes
que se chegue a um nivel de analise que vislumbre apenas elementos da visualidade
pura. Este é, alias, o caminho pretendido por Greimas e seus seguidores em suas
reflexbes. Pode-se dizer que o préoprio Greimas buscou organizar uma base, um
caminho, para o estudo dos textos visuais. E sabido que o tedrico ndo se aprofundou
nas analises sobre objetos ndo-verbais, mas estimulou seus alunos a criar modelos e
formas de analisa-los. Greimas, no entanto, ja teorizava que o debrugar analitico
sobre o visual s6 poderia prescindir do verbal. Para demonstrar conteudos visuais por
metalinguagem visual sugere, como afirmamos, o uso de algumas formulagbes de
Hjelmslev sobre substéncia e forma do conteudo e substancia e forma da expresséao.
O grande desejo de Greimas era ter as semidticas ndo-verbais cada vez mais
afastadas da verbal para que pudessem ter autonomia e buscassem sua existéncia
semidtica como grandeza semaéantica. N&do nos esquegcamos de que a linguagem
verbal também precisa do traco e do som para existir como grandeza. Greimas
indagava se a visualidade estava sujeita ao sistema de representacdo, ou seja, se a
imagem, assim como um texto verbal, representava de fato, reportando-se a alguma
outra coisa que ndo ela mesma. No texto “Semiética figurativa e semibtica plastica”

revela estas intengdes, Greimas reflete que:
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Duas tradigbes culturais — uma filosofica e estética, outra l6gico-matematica —
concorrem para fazer do conceito de representacdo o ponto de partida
obrigatério para reflexdo sobre a visualidade. As configuragbes visuais
construidas sobre superficies planas sao representagdes? [...] E, finalmente:
esses sistemas, sendo reconhecidos como tais, constituem linguagens? Em
outras palavras, podem eles falar de outra coisa que ndo seja de si mesmos?
(GREIMAS apud OLIVEIRA, 2004).

No filme Vidas Secas, onde o texto de partida é o literario, é certo que, por uma
justa evocacao primaria faz-se necessario que nao separemos o0 nao-verbal do
verbal. Jean-Marie Floch, que foi aluno de Greimas, confirma isso quando diz que um
dos procedimentos para a andlise das imagens é a articulacdo entre o plano do
conteudo e o plano da expressao. Segundo Floch, em sistemas semibticos plasticos
ha uma relagédo semi-simbodlica entre as formas plasticas e as formas semanticas.
Usa este termo, pois esta relagdo n&o é totalmente simbdlica, ou seja, esse semi-
simbolismo articula conteudos verbais e as formas visuais. Floch nunca conseguiu
uma analise visual pura, que se auto-explicasse, sem a relacdo com o discurso
verbal. JAKOBSON (1965) ja teorizava que as artes — qualquer uma delas — séo
regidas pela fung¢do poética da linguagem que se da no momento da projecao do eixo
paradigmatico no eixo sintagmatico. Queremos dizer com isso que ha, na obra de
arte, uma desorganizagdo da sintaxe, comum ao verbal, pela interferéncia dos
aspectos analogicos, imagéticos e conotativos. Em filmes adaptados de obra literaria

essa interferéncia é inevitavel. Sobre isso, Eduardo Pefiuela Caiiizal afirma:

No filme O Homem e a Cémera, Dziga Vertov mostra através de varias
metaforas como a linguagem poética do cinema surge no instante em que
a montagem se transforma em representagdo da representacdo da
fotografia em movimento. O ritmo que se origina nesse processo nao € mais
o ritmo que a cadmera capta em sua representacéo da vida. A dindmica que o
espectador vé na tela estd muito longe dos movimentos das imagens
refletidas num espelho que tivesse a vida em sua frente. Mesmo sem
considerar aqui os diferentes recursos de que o conhecido cineasta se vale
para construir um discurso filmico de poética originalidade, proponho-me
unicamente chamar a atencdo para alguns elementos expressivos da
mensagem que resulta de uma representagdo que a linguagem faz de si
mesma. [grifo nosso]. (CANIZAL, 1978, p.20 e 21).
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Canizal segue dizendo que o cinema cria “zonas convidativas ao contato” e
que Sergei Eisenstein estudou o “ideograma” junto com a “montagem” concluindo que
entre os dois hd uma mesma articulacdo essencial (IDEM). Isso ndo configura
novidade, pois a poesia concreta brasileira ja trabalhava com a idéia de espacialidade
e composicao ideogramatica. A tese é a de que a poeticidade é um caminho anterior
ao da visualidade pura. PIETROFORTE (2004) sugere entdo uma hierarquia entre a
semidtica poética, a semiotica semi-simbdlica e a semidtica plastica, agrupando-as

segundo a teoria dos conjuntos, deste modo:

Semidtica poética

Semidtica semi-simbolica

Semidtica plastica

figura 2: quadro das conjun¢des semibticas

Transferindo estas conclusdes para nossa analise do filme Vidas Secas
podemos supor que as imagens visuais suscitadas pela poeticidade do texto escrito
do romance de Graciliano Ramos ajuda-nos a fazer uma ponte semi-simbdlica com
as solugbes visuais da fotografia, dos movimentos de camera e dos atores no filme de
Nélson Pereira dos Santos. Depois, seguiremos para uma identificacdo dos
elementos plasticos puros mais abstratos presentes na obra filmica. A analise visual

do filme ficara estruturada segundo uma hierarquia semelhante, a saber:
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exto escrito do livro Vidas Secas
(evocacgdes visuais, metafora

Analise estrutural de Vidas Secas (filmeflivro)
(graficos e esquemas visuais)

Elem entos visuais puros do fime
Vidas Secas

figura 3: Quadro relacionando a hierarquia da analise visual do filme Vidas Secas

A partir dessas observagdes é que podemos prosseguir com as conclusées de
Anna Maria Balogh sobre as relagdes figurativas do filme com as oposi¢coes

semanticas extraidas no nivel superficial da narrativa. Balogh afirma que:

”

Nas iniUmeras vezes que se teve o prazer de assistir ao filme “Vidas Secas
houve duas oposi¢cdes que chamaram a atencdo muito particularmente. A
primeira € a que ocupa a maior extensido do filme: a existente entre o que
ocorre na parte superativa do quadro e o que ocorre na parte inferativa; uma
oposicao figurativa manifesta ao eixo da verticalidade. A segunda é a
oposicao existente entre os protocolos de abertura e fechamento do filme,
privilegiadores da horizontalidade em contraposigdo aos restantes,
privilegiadores da verticalidade, conforme ja salientado (BALOGH, 2005, p.
79).

Para explicar suas inten¢des, Balogh isola algumas sequéncias filmicas que
ilustram esta oposicéo, a saber: a) as filmagens em plongé e contre-plongé marcando
as relagbes dos personagens entre si, b) a movimentagdo dos atores e c) a
movimentagdo da camera. As cenas em que o Menino Mais Velho cai no chdo, em
que Sinha Vitdria sobe o barranco e avista um pouso ao longe, em que o patrédo —
filmado a contre-plongé chega a fazenda e conversa com Fabiano e a familia sobre o
cavalo (fig.8), em que o Menino Mais Novo sobe na cerca para ver Fabiano domando
a égua alaza, em que Fabiano marca o gado com o patrao e é filmado ao nivel dos

animais (fig.7), em que Fabiano é preso e é filmado a plongé (fig. 9 e fig.11)enquanto
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os soldados o sao a contre-plogé (fig.10 e fig.12), em que depois de solto Fabiano é
filmado sobre o cavalo do cangaceiro companheiro de cela com uma arma na méo
(fig.13), séo caracteristicas e reproduzem visualmente as oposi¢gdes semanticas
estruturais da narrativa. Explicaremos melhor introduzindo um esquema visual
proposto por BALOGH (2005, p.86)°:

A

superatividade:

- apogeu da competéncia do S: humano em dire¢ao
ao mitico;

+ possibilidade de realizagao do PN
(humanidade) + vida.

Inferatividade:

- a relativizacéo da competéncia do S

- dificuldade/impossibilidade de realizagdo PN
(desumanidade) + morte.

v’

figura 4: esquema proposto por BALOGH (2005, p.86) onde S = sujeito da acdo (Fabiano ou outro

personagem) e PN = programa narrativo (acdo do personagem em busca de suas aspiragdes)

Este esquema de Balogh parece ndo apresentar novidade em relagcdo as
analises anteriores sobre o livro Vidas Secas, pois que é possivel tracar paralelos

com esquemas similares, como os propostos por SANT’ANNA (1990) a segquir:

+ 1 (Homem)

Fabiano / Vitéria / MMV / MMN
Baleia /| Papagaio T

e e e

—1 (Animal)

figura 5: esquema proposto por SANT’ANNA (1990, p.136).

> O esquema da figura 4 esta fundamentado no que descobriu Greimas (MaupaSant): superior X
inferior; vida X morte, nos “Dois Amigos”.
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Homem

1-
linguagem cama } nivel de aspiragcées
FABIANO = > VITORIA

Baleia\ Papagaio } nivel de degradacao

Animal

figura 6: esquema proposto por SANT’ANNA (1990, p.139).

Estes dois esquemas (fig.5 e fig.6) fazem parte de uma analise estrutural do
romance Vidas Secas de Graciliano Ramos elaborada por Affonso Romano de
Sant’/Anna. Eles se parecem com o esquema de Balogh sobre a analise do filme e
ambos resumem, esquematicamente, os desejos (aspiracbes) e o0s receios
(degradacao) dos personagens Fabiano e Sinha Vitoria. Os esquemas de Sant’/Anna
localizam os desejos dos protagonistas da histéria no canto superior e os medos no
canto inferior. Fabiano e Sinha Vitéria relacionam-se horizontalmente e buscam nas
relacbes verticais a superagdo de suas misérias. Segundo a fig.6 Fabiano pensa que
se tornara mais homem (aqui com sentido de ser mais humano e menos animalizado
— ver fig.5) quando adquirir a linguagem (algo que ele ndo domina) e, Sinha Vitoria
pensa que tera vida de gente quando conseguir comprar uma cama de couro (como a
de Seu Tomas da Bolandeira). Sant’Anna mostra-nos ainda que neste mesmo eixo o
nivel de degradacao liga estes personagens aos animais: Fabiano a cachorra Baleia
e Sinha Vitéria ao papagaio. Tal fato é constatado pelo romance em diversos
momentos, pois que Fabiano se compara a cachorra e Sinha Vitéria é comparada, no
filme, ao papagaio pelo proprio Fabiano por causa de seu jeito de andar com os
sapatos de verniz. Ainda, é Fabiano que se arroga na incumbéncia de matar Baleia
assim como Sinha Vitoria mata o papagaio no inicio da histéria.

Esses esquemas estruturais extraidos das analises do conteudo narrativo da
histéria sao transmutados ao filmico. Isso se da por meio da posi¢cao da camera, pelo
movimento desta e pela movimentac&o dos personagens em cena. Vejamos alguns

exemplos:
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i AR s = - }
figura 8: O Patrdo e Fabiano a plongé

figura 9: Fabiano a plongé figura 10: Soldados a contre-plongé

figura 13: Fabiano sobre o cavalo figura 14: Fabiano e Sinha Vitéria

Tais planos cinematograficos congelados nas figuras expostas mostram como
a utilizagdo da posicdo da camera dialoga analogicamente com os esquemas
estruturais de analise narrativa propostos por Balogh e Sant’Anna. A posi¢éo plongé —

flmagem de cima para baixo — sempre focaliza Fabiano em seu estado de
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degradagao e inferioridade no momento em que conversa com o Patrdo ou quando
apanha dos soldados na cadeia. Em oposi¢ao, quando o enfoque sédo os soldados ou
o Patrdo, a camera € posicionada em contre-plongé para que a superioridade, o
dominio e a intimidagcdo que estes personagens exercem sobre Fabiano fique
visualmente mais acentuada.

Em algumas cenas a posigéo plongé deixa Fabiano tdo diminuto, fragilizado e
nos toca de modo tdo especial que chega a despertar empatia. Os gemidos do
personagem na seqiéncia Cadeia e seu olhar clemente (fig.77) hiperdimensionam-se
com o enquadramento. Parodiando o diretor da pelicula, pode-se dizer que nenhum
brasileiro digno pode ficar incélume a esta seqiéncia e n&o se indignar. A indignacao
que sentimos ao ver o sofrimento do personagem encontra seu contraponto
posteriormente, nos planos da fig.13, hora em que o vaqueiro, de arma em punho,
monta a cavalo e é filmado a contre-plongé. Parece que ira vingar-se e que se tornara
cangaceiro, mas nao: apenas flerta com esses sentimentos. Olha a familia, ouve o
mugido do boi na caatinga, desce do cavalo e devolve a arma ao cangaceiro, ex-
companheiro de cela. Agradece o convite e vai-se embora. Nélson Pereira dos
Santos frusta-nos neste momento, pois € como se desperdigasse a possibilidade do
personagem injusticado revidar os maus tratos. Refletindo melhor sobre a cena,
infere-se que, talvez, Santos quis preservar a dignidade do personagem e a fidelidade
a Graciliano Ramos. Fabiano é humilhado, maltratado e preso, mas nao se pode dizer
que desrespeitou a lei. A posigcéo contre-plongé da camera nesta hora confirma isso.
O banditismo ndo é a saida que Fabiano encontra para seus problemas e por esse
mesmo motivo € filmado como um heréi: de baixo para cima.

Sobre a relagdo horizontal entre Fabiano e Sinha Vitoria identificada por
Sant’/Anna em seu esquema da fig.6, & possivel correlaciona-la ao plano da fig. 14.

Agrupamos abaixo alguns planos congelados, identificando o eixo visual da

horizontalidade:
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Em um momento de beleza impar, os personagens Fabiano e Sinha Vitéria
sentam no chéo, lado a lado, e a camera os enquadra frontalmente, ao mesmo nivel.
Ambos olham para frente, mirando um ponto qualquer, bem distante, absortos em si e
cansados da caminhada. Fabiano percebe nuvens de chuva se formando e cutuca
Sinha Vitéria para que ela as veja também, exclamando: “E... vai chuvé.” A mulher
completa: “Deus queira, e a Virgem Santissima tomém”. Neste momento, ao olhar as
nuvens negras se aproximando, Sinha Vitoria aninha-se ao ombro de Fabiano, numa
rara — se nao a unica — demonstragdo explicita de carinho da mulher. Fabiano
espanta-se e afasta-se. Bruto, castigado pela vida, pela luta por sobrevivéncia, vé-se
que se desacostumou a afagos. Sinha Vitéria, constrangida com a recusa do marido,
afasta-se vagarosamente olhando-o pelo canto dos olhos. Aqui percebemos que a
relacdo entre ambos, mesmo que horizontal, é ausente de momentos como esse. A
dureza, a miséria e a secura, todas estas, vao roubando o pouco de afeto ainda resta
nos dois.

Percebemos que as oposi¢cdes semanticas levantadas pelas analises revelam-
se também no visual. As ja citadas - miséria versus dignidade, aspiragdo versus
degradacdo e humanizagéo versus zoomorfizagédo - dialogam com a oposic¢ao visual
inferatividade versus superatividade ou horizontalidade versus verticalidade. Se nos
reportarmos ao romance de Graciliano €& possivel encontrar, nas reflexdes de

Fabiano, este mesmo dilema opositivo:

Se pudesse economizar durante alguns meses levantaria a cabeca . forjaria
planos. Tolice, quem é do chdo nao se trepa [...] Conversa. Dinheiro anda
num cavalo e ningiem pode viver sem comer. Quem é do chdo nao se
trepa [grifos nossos]. (RAMOS, 1976, p.98).
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Horizontalidade e a verticalidade ndo sao as unicas analogias entre o verbal e
0 nao-verbal expressas pelo filme. As figuras evocadas por aquilo que D’Avila
denomina de figurais sao importantes nesta analise. Segundo a teorica, figurais séo
os elementos primeiros ou essenciais que dao forma e caracterizam uma figura.
Podem ser manchas, tragos16 ou as formas geométricas basicas como o triangulo, o
circulo, o quadrado'’ e etc. No filme Vidas Secas, ndo apenas as linhas horizontais e
verticais sdo significativas, mas também o circulo e n&do somente a extrapolagédo das
formas como também, intrinsecamente, nas imagens, onde esses figurais sao
apreendidos como elementos estruturais. Demonstramos que estes elementos visuais
guardam correlagao com o discurso filmico e com as idéias imanentistas do romance
de Graciliano Ramos. Ao associar os temas sociais da miséria e da degradacao aos
elementos plasticos, Nélson Pereira dos Santos realiza ndo sé uma transposigao fiel
dos elementos literarios, mas também reforgca sua mensagem. O mesmo acontece
quando se evoca tracos circulares, isto €, os figurais da circularidade. Alguns teéricos
da literatura como Alfredo BOSI (1985) e Antdnio CANDIDO (1969) usam a figura do
circulo como recurso de analise da estrutura do romance de Graciliano Ramos.
Cremos ser importante verificarmos se no filme, o diretor utiliza-se deste figural

também.

6.3. A figura do circulo em Vidas Secas

A verificacdo da presenca da forma circular no filme Vidas Secas foi elaborada
de igual modo por Anna Maria BALOGH (2005). Identificamos, no entanto outros

pontos em que este figural'®

se faz presente e apresentaremos ambos aqui. Antes,
convém salientar que o circulo prefigura a dramaticidade do enredo que, se inicia
num ponto — a fuga da seca — e termina neste mesmo lugar, além de representar
metaforicamente a situagao de eterno-retorno a miséria a que estéao presos Fabiano e
Sinha Vitéria. Os motivos recorrentes do romance como as reclamagbes dos
personagens relativas a “cama nova” e ao “falar bem“ de Seu Tomas da Bolandeira

encaixam-se também nesta representagédo. Nosso enfoque, porém, é a obra filmica e

' Denominados por D’Avila de figuremas.

' Denominados por D’Avila de primitivos figurativos.

'® “Figural’= o termo designado por D’Avila em sua teorizagao tem identidade diferenciada do uso por
Lyotard e demais teoricos da imagem (D’AVILA, 2003c)
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iremos identificar as circularidades e as semi-circularidades existentes sem deixar de
relaciona-las com os significados relativos ao discurso e a enunciagao textual.
Primeiramente, é importante notar que estudiosos da literatura brasileira como
Alfredo BOSI (1985) e Anténio CANDIDO (1969) enxergam Vidas Secas, o romance,
como uma narrativa ciclica, fechada em si mesma, ou, como diz SANT'ANNA, citando
Candido, igual a um “triptico medieval ou rosacea, uma vez que o fim do livro mais
que indicar um fim sugere um comec¢o como foi o proprio comecgo da histéria calcada
na férmula do eterno retorno” (SANT’ANNA, 1990, p.145). As cenas iniciais e finais do
filme de Santos sdo também muito parecidas, pois retomam a mesma acgao: a fuga da

seca. Anténio Candido afirma:

Vidas Secas comega por uma fuga e acaba com outra. Decorre entre duas
situagbes idénticas, de tal modo que o fim, encontrando o principio, fecha a
agdo num circulo. Entre a seca e as aguas, a vida do sertanejo se organiza,

do berco a sepultura, a modo de retorno perpétuo. (CANDIDO, 1969, p.10).

A critica social faz-se por meio desta imagem, pois mostra a sina recorrente a
que estdo eternamente condenados os protagonistas. Ismael Angelo Cintra

complementa e ratifica essa idéia dizendo que:

Marcado pelo signo da repeticdo e da previsibilidade, o enredo é ciclico.
Eterno retorno: a cena final parece cépia da primeira: a estrada, a fome... A
seca é inevitavel e com ela a fuga dos “infelizes”, assim como os gestos de

Fabiano, que repetem os dos antepassados. (CINTRA, 1993, p.95).

O circulo € um elemento muito importante na narrativa de Vidas Secas.
Quando o texto faz referéncia a esta figura também é para expressar esperanca.

Vejamos algumas passagens:

Naquele momento Fabiano lhe causava grande admiragdo. Metido nos
couros, de pederneiras, gibdo e guarda-peito, era a criatura mais importante
do mundo. As rosetas das esporas dele tilintavam no patio; as abas do
chapéu, jogado para tras, preso debaixo do queixo, faziam-lhe um circulo
enorme em torno da cabega [grifo nosso]. (RAMOS, 1976 p.50).

A familia estava reunida em torno do fogo [...] Fabiano esfregou as méos

satisfeito e empurrou os ticdes com a ponta da alpercata. As brasas
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estalaram, a cinza caiu, um circulo de luz espalhou-se em redor da trempe
de pedras, clareando vagamente os pés do vaqueiro, os joelhos da mulher e
0s meninos deitados. (RAMOS, 1976 p.66).

O circulo carrega uma simbologia peculiar e, por ser uma das primeiras formas
geomeétricas, descobertas muito antes do quadrado ou do tridngulo, por exemplo,
guarda significacdo muito complexa e elaborada. A forma surgiu, como afirma
PASTRO (1993, p. 56 e 57), das “perturba¢des ondulares concéntricas das pedras
atiradas na agua”. Nossa cultura dotou essa forma de multiplos sentidos. Segundo
CHEVALIER; GHEERBRANT o circulo significa “totalidade”, “inteireza”, “retorno”, “o

LT ” LT3 LT3 M LTS

tempo”, “a roda que gira”, “a vida”, “o transcendente”, “a globalidade”, “a prote¢céo”, “o
corpo”, “a volta”, “o limite”, “o destino” (1996, p. 250 a 256). Todos estes significados
nao sao necessariamente positivos. Se o circulo é a “vida” ou a “totalidade” ou o
“tempo” e mesmo “o destino”, entdo ele comporta tanto elementos positivos quanto
negativos. Assim, no romance, encontramos referéncias a circularidade que carrega

um significado sombrio e desalentador. Vejamos:

Diante da bodega de seu Inacio virou o rosto e fez uma curva larga. Depois

que acontecera aquela miséria, temia passar ali. (RAMOS, 1976 p.100).

A caatinga estendia-se, de um vermelho indeciso salpicado de manchas
brancas que eram ossadas. O v6o negro dos urubus fazia circulos altos em
redor de bichos moribundos (RAMOS, 1976 p.10).

[Baleia] Quis recuar e esconder-se debaixo do carro, mas teve medo da
roda. (RAMOS, 1976 p.93).

Nélson Pereira dos Santos trabalhou em seu filme com essa mesma
duplicidade e utilizou fartamente a imagem circular como expresséao visual. Por meio
desta figura Santos abre e fecha a seqiéncia final e inicial, dispde seus atores,
movimenta sua camera e reforca o sentimento de miséria e exploragdo a que se
prende o personagem Fabiano. Balogh, em seus estudos, identifica, como dissemos,

a figura do circulo no filme Vidas Secas dizendo:

Tal como as oposigbes previamente analisadas no filme, a figura do circulo

perpassa toda a organizagdo figurativa de VS-filme, sobretudo em suas
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variantes semi-circulo e angulos curvos, ou seja, partes do circulo. Ao
analisarmos o filme pudemos perceber que a formacéao desta figura se da de
quatro maneiras principais, a saber:

1) pela disposi¢ao dos atores no espaco.

2) pela movimentacao dos atores no espaco.

3) pela movimentagédo da camera.

4) os proprios elementos materiais filmados possuem essa forma.
(BALOGH, 2005, p. 93 e 94).

Balogh justifica suas conclusbes citando Diana Barros e lembra-nos que o

aspecto discursivo e abstrato da narrativa possui “cobertura figurativa™

A analise do discursivo opera sobre os mesmos elementos que a analise da
narrativa, mas retoma aspectos que foram deixados de lado: as proje¢des da
enunciagdo no enunciado, os recursos de persuasdo utilizados pelo
enunciador para manipular o enunciatario, a cobertura figurativa dos
conteudos narrativos abstratos. (BALOGH Apud BARROS, 2005, p.100).

Como se pode perceber, Balogh apoia-se naquilo que é projetado fora da
narrativa, da enunciagdo para o enunciado, onde se evoca um suporte figurativo.
Apresentamos a seguir as circularidades identificadas pela analise visual da
pesquisadora seguida de outras percebidas por nosso estudo. As cenas e planos
dispostos nas seqliéncias, seguem-se os graficos relacionados.

O esquema a seguir refere-se a disposicdo dos atores no espaco. N&o
apresentaremos as imagens da cena correspondente, ficando de antemé&o registrado
que se refere a sequéncia inicial, segunda cena, a que costumam denominar
descanso sob os arbustos, onde Sinha Vitéria, Fabiano e os meninos param para
descansar da caminhada. Balogh usa aqui as siglas SV (Sinha Vitéria), F (Fabiano),
MMV (Menino Mais Velho) e MMN (Menino Mais Novo) para se referir aos

personagens e facilitar a exposicdo dos nomes'®:

19 2 . ~ . .
Nés, como viemos fazendo, os grafaremos por completo. Ndo subtrairemos os personagens daquilo
que a Declaragao Universal dos Direitos do Homem lhes garante: Todo ser-humano tem direito a nome

e sobrenome.
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(as trouxas)

4— deitado; MMV —»

figura 15: esquema utilizado por BALOGH (2005, p.117)

A fig.15 mostra a disposigao circular com que se acomodam os personagens.
Balogh identifica a circularidade na movimentagcdo dos atores em cena, como nas

seqUéncias abaixo:

fig. 16: queda do MMV (1) fig. 17: queda do MMV (2) fig. 18: queda do MMV (3)

3
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fig. 19: Queda MMV (BALOGH, 2005, p.116)
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Nos planos acima vemos a movimentagdo do Menino Mais Velho durante sua
queda por fraqueza e insolagao, perfazendo um semi-circulo®®. Ha mais uma cena
registrada pela autora, onde o Menino Mais Velho aproxima-se do pai Fabiano que

esta lhe fazendo uma sandalia de couro e chama-o para tirar-lhe as medidas:

fig. 20 fig. 21 fig. 22

4. MMV
w O
e” ™o 3. MMV
g 3
5. MM o 6. F s
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& ";" — 2. MMV
¥ 1
, |
& i
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P ]
F 4
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figura 26: esquema utilizado por BALOGH (2005, p.126) identificando a movimentagdo do MMV

2% Na teorizagdo de D’Avila semi-circularidade é denominada como “projegéo paradigmatica por
extrapolagdo da forma (invertida) e do movimento” (1999a).
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A cena a seguir € uma das mais interessantes apontadas pela teorica, pois
refere-se a seqliéncia posterior a da Cadeia, onde o Menino Mais Velho faz reflexdes
sobre o significado da palavra inferno. O ator esta sentado sob um juazeiro, com a
cabeca encostada na arvore e olha em derredor, movimentando-a circularmente.
Uma camera subjetiva acompanha seus movimentos e foca aquilo que o Menino Mais

Velho esta enxergando. Observemos:

fig. 29: 2 fig. 30: b

fig. 31: 3 fig. 32: ¢

Essa cena é muito significativa, pois Nélson Pereira dos Santos, ao expor o

luta do Menino Mais Velho com a linguagem, faz com que o menino identifique o
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significado da palavra inferno nas coisas que o cercam?', Depois de ser repreendido
pela mae e castigado com um safan&o, por perguntar o significado da palavra
“inferno”, o Menino Mais Velho refugia-se no terreiro de casa, debaixo de um juazeiro.
Triste, absorto em seu mundo de crianga, tenta entender a palavra. Faz associagdes
visuais com o sentido do termo desconhecido. Percebemo-las nos enfoques da
camera subjetiva. A cada sentenga proferida pelo menino, que repete a explicagcéo
fraca dada pela mée, a camera focaliza um angulo visual de seu universo proximo: a
casa, o0 monte ao longe, o telhado, os bois magros no pasto seco, o céu e o sol
causticante por sob os galhos secos das arvores.

O ator move a cabeca de um lado para o outro, acompanhado pela camera
que fixa os horizontes cotidianos do personagem, fazendo-nos crer que o “luga ruim”,
"ondi € qui téim ispetu quenti” € o lugar onde ele esta. Aqui identificamos novamente
a critica social de Santos, pois o0 menino chama de inferno o sertdo assolado pela

seca e miséria. Balogh esquematiza assim o que dissemos:

Juazeiro

. 4

’3 A

[ "

/“ 7\
. * ,'
é;&ﬁfﬁara L _+* 3+ corts para SMMV = ¢
s_.b
v

1+ corte para SMMV = a

figura 33: esquema utilizado por BALOGH (2005, p.130) identificando a movimentacao de cabeca do MMV

I Ainda na teorizagdo de D’Avila, uma “rima poética” por “distorgdo plastica” entre o que o Menino
Mais Velho vé na fig.28:a - (janela) “volumema”=mancha escura sob zona clara A, A’ — e o que é visto
na fig.29:2, tendo como objeto modal o orificio na arvore, cujo “volumema” permite apreender
densiremas equivalentes da mancha escura, enclausurada na zona clara, disférica pela captura do
olhar, de tracemas retilineos predominantes em oposicédo semantica @ mancha escura B sobre a zona
clara B’, de tracemas curvilineos predominantes, ndo enclausurados (D’AVILA) :

E
fig. 32. ¢
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E possivel, ainda, identificar a figura circular em varias outras cenas de
sequéncias como no voo das aves da arribagcdo (extrapolagcdo do movimento), na
roda do carro-de-bois quando este aparece bem proximo a camera (extrapolacao da
forma) como na cena da morte da Baleia ou quando Fabiano vai a cidade acertar as
contas com o Patrdo. Sobre esta ultima ha que se fazer uma analise visual unida a
sonora, pois ambos os elementos se complementam. Antes disso convém notar que a
tal circularidade no romance, notada pelos criticos Bosi, Candido e Cintra esta
presente nas cenas de abertura e fechamento do filme. Assim como o primeiro
capitulo (Mudanga) se parece com o ultimo (Fuga), assim do mesmo modo as
primeiras cenas da seqéncia inicial e as ultimas da sequéncia final guardam
semelhancas visuais. Atentamos para o fato de que — repetimos - ndo apenas se
parecem como se complementam. No romance, o tema fuga da seca € retomado
como se os protagonistas estivessem num ciclo de eterno retorno e, no filme, Nélson
Pereira dos Santos consegue criar uma metafora visual deste eterno retorno a partir
do enquadramento e do modo como os atores principais entram em cena.

Na primeira cena, filmado com um grande plano geral, os atores entram no
quadro pelo canto direito. Santos buscou um enquadramento em que a linha do
horizonte fosse bem marcada e reforgou essa demarcagdo com a colocagéo das
legendas abaixo dela. A familia de retirantes surge, bem distante e pequena,
caminhando ao longe e vem se aproximando da camera, como se surgisse de um
ponto de fuga e viesse achegando-se ao primeiro plano. Na ultima cena os atores vao
se distanciando, num enquadramento também demarcado com uma horizontal
caracteristica, até sumir ao longe. A familia, porém, vai embora pelo canto esquerdo
da tela, como se tivesse percorrido uma trajetéria circular e voltado ao mesmo ponto
mais distante de um circulo em perspectiva. Essa percepcao s6 é possivel se
considerarmos que os protagonistas retornam ao mesmo ponto de partida: uma vida
miseravel, de fuga interminavel da seca. Sinha Vitéria, no final do livro, reflete sobre a
condigdo da familia e pergunta-se se ndao poderiam “voltar ao que tinham sido” e
considera que, de certo modo, eles estdo mudados. Houve uma trajetoria percorrida e

0 percurso circular € a referéncia ideal a esse trajeto. Diz-nos o romance:

Sinha Vitoria precisava falar [...] Chegou-se a Fabiano [...] Falou no passado,

confundiu com o futuro. N&o poderiam voltar a ser o que tinham sido? [...]
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A principio quis responder que evidentemente eles eram o que tinham sido;
depois achou que estavam mudados, mais velhos e mais fracos. Eram
outros, para bem dizer [...] Discutiram e acabaram reconhecendo que aquilo
nao valeria a pena, porque estariam sempre assustados, pensando na seca.
(RAMOS, 1976 p.126 e 127).

Por essa citacdo podemos concluir que Fabiano e Sinha-Vitéria estao voltando
ao mesmo ponto, mas mudados, pois percorreram uma trajetéria, ou seja, estdo
fechando um ciclo. Estes planos do filme adiantam uma interpretacéo que resgata a
idéia de perspectividade e profundidade que sera discutida no préximo capitulo,
quando sera falado sobre proxémica e gestualidade. Por ora, consideraremos essa
interpretacéo, de que os atores percorrem uma trajetéria que lembra um circulo. Por
certo que o espectador comum nao percebe estas coisas sem operar mais de duas

assisténcias ao filme. A seguir dispomos as cenas em questao:

figura 34: montagem com alguns planos da seqéncia inicial e final
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Para auxiliar a compreensao daquilo que se quer demonstrar elaborou-se um
desenho em perspectiva da jungdo dos planos de filmagem. Representamos em
desenho aperspectivado o percurso de Fabiano, Sinha Vitéria e os meninos. Tentou-
se representar os diversos planos cinematograficos num desenho s, que resumisse
o trajeto total. Tentou-se, inclusive, reproduzir a idéia de movimento, para que nao
anulassemos a concep¢ao de cinema como imagem em movimento. O desenho
ilustra uma espécie de plano maximo de filmagem, onde é possivel inferir o percurso

total dos personagens, conforme o seguinte esquema a seguir:

SEQUENCIA INICIAL SEQUENCIA FINAL
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figura 35: esquema visual demonstrando a trajetéria circular unindo as seqiiéncias inicial e final

O esquema anterior (fig.35) da uma idéia do que foi percebido com a analise
das seqliéncias inicial e final, demonstrando que os personagens saem de um ponto
na tela e retornam a outro. Porém, se dispusermos as cenas do comeco e do fim lado
a lado, notaremos claramente uma trajetoria circular descrita pela familia retirante
que, se inicia num ponto distante localizado na linha do horizonte e retorna a ele no
final da jornada.

Neste sentido podemos interpretar a trajet6ria circular como sendo “a vida”, “o
tempo”, “o retorno”, uma roda ou um circulo vicioso que os personagens tentam
abandonar, mas ndo conseguem. O ciclo de vida deles torna-se sina, entdo. No
entanto & possivel interpretar a forma geométrica como simbolo de prote¢do. Em

antigos ritos religiosos de protecdo contra os males, o sacerdote ou o ministrante
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desenhava em torno de si um “circulo magico”. Dentro dele estariam protegidos; fora
dele, néo.

Ha uma sequéncia no filme Vidas Secas que articula todos estes aspectos.
Nela Fabiano chega a cidade montado de carona num carro-de-bois que,
curiosamente, desenha um circulo pela praga central ao deixa-lo proximo a casa do
patrédo. Estas cenas fazem parte da seqiéncia correspondente a uma parte do
capitulo Contas do livro, em que Fabiano vai até a cidade receber seu parco salario
do fazendeiro e ainda é furtado nos juros. Aqui se encontra uma critica muito forte ao
trabalho rural e é neste ponto do filme que Santos utiliza-se novamente de um
recurso sonoro muito significativo: o som chiado das rodas do carro-de-bois. Faz-se
necessario introduzir, em seguida, uma curta analise sonora correlacionada a analise

visual.

6.4. O recurso sonoro em Vidas Secas

E fato que Nélson Pereira dos Santos n&o usou trilha sonora em seu fime. E
provavel que tal se deva a fidelidade ao estilo do neo-realismo no cinema. Encontra-
se aqui, ainda, uma clara comprovagéao da estética da auséncia, idéia que queremos
demonstrar. Este filme, além do préprio nome, evoca um sentimento de desolagéo e
abandono. Seus protagonistas sao esquecidos pelo governo, pela sorte e pela justica
que duvidam, em muitos momentos, de que sejam gente de verdade. A auséncia &
percebida desde sua tematica até sua expressao plastica. Na forma e no conteudo
percebe-se a presenca duma dureza artistica que prima pela subtracédo. Filmado em
preto e branco, no sertdo, com cenario desolador, fotografia com iluminagao natural
destituida de truques e efeitos, sem recursos visuais nos cortes das cenas e das
montagens, a obra de SANTOS é perfeitamente coerente ao nao utilizar trilha sonora.
Ha, no entanto, sons e ruidos. Nao € possivel dizer que n&o haja musica. Mas ela é
marginal. Na seqléncia Festa ha uma trupe de cantadores, focalizados diversas
vezes, que tocam seus instrumentos, mas sdo sonoramente atravessados pelo som
de um carro-de-bois que passa. Em outra sequiéncia, Cadeia, ha algumas cenas de
uma apresentacéao folclorica e suas cantorias, mas a tal acontece longe de Fabiano,

que esta preso, e da familia também, que o espera preocupado com sua auséncia. O
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som do carro-de-bois esta distribuido pela trama: aparece no inicio, em dois
momentos no meio do filme e no final.

O filme usa do som das rodas do carro-de-bois logo nas primeiras cenas. E
irritante ouvi-lo assim como é angustiante assistir ao sofrimento da familia
caminhando pelo sol quente. O som do carro-de-boi desaparece aos poucos para
retornar no final, quando Fabiano e os seus aventuram-se de novo no desolado
sertdo. Pode-se inferir aqui que este som é evocado pela narrativa filmica toda vez
que os protagonistas encontram-se diante da miséria, do abandono e da exploragéao.
O uso do som como elemento auxiliador ndo s6 da narrativa, mas também dos
recursos visuais da filmagem, foi descoberto por Michel Fano. Muitos brasileiros,
inclusive os pioneiros do Cinema Novo, utilizaram-se de seus estudos e avangaram
na utilizagédo criativa do som. Noel BURCH, em seu livro Praxis do Cinema nos diz

que:

[Ha] trés tipos essenciais de som cinematografico (ruidos, identificaveis ou
ndo, musica e didlogos) [...] Além do vinculo organico, dialético, que assim se
estabelece entre esses dois aspectos da trilha sonora — os “ruidos funcionais”
e a musica - o proprio fato de tratar-se de ruidos sincronizados com a
imagem suscita novas liga¢des, entre as imagens e toda a trilha sonora do
filme a qual, por esta raz&o, sai imperceptivelmente do espago em off para
entrar no espago visual. (BURCH, 1992, p.121).

Na Franca, quem mais sistematicamente experimentou essas novas
concepgdes foi Michel Fano, compositor que virou técnico de som. Depois
realizador, mas que tende a consagrar-se cada dia mais na matéria que seus
homélogos brasileiros chamam de “sonoplastia”, isto é, a concepg¢édo e
execucao de toda trilha sonora ndo apenas ao nivel da montagem, mas
também ao nivel da filmagem, na medida em que estruturas sonoras pré-
concebidas podem determinar certos componentes visuais . (BURCH, 1992,
p.123).

Certamente que o som do carro-de-bois ndo é gratuito aqui. BURCH chega a

citar textualmente o filme Vidas Secas como exemplo de uso estrutural do som:

Em Vidas Secas, de Nélson Pereira dos Santos, uma jovem equipe de
brasileiros revelou talento e sensibilidade na organizagao plastica dos ruidos

que nascem da imagem (em especial, a “musica” dos créditos, um longo
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ranger de rodas de carros-de-bois, de uma beleza inédita) (BURCH, 1992,

p.124 e 125).

O barulho da roda do carro-de-bois n&o € da roda e sim do eixo, chamado
pelos sertanejos de cocdo. O som vem da fricgdo. Alguns dizem que os carros
“‘gemem”, outros que “cantam”. Romildo Sant’/Anna, no capitulo “As sagaranas do

heroi boi”, de seu livro Moda é Viola, afirma:

Junta de bois é ciéncia, € orquestra de seis, de oito, de doze instrumentos, no
carrogdo do carreiro. Cocdo largo geme grosso, cocao quente trina fino,
doido. [grifo nosso] (SANT'ANNA, 2000, p.292).

Sabe-se que o construtor do carro-de-bois personaliza o ranger dos cocoes,
para serem percebidos a mais de uma légua de distancia, identificando quem vem la.
O fabricante o afina como se estivesse afinando um instrumento musical. No filme o

som é agudo e mondétono. Nas figuras a seguir € possivel visualizar as partes de um

carro-de-bois:
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figura a: Esquema desmontado de um carro-de-bois FONTE: DIVULGACAO

As pecas numeradas pelo numero 7 (sete) referem-se ao eixo e os cocdes.
Quando unidas, produzem o som estudado. Na verdade, ndo ha o som do carro-de-
bois, mas esse som especifico, escolhido como uma musica de partitura. O som
desse carro-de-bois do filme foi gravado, pois ha cenas em que ndo ha carro¢ao, mas

ha o som. Nélson, em algum momento, ordenou que se gravasse esse som especial.
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A seqUéncia Contas possui, no filme, quatro cenas: a)No curral, b)Em casa
com Sinha Vitéria fazendo as contas, c)Na vila em casa do patrao e d)Na rua com o
cobrador de impostos. A cena mais longa € a terceira, quando Fabiano vai a casa do
fazendeiro. Nessa sequiéncia Fabiano chega a vila num carro-de-bois. O som irritante
das rodas acompanha a cena, enquanto este percorre uma trajetéria circular. Fabiano
desce do carro por uma reta tangente ao circulo descrito pelo mesmo e entra na casa
do patrdo. Um som de violino € ouvido desde o lado de fora. Ja no interior da casa o
som do instrumento musical, tdo agudo quanto a nota musical - “/a” - emitida pelas
rodas do carro-de-boi, substitui o primeiro som. Fabiano espera o fazendeiro em pé e,
ao fundo, em segundo plano, é possivel ver a filha do patrdo tomando aulas de violino
classico. Randal JOHNSON interpreta esta passagem como uma explicitacdo da
“‘ideologia implicita na estrutura social e em certas manifestagcdes culturais”
(JOHNSON in PELLEGRINI, 2003, p.51). Diz-nos o teérico sobre o som usado aqui:

A cultura de elite é representada pelas ligdes de violino classico dadas a filha
do fazendeiro no comego do filme. Essa sequéncia — que ocorre quando
Fabiano vai a vila num carro de boi — também oferece um exemplo do sutil
humor do diretor. A trilha sonora do filme & engenhosa, proporcionando um
momento de “uso estrutural do som”. O som n&o diegético das rodas do carro
de boi acompanha os letreiros do filme. Mais tarde o som é diegetizado
quando vemos Fabiano no carro de boi e ouvimos 0 som ao mesmo tempo.
Neste ponto o som faz parte de um trocadilho aural no qual o ranger do carro
de boi se modula ao som do violino arranhado. No decorrer do filme, o som
do carro de boi torna-se uma espécie de sinédoque auditiva que encapsula o
Nordeste, por meio da denotacdo (o carro de boi evoca o atraso técnico da
regido) e de sua conotagéo: o som, que é muito desagradavel, constitui por si
sb uma estrutura agressiva. Simultaneamente, a roda opera como metafora,
lembrando, em sua circularidade, os periodos ciclicos de seca na regido. Na
seqUéncia do violino, o som do carro de boi modulado ao som do violino
equipara a cultura de elite com a repressdo. (JOHNSON in PELLEGRINI,
2003, p.51 e 52).

Santos aproveita-se de um recurso plastico para reforcar a mensagem
imanente e denuncista do filme. Balogh complementa as conclusées acima dizendo
que o som do carro-de-boi aparece todas as vezes que o programa narrativo (PN) da

familia — que é conseguir viver como gente — € ameacado. Diz-nos a tedrica:
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No tocante a sonoridade certamente o recurso mais bonito e eficiente de
“Vidas Secas” filme é estender as duas temporalidades da néo
concomitancia: anterioridade e posteridade (sic), o ruido agudo das rodas da
carroga a todas as ocasides em que o PN da familia é ameagado, ou seja,
sempre que ha tenséo e disforia. (BALOGH, 2005, p.135).

Nota-se que o som do violino é mais elaborado — suas notas variam mais na
escala musical — enquanto o som o carro-de-bois emite uma nota monddica,
monotona, quase como um cantochdo, um mantra que embala Fabiano na mesmice
arrastada da vida, conforme se pode notar nas transcricbes musicais dos sons??

correspondentes a seguir:
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fig. 36: transcrigdo musical do som das rodas do carro-de-bois
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fig. 37: transcricdo musical das notas executadas pelo violino

José Miguel Wisnik, em sua obra O som e o sentido, diz que nos seres

humanos conhecemos visceralmente dois tipos de sons: os modais e os tonais. O

22 0s compassos musicais apresentados nas figuras 36 e 37 apresentam alguns erros de grafia
musical, embora a tonalidade anotada esteja realmente em ‘I8’ menor. As disposi¢cbes dos tempos da
fig.37 esta igualmente errada. A transcricdo musical apresentada contém 7 tempos (septenarios), sem
marcacao na clave, da unidade de valor. Anotamos os erros abaixo, mesmo utilizando-se da grafia:
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N
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som modal é o das batidas do coragcado e o tonal, das ondas cerebrais. O primeiro é
modulante e ritmado pela pulsao percursional do préprio corpo. Este som € emotivo,
pois além de estar intrinsecamente relacionado ao pulso da vida e lembrar as batidas
de um tambor, €, também, o ritmo da marcha militar, das paradas e evolugbdes, do
ataque e do triunfo. O segundo som, tonal, € menos emotivo, pois que ndo modula
nem é percursionado. Sua representacdo grafica € uma onda sinuosa, suave e sem
picos sonoros agressivos. Aqui em Vidas Secas ambos os sons — do carro-de-bois e
do violino — sao tonais. O que os diferencia sdo as variagcdes dos tons na escala
musical. As rodas do carro emitem um som t&do agudo como o do violino, porém sua
transcricdo na escala revela uma invariancia (ver fig.36). O mantra indiano do som
‘om” é grave e por isso embala e descansa. O som das rodas do carro-de-bois,
parecendo um gemido, é quase como um mantra, mas ao invés de embalar, irrita e
agride. E, pois, o som representativo das agruras pelas quais passam Fabiano e a

familia®®.

Elaborou-se, a seguir, uma montagem de algumas imagens congeladas da
cena em questao, aliada aos sons do carro-de-bois e do violino para uma melhor
compreensao das correspondéncias acima expostas, deixando de antemao registrado
em nota a verdadeira intencao ao inserir imagens unidas a notagao musical. Vejamos

entdo como se da nossas conclusdes:

B intencdo almejada com a colocagédo destes compassos foi apenas mostrar o som monétono das
rodas do carro-de-bois em consonancia com a configuragéo do trajeto circular percorrido pelo mesmo e
o0 som agudo e variavel do violino. Deixaremos a transcricdo como estd, pois sua funcéo é exclusiva
para esse gasto do trabalho e em nada atrapalha nossas conclusées. Retificamos que: embora a grafia
musical ndo corresponda teoricamente a linguagem musical estabelecida e universalmente oficializada,
nossa intencéo foi a de aproximar o som filmico da imagem apresentada a titulo de ilusé&o referencial
do sincretismo viso-sonoro. Poderiamos ter utilizados outras representa¢gdes como exemplo iguais
aquelas eleboradas por Luiz Tatit em Semidtica da Cang¢do (TATIT, 2007, p. 118) ou com anotacdes
em unidades de Hertz (Hz) como faz El Haouli (2002, p. 156):
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fig.a: FONTE: TATIT, 2007, p. 118  fig.b: FONTE: EL HAOULLI, 2002, p.156
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Som 2: transcrigdo em notagdo musical do som do violino
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Som 2: transcricdo em notag&do musical do som do violino
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Ha que se fazer uma analise visual da movimentagdo dos atores em cena,
utilizando estas observacdes sobre o recurso sonoro e as conclusdes anteriores
sobre a circularidade. Ao iniciar a cena Fabiano descreve, junto com o carro-de-bois,

um percurso em forma de circulo. Analisemos a figura abaixo:

fig. 38-a: representacdo em perspectiva do cenario e da trajetéria circular descrita pelo carro-de-bois.

Um olhar sobre esta sequUéncia de quadros, reconstruidos na fig.38-a, da-nos a
impressao de que o personagem Fabiano abandona o carro-de-bois por uma reta
tangente antes de entrar na casa do patrdo (ver fig.38-b). Essa agdo é uma espécie
de representagcdo miniaturizada do PN (programa narrativo) de suas aspiracoes:
escapar ao circulo vicioso da miséria e ao embalo monétono e sem perspectiva de
uma vida de pobreza. Além disso, € possivel notar que o personagem abandona a
cena num sentido oposto ao do carro-de-bois, como se estivesse escapando inclusive
do som desagradavel de suas rodas. Este escape, no entanto ndo tera um bom
desfecho, pois imediatamente Fabiano é confrontado pelo patrao que faz questao de
o0 manter na miséria explorando-o e roubando-o nos juros. Além disso, pela
expressao facial de assombro e fascinacdo (quadro 16 e 17) que o som do violino
causa em Fabiano, percebe-se a distancia que este se encontra da cultura do patrao,
que também é um sertanejo, s6 que um pouco mais rico. E de se supor que o

personagem decerto nunca ouviu ou viu coisa ou som similar, mesmo de uma rabeca.
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Fabiano, ao ser repreendido pelo patrdo e ameacado de demissao dos
servicos, encolhe-se e submete-se novamente, retornando ao seu circulo de miséria.
Aqui, a figura circular adquire o significado de prote¢do. Depois de ser confrontado
com a cultura estranha do patrdo, o desmando deste e a exploragao, é de se esperar
que o personagem retorne resignado ao seu mundo de vaqueiro retirante e nao sé.
Fabiano cré, decerto, que tal situagéo seja normal e que a vida miseravel em que vive
com a familia talvez seja mesmo seu lugar no mundo. Selado pelo destino, escolhido
por incontaveis forcas superiores a ele, Fabiano, humilde e humilhado, submete-se
por medo e, por mais contraditério que isso seja, encontra seguranca ai. Desta forma,
o ciclo que o prende também o protege. Na figura abaixo esta representada esta

idéia:
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~ tangente por onde

~ Fahiano sai do carro
N
h

trajetdria
circular descrita
pelo carro-de-hoi

fig. 38-b: trajetéria descrita pelo carro-de-bois e a tangente de Fabiano

O som das rodas do carro-de-boi ndo € o unico recurso sonoro. Ha os sons de
uma festividade folclorica de bumba-meu-boi no instante em que Fabiano esta preso

e agoniza de dor na cadeia. Balogh assim se expressa sobre esta passagem:

Outro momento marcante de utilizacdo do som é o da permanéncia de
Fabiano na cadeia. Neste momento predomina a sonoridade da festa em
homenagem ao patrdo que se sobrepde aos gemidos e aos protestos de
Fabiano atestando, através do recurso sonoro, o poder do patrdo. (BALOGH,
2005, p.135).

O espectador ndo consegue concentrar-se nestas cenas, mesmo sendo um
registro quase documental de uma manifestacédo popular, pois as cenas em que o
personagem principal geme na cela da delegacia estdo carregadas de um sentimento

tdo grande de injustica e angustia que o som da festanca e da cantoria torna-se
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inoportuno e de certo modo, sacrilego. Aplica-lhe a desolagdo. Santos, no entanto,
utiliza estas cenas de maneira simbdlica, pois o boi sacrificado na estoria folclorica €

0 proéprio Fabiano. Johnson nos diz que:

Quando os participantes dizem “Vamos cortar o boi’, a cadmera focaliza
Fabiano. Quando o boi é dividido e simbolicamente servido a classe
dominante, Fabiano também o é. (JOHNSON, 2003, p.53).

Aqui percebemos também a ironia do diretor. A seqiéncia corresponde ao
capitulo Festa, mas mesmo das festividades populares — como é uma manifestagcéo
folclérica — a familia esta ausente porque foi excluida. A estética da auséncia esta
presente aqui e ndo sé: ao longo do filme ha um outro recurso sonoro utilizado, mais
perturbador que os sons da rodas do carro-de-bois ou da cantoria folclorica: o
siléncio. Balogh apresenta, entédo, algumas conclusdes sobre a auséncia de som na
maior parte do filme: como os atores falam muito pouco, ha periodos enormes sem
som algum, mesmo falas e dialogos. A teorica conclui que isso se deve a uma
estética visual que reforca as cenas em que o horizonte arido estd presente
provocando uma reificacdo, uma certa “coisificagcdo” do sujeito ou até uma nulificagéo
dos personagens. O siléncio grande e demorado é usado como recurso sonoro para
reforcar a sensacao de vacuidade, imensiddo e claridade da paisagem sertaneja

(BALOGH, 2005, p.92). No proprio romance assim esta:

Miudinhos, perdidos no deserto queimado, os fugitivos agarram-se, somaram
as suas desgracas e pavores [...] E a viagem prossegue, mais lenta, mais
arrastada, num siléncio grande. [...]

Resistiram a fraqueza, afastaram-se envergonhados, sem animo de afrontar
de novo aquela luz dura, receosos de perder a esperanga que os alentava
[.]

Estavam no patio de uma fazenda sem vida. O curral deserto, o chiqueiro de
cabras arruinado e também deserto [...] Fabiano procurou em vao perceber
um toque de chocalho.

(RAMOS, 1976, p. 10 a 15).

A presenca do som representa vida. Se a fazenda tivesse animais vivos, se

nao houvesse seca, haveria bichos mugindo, piando e fazendo barulho. O romance

confirma isso:
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Uma ressurreicéo. As cores da saude voltariam a cara triste de Sinha Vitoria.
[...] Chocalhos tilintariam pelos arredores. A caatinga ficaria verde. [grifo
nosso] (RAMOS, 1976, p.17).

Neste aspecto é de se supor que a obra filmica aproxima-se mais do fenédmeno
siléncio que a obra literaria, pois mesmo afirmando a auséncia de som o narrador
precisa continuar com suas descrigdes narrativas para ndo dar fim as agdes dos
personagens. No filme o siléncio é percebido tal qual o fenbmeno real, porém uma
cena silenciosa requer do ator uma presenca cénica maior, além de requisitar do
espectador uma atengdo mais aguda. De qualquer modo os recursos sonoros de

Vidas Secas sao coerentes com a estrutura geral, seja narrativa ou plastica.

6.5. Correspondéncias visuais e estética da auséncia

Mesmo influenciado pelo neo-realismo italiano, movimento politizado e
denuncista, que prefere a economia e a redugao ao enfeite e a profuséo, € possivel
notar a permanéncia de um imagético indelével, evocativo dos aspectos folcléricos do
sertdo nordestino brasileiro. Nota-se o aparecimento constante de um substrato de
certa iconografia tipica do sertdo. H4 uma evocagado longinqua de nossa heranca
barroca, meio medieval e as vezes antropofagica. Criam-se rimas plasticas e poéticas
com obras modernistas, maneiristas, pré-renascentistas, p6s e neo-barrocas. Ao
assistir ao filme de Nélson Pereira dos Santos € quase impossivel ndo compara-lo a
outros filmes em que sertdo também é palco e tema. Em muitos desses, a figura do
cangaceiro, das festas, dos folguedos, das cavalhadas de cristdos contra mouros, das
fantasias de couro e metal, com seus diademas, das coroas e do figurino tipico dos
“senhores medievais” do semi-arido, sdo imagens que habitam o repertorio imaginario
deste universo. Em Vidas Secas elas estdo ausentes. No entanto séo evocadas. A
comparacgéo de algumas figuras que julgamos evocativas revelara esta constatacgéo.
Analisaremos imagens pausadas do filme, as quais consideramos mais significativas
e apenas citaremos outras mais como exemplificacdo do que foi ventilado acima. A
coletdnea de imagens a seguir serve como complementacédo e encerramento de

nossa analise dos aspectos plastico-visuais.
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Considerando o cinema como uma manifestagcao artistica cuja percepgéo
depende de uma multiplicidade de sentidos, do mesmo modo como sua concepgéo
articula diversas areas das artes visuais e, também, sonora e gestuais, faz-se
necessario analisa-lo com o mesmo sincretismo semiético que estamos usando até o
momento. Na semidtica sincrética usamos de varios recursos de estudo. Utilizaremos
aqui as analises plastico-estaticas, ou seja, consideraremos a imagem filmica
pausada ou congelada em comparagdo com a fotografia e a pintura e, ainda, uma
analise gestual dos personagens das referidas cenas.

Nos planos abaixo é possivel perceber correspondéncias visuais bastante

claras:

2:3 R | S i

fig.39:Sinha VitériaFONTE: SANTOS fig. 40: FONTE: ARRAES fig. 41: FONTE: NSPS

fig. 43: FONTE: CODICE E fig. 44: FONTE: BRUEGHEL
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fig. 45: FONTE: SANTOS (ver ref.) fig. 46: FONTE: BRUEGHEL (ver ref.)

As fig. 39, 42 e 45 referem-se ao filme de Nélson Pereira dos SANTOS e sao
as unicas imagens em preto e branco. Uma olhada rapida nesta pequena sequéncia
denuncia nossa intengcdo de buscar uma rima visual entre elas. Sinha Vitéria é
comparada a Virgem Maria, pois seu figurino e algumas de suas atitudes e gestos,
bem como seu enquadramento na imagem evoca a figura sagrada. O manto ou lenco,
o olhar resignado, o cuidado constante, tudo isso, auxilia nesta identificagéo. Na fig.
40, a imagem da personagem da atriz Fernanda Montenegro no filme Auto da
Compadecida (ARRAES) faz a ponte entre Sinha Vitéria e a imagem de Nossa
Senhora do Perpétuo Socorro. O que da a unidade visual destas trés imagens é o
manto que cobre suas cabecas.

As fig. 43 e 44 traz imagens de musicos populares. Comparamo-las a trupe de
tocadores do filme Vidas Secas da fig.42, por enxergarmos certa semelhanca entre
estes e as representacdes dos trovadores das pinturas de BRUEGHEL (fig.44) ou de
iluminuras medievais como esta do detalhe do CODICE E (fig.43). O mesmo ocorre
com as fig. 45 e 46, onde, da mesma forma que a cena do filme (fig. 45) foca a
deformidade fisica dos pés de um dos tocadores, alguns pintores medievais tinham o
costume de retratar as deformagdes humanas, por seu carater pitoresco, mitico,
dantesco e religioso. Véem-se muito disto em Brueghel, Hieronimus Bocsh e até em
pintores do barroco como Diego Velasquez. Na semibtica visual, para tecermos
comparatividades faz-se necessario que cada texto tenha sido previamente
desconstruido. Caso contrario, na nossa teorizacdo, s6 poderemos examinar, como
projecdes paradigmaticas extra-texto, ndo no nivel da poeticidade, mas do mythos ou
como manifestacao semi-simbdlica. Segundo D’Avila as figuras 45 e 46 manifestam-
se de modo semelhante pela isotopia da diagonalidade e da angularidade. Ha uma

projecao sintagmatica da triangularidade (rimas plasticas in texto, ver fig.45). Na
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figura 46 ocorre a mesma isotopia, porém a projecdo € paradigmatica da
triangularidade e as rimas sédo poético-miticas. Explicamos: poético, pela cor e miticas
pela aproximagao formal e extrapolagédo da forma (entre textos).

Essa comparagdo entre imagens pausadas de planos cinematograficos e
pinturas ndo é nossa. Eduardo Pefiuela Cafiizal conduz uma analise muito
semelhante, em parte de um estudo sobre o cinema de Pedro Almoddévar, chamado
Urdidura de sigilos (CANIZAL, 1996, p.11-47). Nele Canizal afirma que Almodévar
manifesta em seus filmes uma representagdo em que se ‘“infiltram os indiscretos
enxames do desejo, provocando desordens que afetam o plano da expressao” (IDEM,
p.26). Compara um plano congelado do filme Pepi, Luci, Bom (ESP, 1980) com o

quadro La Costurera do pintor barroco espanhol, Diego Velazquez. Vejamos:

i

figura b: La Costurera, FONTE:VELAZQUEZ figura c: Carmem Maura em Pepi, Luci, Bom

Canizal afirma que essas imagens sao poéticas, pois aparecem impregnadas
de uma inquietante significagéo. Para a tipica cultura espanhola, sdo como metéaforas
de expressao das “irreprimiveis forgcas do desejo”, constituindo “iconografia tipica da
cultura espanhola”. Para o estudioso, esses conteudos comuns de uma cultura
afetam o plano da expressdo de ambas obras artisticas. Cafiizal explica essa

concatenacao de imagens pelo termo “fotogenia”

Utilizo o termo fotogenia na acepg¢éao que foi cunhada por Jean Epstein em Lé

Cinématographe vu de I'Etna (1926), isto €, como um processo em que todos
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os recursos cinematograficos séo utilizados para apresentar a intimidade das
coisas, captar seus mais recénditos segredos e, com eles, compor imagens
em que latejam os ritmos do poético [...]

Ficcdo e documentario se entrelagam num texto em que a vitalidade e o
artificialismo se confundem, sem que com isso a fotogenia, indispensavel a
formacdo do substrato poético em que se legitimam os valores de uma
auténtica criacao filmica, sofra qualquer tipo de abalo.

(CANIZAL, 1996, p.30).

E fato que o nordeste brasileiro, pela sua constituicdo histéria, como a primeira
regiao colonizada por Portugal, guarda elementos de expresséo artistica antiga e
muito rica. Alguns se reportam necessariamente ao periodo da arte barroca, porém
outros a um certo medievalismo. Portugal e Espanha foram os dois Unicos paises
europeus de lingua latina a ndo aceitar de pronto as idéias renascentistas do
Quatrocento e por isso mesmo permaneceram presos a cultura medieval até o
Cinquecento, quando o Barroco se instala. Como arte mais religiosa que sua base
renascentista, o Barroco € uma arte da Idade Moderna que traz, porém, um
sentimento religioso mais proeminente. Como Portugal era um pais muito catélico no
inicio do século XVI, absorveu de pronto as idéias barrocas e uniu-as com seu
medievalismo tardio. Tudo isso aportou no Nordeste brasileiro em 1500, com a
chegada dos portugueses. O sertdo nordestino conserva todo este aporte cultural.
Por isso as correspondéncias visuais das figuras consideradas inicialmente.

O filme de Nélson Pereira dos Santos ndo se preocupa com estas questdes.
Defendemos que a estética da auséncia, ao gosto do neo-realismo cinematografico,
economiza em cenarios, em atuacgdes, em texto, em fotografia e até em direcao de
arte. Tal estética furta até a cor do filme. Mesmo assim, acreditamos que a cultura
sertaneja nordestina manifesta-se nesta obra. Essa manifestacdo néo é clara,
aparece sutiimente, enevoada e enfraquecida. Mesmo correndo o risco de se fazer
uma analise microscopica deste aspecto do filme Vidas Secas — pois sabemos que
coisas como estas sO sdo percebidas com mais de duas assisténcias a obra de
Santos, com pausas, retornos e avangamentos — podemos inferir que tal aspecto
auxilia a discursividade do filme. Explicamos: se a intengdo de Nélson Pereira dos
Santos foi realizar uma obra artistica de denuncia, que mata o sertanejo, seus
sonhos, suas existéncias, podemos supor que também apaga o brilho de sua cultura.

O que a estética da auséncia provoca aqui € um apagamento de tudo aquilo que seria
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profuso e esplendoroso num filme sobre o sertdo nordestino. JOHNSON (2003, p.51)
diz que Santos “abstraiu” até o bando de cangaceiros armados que aparece no filme,
descaracterizando-os visualmente. Suas roupas ndo sido as roupas classicas de
cangaceiros que conhecemos. Essa sobriedade perpassa todo o filme e pode ser
vista, como vimos, em sua dire¢ao de arte também. Acreditamos que tal fato ndo seja
somente reflexo das idéias estéticas de Nélson Pereira dos Santos sendo de
Graciliano Ramos, de quem o texto de partida foi adaptado. Euclides da Cunha e
Ariano Suassuna, dois outros autores nacionais que tém o sertdo como cenario,
manifestam-se de modo diferenciado em suas caracterizagdes estilisticas. Vejamos o

que afirma Suassuna em uma entrevista a revista Lingua Portuguesa:

Ja vi muita gente elogiando Graciliano porque n&o usava adjetivos, e
reclamando de mim. Uso sim. Um dos mestres que mais admiro no Brasil,
Euclides da Cunha, usava muito. A linguagem de Machado de Assis tem
certo preconceito com o adjetivo, e Graciliano era dessa linhagem. Sou da
outra, da de Euclides da Cunha. (ACIOLI, 2007, p.18).

O termo adjetivacdo torna-se, dai, sinbnimo de rebuscamento e
potencializagdo das qualidades visuais de um texto. A questdo dos “adjetivos” esta
presente inclusive nas artes visuais. H4 movimentos artisticos que adjetivam mais,
outros menos. O Realismo era um destes movimentos cujas representagbes eram
destituidas de dispersdes barrocas e sentimentalismos romanticos, diferentemente do
Expressionismo, movimento estético que, por trabalhar com a deformacéo das
formas, adjetivava-as. Pés grandes, olhos esbugalhados, maos calejadas, corpo
esguio ou inflado demais, caracterizavam este movimento estético. O tedrico da arte
italiano Giulio Carlo ARGAN chega a afirmar que “o expressionismo € um discurso
sem verbo nem substantivo, s6 adjetivo” (ARGAN, 1992, p.236).

Em concordancia com o que haviamos exposto, Santos n&o trabalha com a
deformacdo por motivos estéticos e néo precisa dos adjetivos para ser retorico.
Mesmo assim usaremos uma obra expressionista de Candido PORTINARI, uma das
telas da série Retirantes, para compararmos a uma cena de Vidas Secas, para que
nossa analise possa identificar alguns de seus significados imagéticos. Nossa
hipétese é a de que a tela de Portinari, mesmo pertencendo ao movimento

expressionista do modernismo brasileiro e, portanto, deformando e adjetivando sua
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iconografia, guarda semelhangas com uma cena de Vidas Secas, por nés escolhida,
como uma das mais representativas?”.

A nosso ver, a cena em questao € um resumo, uma imagem com um poder de
concisao tal que é possivel identificar os planos narrativos e as oposi¢cées seménticas
ja estudadas na histéria da familia de retirantes. Utilizando o mesmo mote das
correspondéncias visuais, tentaremos identificar algumas unidades minimas de

significado nestas duas imagens. Poderiamos fazer isso apenas com a cena do filme,

24 L - , .
Como antecipagdo de nossas analises de cena pausada do filme Vidas Secas e do quadro Os
Retirantes de Portinari, elaborou-se duas notas prévias a seguir:

wolume 1

10. ponto de tensdo formal
interno

20. ponto de tensao formal
extrapolacio daforma
[Exdterna)

fig. 47, FONTE: SANTOS fver ref)

Nota 1: também por extrapolacéo da forma (externa) observamos o deslocamento espacial da trouxa
A, sobre a cabeca do menino, para a cabeca da mulher. Nela ndo houve rima plastica, mas uma
projecao paradigmatica sem rima poética.

fig, 48. Os Retirantes,, FONTE: PORTINARI (ver ref)

Nota 2: entre o “chapéu” e a “saia” & apresentada uma rima poética, por projecdo paradigmatica
(interna). Houve uma aproximacgao de rima plastica.

A extrapolagdo da figura 47 (trouxa B) a 48 (saia da menina) possibilitou nova composicdo de
elementos. Seu ponto de partida, acreditamos, teve como posigéo intensionada, o chapéu da crianga
(sob o brago da mae, local da trouxa da fig.47). A realizagdo da extrapolagdo acontece na “saia”, fig.48.
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porém acreditamos que identificando tais unidades em ambas obras poderemos

reforcar nossas conclusdes de modo mais certeiro e incisivo. Vejamos as imagens:

fig. 47. FONTE: SANTOS (ver ref.)

fig. 48. Os Retirantes FONTE: PORTINARI (ver ref.)

Ao falar-se em unidades minimas de sentido para a analise visual, ha que se
resgatar uma teorizacdo que aborde esta idéia. Lucia Santaella afirma em sua obra
Imagem, cognigdo, semidtica, midia (SANTAELLA; NOTH, 2001) que varios tedricos
tentaram postular uma gramatica da imagem que, a semelhanga da gramatica verbal,

possuisse unidades como o fonema e os semas, identificaveis, que guardassem um
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sentido minimo e que pudessem ser isoladas e reagrupadas. Jean Piajet, Rudolph
Arnheim e outros estudiosos dos processos cognitivos e da psicologia da forma
adentraram este terreno e postularam uma interpretacdo estrutural-semiética que
acreditava que as formas possuissem invariantes visuais do campo visual, ou seja, as
formas (imagens) poderiam ser reduzidas a unidades de sentido minimas e fixas.
Segundo a autora, outro teorico, Zimmer, as chamava de pictogenes. Irving
Biedermann denominou tais unidades, ainda segundo SANTAELLA, de “componentes
volumétricos” ou geones, isolando seus cinco tragos distintivos: “curvatura,
colinearidade, simetria, paralelismo e co-determinacao” (2001, p.47). Porém, cabera
a Max BENSE (1971) avancar na formatagdo de um estudo do visual com

componentes semelhantes aos da linguagem verbal. Vejamos o que diz Santaella:

Em conformidade com sua semiotica geral, Bense postula uma “semiética
visual como esséncia dos problemas de uma linguagem visual”, quando ele
parte do pressuposto de que todo objeto de percepgéo é constituido por uma
unidade de cor e forma. As unidades de percepgéao visual (perceptemas) sdo
compostas por elementos de cor e forma, os cronemas e os formemas. Os
primeiros sdo todas as cores diferenciaveis, os Ultimos elementos
geograficos-topoldgicos, como pontos, linhas, areas ou corpos. Formemas e
cronemas se unem em uma declaragdo sobre “objeto” e “qualidade” [grifo
nosso]. (SANTAELLA; NOTH, 2001, p. 47).

Louis Hjelmslev utilizava o termo figurae para referir-se as unidades da
palavra-signo, consideradas “ndo-signos” embora pertencentes a uma totalidade
signica (Ex: cantar=cant+ar - Constituem-se separadamente, abrangendo seja o
plano da expressdo seja do conteudo). A Dra. Nicia Ribas D’Avila denomina as
unidades seméanticas com uma terminologia por ela criada, chamando-as de figurais
(Definicao diferente de Lyotard. Ver D’AVILA, 2007-e, 1999a, 2001b, 2003c).
Segundo a tedrica, os figurais sdo compostos por semas que, contextualizados na
obra visual, agem como classemas (semas no contexto) e ajudam, unidos ao
figurativo, a reconstruir a mensagem visual de uma obra imagética. D’Avila nos diz

que:

E o “figural” o nucleo da formagéo dos caracteres visuais (figurativos). Sdo os
“figurais” as formas elementares classematicas ou nucleares, ordenadoras do

conceito platoniciano de idéia (a esséncia que torna as coisas inteligiveis)
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nas quais se incorpora a forma significante ou o ritmo estéatico dos figurativos.
(D’AVILA, on-line, s.d. e 1999a)

D’Avila diferencia dois tipos de figurais: o figural-1 e o figural-2. Em um, localiza
as tais unidades semanticas, chamadas de “semas nucleares”, invariaveis e, em
outro, diz haver o carater plastico, classematico e variavel, para onde os semas
contextuais sdo condensados, compondo as formas plasticas do discurso pictural. A
tedrica ainda assevera que qualquer interpretacdo imagética s6 se completa se
aliarmos a estes dois figurais dois outros elementos. Estes dois novos componentes
localizam-se na dimensdo do figurativo que, diferente do figural, que se
responsabiliza pelo como do sentido, corresponde ao o que do mesmo sentido. E o
figurativo que se responsabiliza pelo discurso da obra visual, porém é dependente do
figural, pois é sobre este que aquele se constréi. D’Avila estabelece, & semelhanca do
percurso gerativo do sentido de Greimas para o texto verbal, um percurso do “texto”
visual, dividindo-o em dois campos: o nivel do conteudo e o nivel da expressado. O
nivel do conteudo €& subdividido em outros trés a saber. a) o da substancia do
conteudo, b) o da forma do conteudo (nivel superficial) e c) o da forma do conteudo
(nivel profundo) (2007-e).

D’Avila aconselha iniciar uma anélise visual pela captacdo das isotopias
(temas) do visual como horizontalidade, verticalidade, obliqiidades (ou
diagonalidades), etc. Depois disso diz ser necessario desconstruir o visual através da
redugcdo aos tragos essenciais, identificados pela tedrica como semas ou
combinagdes em subunidades significativas: tracemas, cromemas, angulemas,
tensiremas, texturemas e assim por diante, definindo quase vinte neologismos criados
por ela, com excegcdo daqueles citados por Santaella como inventados por Max
Bense e os que, Segundo D’Avila, o foram pelos estudiosos do Groupe u - Traité du
signe visuel (como o texturema e cromema). A seguir, propde a extracdo das
projecbes sintagmaticas — para que se encontrem as rimas plasticas — e das
projecdes paradigmaticas — para que se encontrem as rimas poéticas. O figural e o
figurativo estdo necessariamente envolvidos neste processo.

Através desta desconstrucéo, que pode ser chamada de uma heterogenizagao,
é possivel identificar o que D’Avila chama de ponto de tenséo e determinar o estagio
final deste percurso que é a identificagdo da sincopa. A “funcédo de sincopa”, termo

criado por D’Avila, caracteriza uma distorgdo hiperbdlica, ou uma interrupgcédo do
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traco-contorno. Com isso a tedrica quer dizer que a sincopa desvia o olhar da
totalidade da obra, criando um estranhamento, retirando-nos dela. Posicionamos
nosso olhar numa parte dela, orientada, circunscrita. A expansdo desta parte so6
acontece em funcdo da isotopia dominante na parte e no todo que nos remetera
novamente a sua totalidade textual. Do mesmo modo que a sincopa interrompe,
condensa em seguida sem que o destinatario seja afastado do enunciado. Ja na
“funcao poética”, ap6s o estranhamento, por embreagem/debreagem greimasianas, o
destinatario fara “buscas discursivas compensatérias” na enunciag¢do. Da fig.47 e 48
extraimos apenas 0s semas e as isotopias mais visiveis. Algumas delas n&o
pudemos identificar, pois julgamos serem irrelevantes. Identificamos semelhancas
visuais entre elas nos tracemas (semas do trago), nos angulemas (semas dos
angulos ou das angularidades identificadas nas figuras), nos figuremas (sema
indicativo de tragos dispersos, formadores de tracemas mistos ou figuras), nos
imagemas (sema indicativo da formag¢do da imagem) e nos sincopemas (envolvidos
sintagmaticamente nos cinco estados da funcao da sincopa).

Ha semelhangas também entre as proje¢des sintagmaticas (rimas plasticas) e
as projecdes paradigmaticas (rimas poéticas). Deste modo € possivel concluir que os
pontos de tensdo de ambas as imagens se assemelham e, conseqlientemente as
sincopas também. Ha diferencas consideraveis na comparagdo dos cromemas
(semas da cor, da cromatica, das nuancgas) ndo sé pelo motivo 6bvio do filme Vidas
Secas ter sido flmado em preto e branco e o quadro de Portinari ser colorido, mas as
nuances também se diferenciam.

Deve-se ter cuidado ao definir preto e branco como auséncia de cor. O preto e
o branco sao a sintese da cor total. Aqui esta a secura, o estado de desolagéo e
caréncia. Segundo o Dicionario dos Simbolos (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1996,

p.807 e 808), a “secura” vem do fogo, elemento que reduz tudo a “cinzas”:

Antes de mais nada, a cinza extrai seu simbolismo do fato de ser, por
exceléncia, um valor residual: aquilo que resta apds a extingédo do fogo e,
portanto, antropocentricamente, o cadaver, residuo do corpo depois que nele
se extinguiu o fogo da vida. [grifo nosso] (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1996, p.247).

O preto e o branco no filme se misturam em tons de cinza nos claros e

sombreados. Com a luz estourada por causa do sol causticante, lembram a cor dos
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residuos de fogo. H4 uma certa rima poética nas sombras das figuras, mas cré-se
que ai teriamos que considerar os luminemas (semas da luminosidade), porém
entendemos que este sema é periférico e nédo chega a configurar uma isotopia tao
demarcada quanto as outras. Vejamos primeiramente, dispostos uma abaixo da

outra, as imagens consideradas sob a extrac&o dos tracemas®:
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fig. 49-a e 49-b: figura mostrando a extragdo dos tracemas (semas do trago) em ambas figuras

25 4 A g » P
Na estética da auséncia, na ‘“retirada”, observamos a diminuicdo de angulemas e suas

caracteristicas (agudos) o excesso de semi-circularidades concavas (interiorizagédo textual) e convexas
(exteriorizagdo textual) conjuminadas na verticalidade e na horizontalidade, cercando o espago
figurativo} ~_ () em ritmo assimétrico. A quantidade ilimitada de punctuemas compondo os tracemas,
na fig.49-b, e o uso da proxémica em ‘metamorfose de redugéo (2)”. D’AVILA, 2006e, identificam no
agregado das massas (volumemas), em seus densiremas e excessos (sombras e isotopia da
semicircularidade), a reducao plastico-figurativa na absorcao total do espaco.
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Percebe-se que a organizagdo dos tracemas na imagem correspondente ao
filme (fig. 47 : 49-a) tem uma configuracdo mais dispersiva do que os tracemas da
imagem relacionada ao quadro de PORTINARI (fig.49-b). Mesmo assim nota-se a
ocupacéo da quase totalidade do espaco da obra em ambos. E possivel perceber que
os tracemas da fig.49-b sao atraidos por uma regido de tensdo no canto superior, ao
centro. Tal fato sera importante, pois que toda atracdo é uma espécie de
direcionamento do olhar e o tal é imprescindivel para identificar os pontos em que
uma obra visual condensa seus elementos, demarcando-os e heterogeinizando a
percepcéo de sua totalidade.

Uma quantidade grande de tracemas denuncia a presenga de emog¢des numa
obra. Vejam-se, por exemplo, os desenhos do pintor Van Gogh: é feito de muitos
tracos, nervosamente compostos. De temperamento instavel e impulsivo, sabe-se
que o artista holandés o externava em suas composi¢cdes. Percebe-se isto no

desenho abaixo:

R

)

Far

Tragos sao linhas interrompidas e por isso transmitem uma idéia de
fragmentacao. Para nosso estudo convém ressaltar que o sertdo, com suas arvores
secas, galhos espalhados pelo pasto ralo, de grama baixa, pedras soltas, a cerca de
paus confusamente agrupados, a caatinga espinhosa, tal qual uma rede de riscos &
facilmente decomposta em tragos. Fabiano, com suas roupas rasgadas,

empoeiradas, rotas e carcomidas, € mais uma reunido de fragmentos remendados do
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que uma inteireza visual. Tracemas revelam ndao s6 uma alma fragmentada e
interrompida, mas também uma vivéncia dilacerada. E o que vemos na saga dessa
familia sertaneja. No filme, a aridez e a secura ndo sdo apenas exteriores, senao
interiores também. Fabiano, no romance, diz o seguinte em um de seus mondlogos

interiores:

Tudo seco em redor. E o patrdo era seco também, arreliado, exigente e
ladréo, espinhoso como um pé de mandacaru [grifo nosso] (RAMOS, 1976,
p.26).

O romance ainda corrobora as consideragbes anteriores. Quando afirmamos
que o imagético, presente no filme reforca a sensacdo de que as vidas dos
personagens sado fragmentarias, € porque o romance elabora primeiro essas idéias.
Posteriormente, as mesmas s&o trans-codificadas por Nélson. Notemos esta

passagem:

Aparecera uma variante, o heréi tinha se tornado humano e contraditério. O
menino mais velho recordou-se de um brinquedo antigo, presente de Seu
Tomas da Bolandeira. Fechou os olhos, reabriu-os, sonolento. O ar que
entrava pelas rachas das paredes, esfriava-lhe uma perna, um braco, todo o
lado direito. Virou-se, os pedagos de Fabiano sumiram-se. O brinquedo se
quebrara, o pequeno entristecera vendo as pegas inuteis. Lembrou-se dos
currais feitos de seixos miudos, sob as catingueiras. [grifo nosso] (RAMOS,
1976, p.72).

Ha um propdsito nestas comparacgdes. Ao afirmar que a analise visual de
algumas cenas pausadas revelou a existéncia de muitos tracemas, estamos
apontando outros codigos - além do verbal — que revelam a vida seca e em
frangalhos dos protagonistas. Suas vidas, traduzidas e denunciadas por esta obra de
ficcdo sdo povoadas por “tracos”. Estes, ndo sdo uma linha continua. Outrossim,
denotam, imageticamente falando, continuidades dizimadas ou descontinuidades
fragmentarias. Ventilamos sobre estas ao definir nosso enfoque relativo a estética da
auséncia. Fragmentos sao indicios e vestigios de algo ou alguma coisa e nunca a
coisa em si. Acreditamos que esta obra é recheada de signos indiciais e, como diz o
tedrico Charles Sanders Peirce, indices sao signos incompletos, pois apenas

apontam para a coisa representada, indicando-a (PEIRCE, 2005, p.74). Podemos
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dizer que sao vestigios, como uma pista, uma pegada ou um pedaco de algo que se
procura sem nunca o encontrar, porém. Fabiano e a familia estdo sempre em busca
de uma vida completa, plena de fato. Caminham pelo sertdo seco atras de pistas que
apontam esta vida sem nunca alcancga-la. Triste como €, concluimos, depois do que
foi exposto acima, que estas pessoas nao possuiriam vida e, sim pedacgos de vida;
nao seriam gente, mas sim, pedacos de gente. Essa desoladora constatacédo nos
move em revolta tal que por pouco ndo se abandona o espirito académico durante a
assisténcia a tais cenas. Nossa pena, por cientifica que seja, transforma-se em
prolongamento do depoimento de Nélson Pereira dos Santos sobre a dramatica
realidade social brasileira, até hoje vergonhosamente atual. Apenas para
arrematarmos nossas verificagbes, chamamos atengao para como sao retratadas as
arvores no romance de Graciliano Ramos, pois que sua iconografia é reveladora
também. Comparadas as imagens da caatinga natural, captada pela camera de

Santos, vemos uma correspondéncia visual muito forte. Vejamos:

[...] arvores que mais pareciam garranchos [...] Fabiano espiava a caatinga
amarela, onde as folhas secas se pulverizavam, trituradas pelos
redemoinhos, e os garranchos se torciam, negros, torrados. [...] foram
descancar sob os garranchos de uma quixabeira [...] (RAMOS, 1976, p.10,
123 e 130).

Agrupamos abaixo algumas pinturas de Piet Mondrian donde, num exercicio
visual, o pintor extrai fragmentos e tracos que seréo rearranjados em suas famosas
composicdes. Interessante é notar que a percepgéo de uma arvore como “garrancho”
— e assim s&o a maioria delas na caatinga — toda retorcida e espinhosa € ela mesma
um agrupamento de tracemas. As figuras abaixo apontam progressivamente para

iSSO:

=

fig.l: Red tree, Mondrian ~ FONTE: MONDRIAN  fig.Il: Gray tree, Mondrian  FONTE: MONDRIAN
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il

fig.1l: Treé in flower, Mohdrian FONTE: MONDRIAN fig.IV: Composition, Mondrian FONTE: MONDRIAN

A fig.lV, denominada Composition, lembra em muito o solo rachado do sertao.
Notamos que também este possui um conjunto numeroso de tragos interrompidos,
confirmando nossas conclusdes, a saber: o local — o sertdo alagoano — cenario para
as locacbes de filmagem de Vidas Secas, fez por imprimir na tela a mesma
percepcdo que Graciliano Ramos traduziu em suas descrigdes no romance.

Confirma-se com a figura abaixo:

fig.V : solo rachado FONTE: Fotos Search

Uma terra seca, assolada, de chdo rachado, arvores em garranchos, carcagas
de animais pontuando manchas brancas por toda a paisagem configuram tracemas

pela pelicula toda. Revelam indices ou signos indiciais, caracteristicos de uma
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estética da auséncia plena de descontinuidades, fragmentos, pedagos e lacunas,
assim como € a vida triste deste protagonistas pelo sertéo.

A percepcado de que os tracemas, semas do traco, sdo como espinhos ou
pedacos de coisas ndo nos furta a constatacdo de que s&o angulosos também.
Extraiu-se, ainda, os semas da angularidade por este motivo: por acharmos que o
sertdo, espinhoso e anguloso, imprimiria tal caracteristica na tela. Passemos agora

para a identificacédo dos semas da angularidade, os angulemas:

A
N
g, M5k

fig. 50-a e 50-b: figura mostrando a extragcao dos angulemas (semas dos angulos) em ambas figuras

Os angulemas das fig. 50-a e 50-b possuem mais sincronia do que o0s

tracemas, pois sua disposi¢ao pelo espacgo pictorico € mais homogénea em ambas
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figuras. Ambas sdo muito anguladas, mas de novo, as angularidades da fig.50-a
estdo mais dispersas pelo quadro, reafirmando deste modo que a fig.48, relativo ao
quadro de Portinari, possui uma area de condensagao e/ou atracdo mais acentuada
que a fig.47. Vejamos agora a extragdo dos semas das cores e das nuangas, 0s

cromemas:

fig. 51-a e 51-b: figura mostrando a extragdo dos cromemas (semas da cor/nuangas) em ambas

figuras.

Com os cromemas € possivel identificar certa diferenca entre as obras. A
imagem de Vidas Secas nado possui cor, mas podemos relaciona-la a obra de
Portinari através das areas claras e escuras correspondentes. Excetuando a cor e
algumas nuangas, a semelhanga entre as duas imagens reside no uso da sombra,
onde localizam-se os tons mais escuros, deixando outras regides, muito claras. As

areas claras em ambas obras funcionam como atrativos do olhar e devem existir
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pontos de contato aqui, pois que se nota claramente que os figurativos (elementos
formadores da figuratividade, ou seja, da representacdo completa de um objeto®).
Opostos a estes estdo os figuremas, definidos como formas basicas das figuras

geométricas. Vejamos a extracao destes:

fig. 52-a e 52-b: figura mostrando a extragéo dos figuremas (semas dos figuras) em ambas figuras

Os figuremas da fig.52-a sédo mais proeminentes, com atencéo dirigida a uma
quase circularidade no canto esquerdo do espago e a uma quadrangularidade no
canto superior. De qualquer forma, é inegavel a predominédncia do sema da

triangularidade.

2% A figuratividade total em Greimas é uma teorizagdo sobre o objeto desenvolvida pela profa. Dra. Nicia Ribas
D’Avila e que se aproxima do conceito de icone em Charles Sanders Peirce.
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Para inferirmos a localizagdo da sincopa nestas imagens faz-se necessario
mais uma curta analise. Cremos ser importante resgatar o significado da palavra
sincopa e acrescentar explicacbes a sua fungdo em analises visuais. Em medicina,
sincope ou sincopa refere-se a perda subita de consciéncia acompanhada da
suspensao real ou aparente da respiragdo. Na gramatica, refere-se a supressao de
fonema ou fonemas no interior da palavra. H4 também um significado para o termo na
musica. Cremos que D’Avila, devido & sua formacdo musical, refira-se mais
especificamente a este ultimo, cujo sentido esta na ligacédo de um tempo fraco ou
parte fraca de um tempo com um tempo forte ou parte forte de um tempo do
compasso seguinte. D’Avila adere essa manifestacdo as leituras de obras visuais
também. De qualquer modo, deve ficar claro aqui que durante a ocorréncia de uma
sincopa, por todas estas definicbes expostas, & criada uma interrupgdo, uma
suspensao ou distorcdo. Desta forma, criam-se precedentes oportunos para o
aparecimento de pontos de tensdo ou de regides atrativas do olhar. Assim,
afirmamos que os tracemas da fig.49-b tendem a se encontrar numa espécie de
nucleo de atracéo localizado no canto superior do espaco pictérico. Esta atracéo &
confirmada pelos figuremas, mas nao esta clara nos angulemas. A unido dos
elementos figurais denota que neste nucleo esta localizado o que parece ser o
figurativo de uma trouxa de roupa. Na fig.47 ha um elemento no canto superior muito
parecido com o da fig.48: tem formato quadrangular, identificado nos figuremas.
Trata-se do bau de Sinha Vitéria. A imagem dele atrai o olhar, mas ndo do mesmo
modo que na fig.49-b. O figurativo do bau nao configura um ponto de tensdo tao
grande quanto a trouxa da figura do quadro de Portinari. As fig.51-a e 51-b, relativas
aos cromemas, revelam uma rima plastica — que se da pela cor clara, quase branca -
entre as frouxas de ambas figuras. A rima poética também é garantida, pois todas
elas sao trouxas e se parecem com trouxas. Podemos considerar, a partir dai, que o
ponto de tenséo da fig.49-b estad na porgcao superior do quadro, na area da frouxa e,
na fig.49-a ha areas de tensao dispersas, assim como os demais semas analisados,
analogos as rimas plastico-poéticas, identificadas também por frouxas de roupa
(fig.51-a e 51-b). Sao para estes pontos que o nosso olhar é constantemente atraido.
Podemos supor entdo que nestes mesmos pontos estdo as sincopas das imagens.
Segundo D’Avila (2007-e) a sincopa demarca e modula o espago pictorico.
Geralmente seu espacgo corresponde a Y4 do espaco da totalidade, para menos. Ela

interrompe a leitura visual do texto e cria espagos heterogeneizados. Para demonstrar
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isso dividimos os espagos em duas regides em cada quadro: a uma chamamos de
regiao A e, a outra, de regido B. O espaco total corresponde, entdo, a AB. Os cincos
estados da funcao da sincopa da-se por estas duas regides, pois ela: a)desorganiza
AB; b)projeta B; c)condensa B; d)expande B—>A e e)reorganiza AB. Em outras
palavras a sincopa desorganiza a leitura de uma obra atraindo a atengao do seu olhar
para ela (AB), projetando os pontos de tensdao ou aquilo que causa um certo
estranhamento (B). Ao olhar mais atentamente para estas regibes que atraem a
atencdo somos levados a estudar e a nos debrugar sobre elas (B). Ao
compreendermos e entendermos o0 que acontece nestas regides somos levados de
volta a totalidade da obra (B>A), reorganizando a totalidade de nossa percepgéo
(AB):
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fig. 53-a e 53-b: figura mostrando a extragdo dos sincopemas (sincopas) em ambas figuras
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Uma reflexdo maior sobre o figurativo da trouxa de roupa revela-nos relacoes
importantes para o entendimento do filme Vidas Secas e sua isotopia principal. Os
semas nucleares das fig.47 e 48 € o da angularidade. As figuras possuem angulac¢des
muito demarcadas. A caatinga e o sertdo sdo duros e secos e a vida nestas terras €
dificil e espinhosa. As angulagcdes de ambas as figuras evocam um mythds de
“vivéncia espinhosa”. A trouxa de roupa figura como a conseqiéncia de uma vida na
seca do sertao: a “fuga constante”. Ela € simbolo maior da mudanca e da fuga. Estes
dois formantes, da sincopa e dos angulemas, estabelecem o percurso gerativo do

sentido neste quadro, esquematizado no quadrado de oposi¢cdes seméanticas abaixo:

FUGA ESTABELECIMENTO

NAO-ESTABELECIMENTO NAO-FUGA

O percurso pretendido pelos retirantes representados no quadro é o que
perpassa pela FUGA>NAO-FUGA->ESTABELECIMENTO, porém o percurso que
acaba se estabelecendo como uma sina para o sertanejo € completamente outro:
ESTABELECIMENTO->NAO-ESTABELECIMENTO->FUGA. Em Vidas Secas, filme,
vemos os dois percursos sendo executados, todavia com predominancia do ultimo
que estabelece novamente a fuga®’’. Os semas das imagens analisadas revelam a

predominancia da caatinga “dura”, “angulosa” forcando os retirantes a nunca se

27 o P ~ . .
O quadrado semiotico exposto na pagina em questdo também poderia ser composto de outro modo,
como vemos a seguir:

Auséncia (ndo-estabelecimento)

Fuga desesperadora fuga premeditada
Fig4s fig 47
Permanéncia permanéncia
néo-premec\iitada premeditada

Presenga estabelecida
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desvencilharem de suas trouxas de roupas para o caso de nova mudanga e novo

restabelecimento.

6.6. A luminosidade na fotografia de Vidas Secas

Os semas da luminosidade nao foram desenvolvidos aqui, pois separamos
duas outras imagens do filme para andlise em que este sema se sobressai. Esta
ultima analise guarda relagées inclusive com a fotografia da obra de Santos. Vejamos
as figuras 54 e 55, extraidas do filme, em comparagdo com a obra S&o Pedro
ajoelhado de Rembrandt (fig.56).

fig.54. FONTE: SANTOS (ver ref.) fig.55. FONTE: SANTOS (ver ref.)

fig. 56. FONTE: REMBRANDT (ver ref.)
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Decidiu-se por esta comparagao acima, pois é notavel que tanto a fotografia de
Luiz Carlos Barreto quanto a pintura de Rembrandt se constroem com a luminosidade
de apenas um foco de luz. Encontramos, ainda, semelhancgas entre os gestos dos
personagens de ambas imagens. Faremos a comparagao entre as imagens da fig.55
e 56 apenas. A fig.54 sera usada somente para reforcarmos nossas conclusées sobre
estes dois aspectos.

Ferreira Junior afirma que a captacdo das imagens feita por Luis Carlos
Barreto, diretor de fotografia do filme Vidas Secas, ndo se deu por meio de iluminacao
artificial e sim por aproveitamento da prépria luz natural do sol. Em tomadas externas
a luz é intensa e parece vir de todos os lados. Em ambientes internos, as tomadas do
filme revelam a luz forte do sertdo entrando estourada por apenas um lugar, seja da

janela ou da porta. Ferreira Junior afirma:

Em outra perspectiva, merece ser ressaltada a tonalidade fotografica
perpassada em quase todo o filme. Ela é intencionalmente ‘estourada’,
agressiva como o sol do sertdo nordestino. Portanto, torna-se recorrente
na pelicula uma forte brancura, captada por lentes sem filtros, e que realgam
a intensa luz ali presente, um dos fatores condicionantes do enredo

dramatico em foco, j& que é ela que resseca a terra.

[...] Entre outros tragcos marcantes de "Vidas Secas’ [...] é a fotografia de
Luis Carlos Barreto [...]. Ele e José Rosa conduziram a experiéncia de
eliminar qualquer filtragem corretiva e expor para a sombra, deixando as
altas luzes ‘estourarem’. O resultado [...] se mostrou altamente eficaz e
integrado & narrativa. E sol para tudo quanto é lado. [...] [grifo nosso].
(FERREIRA JUNIOR, on-line, s.d.).

Ha que se fazer uma comparagdo com a arte barroca, pois esta mesma
luminosidade faz-se presente num dos jogos opositivos desta manifestagéo artistica.
Esta oposigéo do claro X escuro, definida como uma das situagbes elementares de
conflito - no qual o barroco se manifesta - € um dos cinco tradicionais conceitos em
arte, isolados pelos estudos de Heinrich WOLFFLIN (19847?). Esse tedrico da arte
sintetizou uma interpretacédo do Barroco - escola a qual pertenceu Rembrandt - que
define o conflito como idéia primordial desse estilo. Wlfflin isola cinco oposi¢cdes

fundamentais para sua compreensdao, a saber: linear x pictérico;, plano x
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profundidade; forma fechada x forma aberta; pluralidade x unidade e, para terminar,

clareza x obscuridade. A nds interessa-nos esta ultima oposi¢ao. Diz-nos o teérico:

Ai estd o segredo das ultimas composi¢cdes de Rembrandt: as coisas
parecem simples e, no entanto, sdo verdadeiros milagres. Nao séo
necessarios os encobrimentos ou obscurecimentos artificiais; afinal, ele foi
igualmente capaz de obter, tanto da frontalidade pura, como da luz simples
e objetiva, um efeito grandioso, como se nao tratasse de coisas isoladas,
mas de um universo no qual essas coisas se transfiguram. [grifo nosso].
(WOLFFLIN, 19842, p.239).

Percebe-se uma semelhanga de procedimentos entre a utilizagdo da luz no
filme de Nélson Pereira dos Santos e a pintura barroca tipica, especialmente em
Rembrandt, como se nota no texto acima. Verificamos isto ao isolar os semas do
traco, os fracemas. Em sua extracdo, de ambas as figuras (65 e 56), percebeu-se
uma quantidade significativa de tragos interrompidos, quase pontuemas, revelando
uma descontinuidade notavel nas formas. A hipotese é a de que os luminemas,
semas dominantes em ambas imagens, influem nos outros semas, interrompendo o
continuum imagético de cada uma delas, ocasionando uma descontinuidade nestes
elementos. Em nossa extragcdo dos luminemas percebemos que eles alteram
inclusive as nuancgas dos cromemas, fazendo com que estes semas se organizem
segundo sua dominancia. A descontinuidade é observada por Greimas como uma
caracteristica indefinivel, mas mesmo assim julga importante que a semiética trabalhe
o qualitativo “discreto” (termo preferivel a “descontinuo”), pois é através deles que se
podem encontrar as “unidades”, as “classes” da “totalidade continua”. Greimas cita e
exemplifica este termo em um dos verbetes de seu Dicionario de Semittica e porque
o julga importante para uso e estudo em outras semi6ticas (inclusive a visual, em que
o tedrico pouco trabalhou). Acreditava que se em linglistica “os constituintes
descontinuos designam morfemas cujos formantes sao susceptiveis de aparecer em
dois ou mais lugares da cadeia, sem que a unidade do significado correspondente
seja por isso afetada” (GREIMAS, 1979, p. 110), o mesmo pode ocorrer com
formantes de constituintes descontinuos de outras semidticas. D’Avila explica a

ocorréncia da descontinuidade deste modo:

No carater figural distinguimos duas faces; o figural 1, de natureza sémica

nuclear -“esferoidicidade”- extraido do figural 2 classematico - “esférico” ou
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“ovoide”- que emana da forma constitutiva do ponto, visto como um elemento
representativo da substincia e da forma da expressdo e que tem no
continuum sua morfologia determinante. A partir de sua reproducéo contigua
ja poderemos entao precisar a existéncia do carater discreto do descontinuo.
Partindo de uma agregacgéo ordenada de pontos, isto &, de uma linha (......)
ou de um trago ( __ ), teremos a possibilidade de compor um inteiro
significante que englobara as caracteristicas dos : continuo, descontinuo
(discreto), ndo continuo (sincopado; ruptura e deformacgé&o interna) e nédo

descontinuo (sincrético), (D’AVILA, on-line, s.d.)

Consideramos este aspecto em nosso trabalho, pois a analise da luminancia®®
destas imagens evocam o traco discreto, a diluicao das formas e das cores pela luz.

Os tracemas revelam muitas interrup¢des. Vejamos as figuras abaixo:

fig. 57-a: tracemas/ pontuemas fig.57-b: tracemas/pontuemas

A analise de uma interrupgcéo de tracos como estes, pode revelar, segundo
D’Avila, uma sincopa ou uma poeticidade. Caso a interrup¢gdo provoque uma
demarcagéo ou uma modulagdo, trata-se de uma manifestacdo do sincopado. Por
outro lado, se o efeito causado pela interrupcao for de camuflagem, seqiienciamento
ou aspectualizagdo, trata-se de uma manifestacdo da poeticidade. Segundo

GREIMAS (19797, p.28 e 29) a aspectualizagéo introduz um “ponto de vista sobre a

2 Nota: a luz ndo é sema. Ela é condicdo. Esta classificada por D’Avila sob a sigla ALOP (=
agregacao, luminancia, orientacdo e proxémica), como substancia da expresséo. Dito isso, justifica-se
a preferéncia pelo termo luminéncia ao invés de luminema. Sob essa condi¢do os tracemas/pontuemas
estao em duratividade descontinua.
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agao” e, como ela ocorre no momento da discursivizagdo, no momento em que um
actante observador (que pode ser a pessoa que assiste a um filme como Vidas
Secas) se faz presente. A aspectualizacéo é a responsavel pela “divagacéo” deste
actante observador, pois é ela quem nos faz notar as caracteristicas dos atores, do
espaco e do tempo de uma dada narrativa, neste caso, audio-visual. Explicamos:
quando interagimos com um texto, alguns aspectos podem nos “jogar’ para fora do
enunciado (ou do discurso) deste e nos fazer divagar sobre um dos seus aspectos: 0os
atores, o tempo ou o espacgo, que séo os elementos classicos da narrativa. GREIMAS
denomina estes componentes da aspectualizacdo de actorializagao (relativo aos
atores), espacializagdo (relativo ao espaco) e temporalizagcédo (relativo ao tempo)
(19797, p.29). No caso presente, com relagéo a cena de Vidas Secas (fig.55) cremos
que o aspecto que causa a debreagem (movimento de escape ao enunciado) e nos
“‘joga” para fora da enunciacao € o espaco e os atores. O espaco, pois é nele (na cela
da Cadeia) que esta a luz e, os atores, pois suas gestualidades sugerem um mythos
(consideragbes sobre outras relacdes evocadas pelos elementos da obra, narrativa
ou visual). A poeticidade, aspectualizante como é, n&o chega alterar e demarcar a
totalidade da obra como a sincopa faz. Ela € mais camuflada e cremos ser isto o que
ocorre aqui, com estas imagens. Pra facilitar a compreensao do que foi exposto até o
momento e avangarmos em nossa analise, postulamos abaixo o esquema em forma
de quadrado semidtico elaborado por D’AVILA para a analise dos aspectos visuais

presentes na totalidade e na parcialidade de uma obra:

Dia totalidade significants
Continuo Diescontinun
] w—icurva e reta pontilhadas)
{0 paﬁ'ﬁﬁfmﬁemaﬂn}
& d
o descontinno Mao contitun
sincrético sincopada
izequencial - aspectualizante) (dermarcado - modulante)]
T’ parcialdade

FONTE: D’AVILA, 2007-e

D’Avila avanca nas formulacdes greimasianas de origem e estabelece uma
identificacédo e estudo das descontinuidades em textos sonoros e visuais. Por seu

esquema acima € possivel perceber uma comparagdo opositiva, em forma de
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quadrado semibtico do que Greimas formula em seu Dictionnaire. A poeticidade é
sincrética — pois que por definicdo comporta uma projecéo do eixo paradigmatico no
sintagmatico e, aqui, articula manifestacbes imagéticas em um meio, também
sincrético, como é o cinema - e nado-descontinua. O nao-descontinuo néo altera o
continuo, ou seja, ndo chega a interferir drasticamente na leitura da totalidade de uma
obra. Manifesta-se como se fosse um continuo camuflado porque joga-nos para a
enunciacao, para o discursivo. A poeticidade € identificada, no entanto, a partir do
descontinuo.

As imagens a seguir revelam a extragdo da luminéncia e, como os tracemas,
ndo chegam a demarcar claramente um ponto de tenséo nitido. Supde-se que os
focos de luz sejam os atrativos do olhar, porém a luminosidade acaba por diluir as
formas e as cores, provocando ainda a eliminagédo do degradée delas na obra.

Vejamos:

fig. 58-a e 58-b: extragdo dos luminemas (semas da cor, das nuangas) da imagem
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Percebe-se que as cromemas aqui extraidos diluem as formas ao mesmo
tempo que isolam-nas, pois as relegam as sombras, muito demarcadas. Wolfflin
revela que no Barroco, especialmente na obra de Rembrandt, “a luz muito intensa é
destruidora de formas” e dissolve as cores (WOLFFLIN, 1984?. p.222 e 223) e

apresenta-nos a gravura Emaus (1654), do pintor, para exemplificar isto:

fig.59: Emaus de REMBRANDT. FONTE; WOLFFLIN, 19847, p.222

Percebem-se os feixes de luz emanando do rosto do personagem central da

gravura, Cristo. Porém estes raios ndo sao desenhados com trago préprio e sim
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representados com o apagamento dos figurais classematicos das outras figuras.
Wlfflin assim explica este artificio barroco:

No presente momento, cabe-nos dizer que apenas o Barroco também se
sente atraido pela eliminagdo da cor. No lugar da coloragéo uniforme ele
introduz a indeterminagéo parcial da cor. Esta ndo se apresenta, de anteméo,
perfeitamente acabada em todos os pontos, mas vai se formando aos
poucos. Assim como o desenho pontilhado exige e subentende a diluigao
parcial da forma, também o esquema de cor pontilhada pressupde que se
compreenda a indeterminacéo da cor como elemento constitutivo da imagem.
[grifo nosso]. (WOLFFLIN, 19847, p.224).

Jean-Marie Floch ratifica o que foi afirmado acima através de sua analise sobre
a luminosidade em obras visuais. O te6rico, em seu livro Sémiotique, marketing et
communication. Sous Iés signes, Iés stratégies (1995) também cita Wolfflin a fim de
apoiar suas conclusdes. Reafirma que, para este historiador da arte, o barroco,
diferentemente da arte classica, ndo mais revela suas formas totalmente, em sua
inteireza, mas sim, vela seus elementos: “L’image ne coincide plus avec la pleine
clarté de I'objet, mais elle s'em écarté”®® (FLOCH, 1995, p.67). Floch confirma que na
representacéo barroca a luminosidade nado afeta a identificacao das cores, mas sim a
nitidez de seus contornos: por um fenémeno de refracao suas “membranas” tornam-
se “transparentes, produzindo um effet-mirage (“efeito de miragem”). ldentificamos

iSso como uma caracteristica da descontinuidade. Floch afirma:

Nous avons motré que la clarté qualifiait un espace lumineux dont I1és unités
sont identifiables grace aux discontinuités et aux articulations ici

systématiquement privilégiées. [grifo nosso] (FLOCH, 1995, p.65)*.

E possivel perceber que para Floch, em seus estudos sobre Wolfflin e a arte
barroca, a luminosidade intensa e estourada, ao invés de revelar as formas, vela-as.
As cores tém seus degradée afetados pela luz, fazendo com que sejam percebidas
ndo mais pelas sutis gradagdes (chamadas por Wolfflin de “classicas”), mas por

saltos descontinuos. Floch mostra-nos isto em seu esquema a seguir:

29 Tradugédo: “A imagem n&o coincide mais com a claridade plena do objeto, mas com seu isolamento”.
%0 Tradugédo: “N6s havemos mostrado que a claridade qualifica um espaco luminoso donde as unidades
sdo identificaveis gragas as descontinuidades e as articulagbes aqui sistematicamente privilegiadas”.
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fig.60: Esquema de Floch para a manifestagdo da descontinuidade (FLOCH, 1995, p.88).

Segundo este esquema, € possivel notar que Jean-Marie Floch distribui, no
plano da expressao, o chromatisme par sauts (“cromatismo por saltos”) como que
associado aos dominios da descontinuidade. Tal verificagdo corrobora e ratifica o que
havemos exposto neste topico.

Pelos dados e verificagdes apresentadas até aqui concluimos que a imagem
do filme Vidas Secas, pausada na fig.54 e 5656 sdo dominadas pelo sema nuclear dos
luminemas. ldentificamos a manifestacdo de descontinuidades nas formas e nas
cores, tipica em representacdes onde a luminosidade e a claridade relativa, “barroca”
(por definigcdo, oposta a “claridade classica”) se manifesta. As figuras em questao,
tanto as do filme Vidas Secas quanto a da obra de Rembrandt tém, portanto, a
luminosidade como isotopia dominante. Esta ultima dilui as formas e as cores, através
de uma representacéo de luz muito intensa, para onde nosso olhar é direcionado, ndo
chegando a configurar pontos de tensdo demarcados nestas regides. A néo
demarcacdo faz com que a sincopa ndo se manifeste, porém ambas imagens
possuem uma poeticidade aspectualizada pelo préprio espacgo iluminado. Estas
verificagbes associam-se perfeitamente com as intengbdes do diretor de fotografia do

filme Vidas Secas, Luiz Carlos Barreto, pois tal foi sua preocupacdo em captar e
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representar na tela a luminosidade intensa e a secura do sertdo nordestino, que nao
usou filtragens e gradagdes ao filmar a luz, deixando-a superexposta e “estourada”.
Essa luz “estourada” da fotografia que capta uma luminosidade tal que dilui as
formas, produzindo por refragdo um “efeito de miragem” — como nos diz Floch —
reforca em muito a sensagéo incbmoda de uma regido seca. Podemos notar durante
a exibicdo que, a medida que o filme avanga, somos tomados por esse incbmodo -
um certo “ndo sei qué” vago e indeterminado — mas que certamente se traduz num
misto de sede, desolacdo e vazio. Sentimentos propicios a reflexao, por certo foram
previstos e desejados pelo diretor de Vidas Secas. Chama-nos a atencgdo ainda, para
concluirmos esse capitulo, o trabalho primoroso e certeiro da artista Lygia Pape,
elaboradora das legendas e do cartaz de divulgacdo e exibicdo do filme. Pape
surpreende-nos com seu poder de sintetizar a mensagem desta obra de Nélson

Pereira dos Santos. Vamos a ele:

- herbert richers apresenta

VIDAS SECAS

DE GRACILIANO RAMOS

direcac nelson pereira dos santos

producdo herbert richers
luiz carlos barreto
danilo trelles
maria ribeiro atila iorio

f

1 : .
- R s |

fig.VI: cartaz do filme Vidas Secas, de Lygia Pape FONTE: divulgacédo
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Encontra-se neste cartaz uma sintese. Fabiano e Sinha Vitéria, caminhando
pelo sertdo, surgidos do horizonte longinquo, duma terra rachada e seca, num sol
escaldante de luz tao intensa e mortal que chega a diluir as formas e silhuetas. As
arvores, garranchos em pé€, sdo expressdo maxima de uma terra em que nao ha vida:
ha rascunho de vida. O calor imprime na fotografia o que os olhos também percebem
no sertdo. Imagem embacada, tremulante sob o efeito de refragdo da luz, produz o

que conhecemos como miragem, mas sabemos ser a mais dura e cruel realidade.
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CAPITULO VII

7. Analise dos aspectos proxémicos, gestuais e mimicos de Vidas Secas

Analisar os aspectos proxémicos, gestuais e mimicos € debrugar-se menos no
que se costuma chamar de campo da significagdo e mais no da comunicagéo.
Convém entao definir o que vem a ser cada um destes enfoques, escolhidos como
ultima etapa de analise nesse estudo.

Estivemos analisando varios aspectos de nosso objeto de estudo. Partimos
desde o abrangente panorama histérico do filme e da obra de Nélson Pereira dos
Santos até o palmilhar de seus codigos internos. Buscaram-se insergbes em
classificacdes estéticas, estudou-se o neo-realismo e o Cinema Novo bem como os
motivos que levaram o diretor a adaptar a obra de Graciliano. Debrugamo-nos sobre o
objeto de estudo tentando desmonta-lo e dividi-lo, no afa de encontrar suas
recdnditas significagbes. Ao encarar o filme como discurso, analisamos os propdsitos
do enunciador (destinador/emissor) e do enunciado (o proprio meio/canal). Faltou,
porém, um debrucgar sobre o enunciatario (destinatario/receptor) (NOTH, 2005, p.158)
e um enfoque na mensagem mesma de Vidas Secas, livre dos processos signicos e
mais proxima das impressdes de superficie. O sentido desta afirmacéo pode parecer
pouco claro e objetivo, mas tentou-se, a seguir, isolar seus aspectos mais pertinentes
e plausiveis.

Francis Vanoye lista os obstaculos mais comuns ao pesquisador que opera
uma analise filmica. Em seu livro Ensaio sobre a analise filmica (VANOYE, 1994),
afirma que um texto cinematografico ndo € citavel, por exemplo. Relata que a analise
literaria explica o escrito pelo escrito, mas a filmica ndo. O filme ndo se elucida
através de seu proprio cédigo audiovisual. Sabe-se que é possivel a metalinguagem
no cinema e existem metafiimes. Nao estamos negando isso. Mas um olhar
metodoldgico e cientifico sobre a producgao filmica tem no escrito seu suporte maior.
Vanoye diz ser dificil analisar um filme, pois isto significa revé-lo. As condi¢des

materiais de exame técnico de uma obra cinematografica, ou seja, a possibilidade de
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parar, voltar, avancgar, recuar ou congelar a imagem condicionam a analise. Corre-se
o risco de se fazer uma estudo microscopico do filme e descrever o que ninguém viu
nem nunca vera sem operar inumeras assisténcias a ele. Lembremos que o cinema é
imagem em movimento. O estatico, portanto, é anti-cinema. Essas preocupacgdes
estdo presentes também nos estudo de Anna Maria Balogh sobre Vidas Secas que

afirma:

As possibilidades de releitura do romance sao praticamente infinitas e séo os
leitores que impdem o ritmo da leitura, isto s6 pode ocorrer no cinema se
utilizarmos a moviola (BALOGH, [s.d.], p.121).

A moviola, palavra que vém de movie (“flme” em inglés), refere-se a um
aparelho ndo tdo recente em que se é possivel assistir a um filme e para-lo,
retrocedé-lo ou congelar a imagem. Atualmente, o equipamento que a substitui € a
ilha de edigdo. Quando Balogh escreveu algumas de suas analises sobre Vidas
Secas ainda néo existiam o videocassete e o aparelho de DVD, nem as facilidades
que temos hoje de transportar um filme de uma midia a outra. Era dificil, no passado,
operar analise filmicas, pois o acesso as obras era restrito e os aparelhos que
operavam o desmonte de sua sintaxe eram complicados e raros. Atualmente esses
problemas sao contornaveis. Acontece, porém, que persiste a pergunta: é possivel
elaborar uma analise filmica que relate com propriedade aquilo que um espectador
comum viu em apenas uma unica assisténcia? Acredita-se que sim. Para isso, o
estudo tem de atentar mais para os aspectos da comunicagdo que os da significagéo,
0 que denotaria em tomar o partido de quem vé (do receptor) do que o partido do
objeto em si (do que é visto®) ou, ainda, daquele que mostra. Sabemos ser
complicado analisar este ponto de vista. Entdo, agrupamos nesta ultima analise tudo
aquilo que consideramos facilmente perceptiveis pelo espectador comum. Reunimos
alguns aspectos do filme que julgamos mais indeléveis ou menos intricados ou
entrelinhados. A preocupacéo deste estudo foi encerrar a analise sobre Vidas Secas
com aquilo que nos tocou desde o inicio e que, abstraido nosso repertorio pessoal,

acreditamos ser também o que toca outros espectadores da obra.

3! Alias, nao tanto “do que é visto”, mas “do que é mostrado”, pois aquilo que “é visto” o & por “alguém”
(uma espécie de receptor) e este € o nosso enfoque atual e ndo passado.
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A prépria Anna Maria Balogh considera algumas analises de Vidas Secas
impenetraveis ao processo comum de comunicag¢ao. Sobre a identificacdo das figuras

do circulo no filme, Balogh afirma:

Do ponto de vista da significagdo estas figuras transmutadoras dos
conteudos analisados constituem uma das formas mais belas e sintéticas de
traduzir isotopias basicas do romance. Ao nivel da comunicagao, no entanto,
sdo muito dificeis de decodificar exigindo leituras na moviola, privilégio de
poucos, € neste sentido representam um problema ponderavel para a
avaliagcéo da tradugéo inter-semiotica (BALOGH, 1982, p.137).

Balogh acredita que uma traducéo filmica de obra literaria s6 sera efetivamente
bem sucedida se houver um equilibrio minimo entre o nivel da significagédo e o da
comunicagdo. Nossa analise tenta, agora, explorar isto: o que faz o filme tocante a
primeira impresséo. Atentou-se, entdo, para as falas dos personagens e a mimica dos
seus gestos e expressdes faciais. Direcionamos nosso olhar para o que efetivamente
o filme comunica, sem nos perder em significacbes, ndo abandonando nosso
instrumental analitico, que se apdia nas ciéncias da linguagem.

A expressdo de dor de Fabiano na cadeia, o rostinho do Menino Mais Novo
olhando o pai por cima da cerca, infantimente alegre e todo sujinho de miséria, a
conversa tensa com o patrdao, o som do carro-de-bois, tudo isso € muito marcante
para quem vé Vidas Secas e sobre isso falaremos. Existe, no entanto, algo mais
incdbmodo no filme e que é focado logo na primeira cena: o espago do sertdo. Ja
discorremos sobre isso em capitulos anteriores. Voltamos ao assunto pois o sertao,
visto como protagonista ndo-humano do filme, constitui-se todavia no algoz dos
personagens humanos. A luta de Fabiano ndo é so6 contra a exploragao do patréo e a
violéncia do soldado. Fabiano enfrenta a natureza, essa sim, in6spita. Nao é a toa
que é dela, responsavel pelo clima do sertdo seco, que o personagem parte em fuga.

E no espaco da natureza que uma luta atroz é travada. Este espaco & o serto.
A disciplina que estuda o espago em cinema e teatro € chamada de proxémica. Sua
etimologia remete-nos a palavras como préximo ou proximidade, que denotam
claramente uma preocupacao espacial. Greimas achava a nogédo de espag¢o ambigua
e incerta e compreendia que seu estudo abarcava uma dimensao cognitiva. Diz o

teodrico:
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A nocédo de espacializagdo cognitiva introduz a problematica da proxémica,
disciplina que situa seu projeto fora da semiética discursiva (GREIMAS;
COURTES, 19797, p.155).

Segundo Greimas estaremos, ent&o, fora dos limites do campo da semiética. E
isto que Balogh denomina de sair campo da significacao e ir até o da comunicacgéao.
Nestes dominios apresentaremos nossas derradeiras considera¢des. Partamos para
a questdo do cenario das filmagens e o uso que os atores fazem dele. Sobre o

espaco e a proxémica falaremos no topico a seguir.

7.1. A proxémica

A proxémica € uma disciplina que analisa a disposicédo dos sujeitos e dos
objetos no espaco, além do uso que esses sujeitos fazem do espaco. Interessa-se
pelas relagbes espaciais de proximidade e distanciamento, e pelo sentido que estas
disposi¢cdes legam ao espectador que as vé. Versa também sobre os movimentos e
os deslocamentos dos sujeitos no cenario.

A definicdo de proxémica que usamos é a de Greimas em seu Dictionnaire
(IDEM, p.359 e 360). Umberto Eco também fala a respeito e dedica um topico em seu
livro A estrutura ausente (ECO, 1987, p.396-399) a questdo da cinésia e
prossémica®’. No entanto as analises que fazemos do espaco estdo baseadas em
observacbes de Célia Aparecida Ferreira Tolentino em seu livro O rural no cinema
brasileiro (TOLENTINO, 2001) e em um artigo de Anna Maria Balogh de titulo A
representacdo do espaco em textos filmicos da América Latina (BALOGH, 1987,
p.12-18).

A preocupacéao de Balogh em seu texto € tentar entender como o denotado, o
fotografico conseguiria expressar a heterogeneidade étnica e espacial da América
Latina. Observa que o cinema ¢é servil do espago concreto, mesmo com a mediagao
de angulagdes, enquadramentos movimentos de camera, cortes e efeitos. Afirma que
a idéia do Cinema Novo, exprimida na frase “uma camera na mao e uma idéia na
cabecga” é anacrénica e insustentavel. Explica-se citando Jean-Luc Godard (1930) em

sua afirmagdo essencial sobre uma cena qualquer: “Ele entrou no quarto... que

32 Encontramos a palavra proxémica grafada assim também: prossémica, com dois “s”.
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quarto? Nao se vive da mesma maneira em cenarios diferentes” (BALOGH, 1987,
p.15). Izidoro Blikstein explica que num ato de comunicagédo deve-se prestar atencao
ao repertério do destinatario (BLIKSTEIN, 2001, p. 50). Nas leituras que se fez de
Vidas Secas, o romance, ndo era possivel compreender por qual motivo Fabiano
achava o azul do céu terrivel. Esse é um problema de repertério, ndo percebido no
filme. Talvez por ser preto e branco e nédo termos a expressdo dos formantes da
coloracéo, ndo é possivel confundir-se neste ponto. Blikstein, em seu livro, ilustra com

propriedade este exemplo:

CEU AZUL
S — %)
<\) O

fig. 1: ilustrac&o relativa ao problema do repertério do destinatario

Céu azul para um sulista significa dia lindo e bom para sair e passear. Para o
sertanejo céu azul é céu de morte, sem nuvens para refrescar o sol, sem chuva pra
florescer a caatinga e alimentar a cria. A caracteristica mais perturbadora do espago
do sertdo apresentado na tela do filme é a brancura de sua luz e a sensagéo de
vazio. Balogh afirma que Vidas Secas de Nélson n&o é regionalista, mas universal,
por saber fazer o espectador sentir esse incbmodo com o espaco e até certa empatia
com o personagem que caminha por ele com dificuldade. Diz ser o tema do filme
comparavel a obras literarias de renome como Cem anos de Soliddo de Gabriel
Garcia Marquez, mesmo porque tém a solidao por tema. A tedrica desenvolvera o
tema do espagco em Vidas Secas em diversos artigos. Suas conclusbes séo
apresentadas a seguir.

O espaco no filme, por causa dos enquadramentos e da movimentagéo de

camera, sdo expansdes na dimensionalidade. O espectador tem a impressao de que
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o sertao € “larguissimo” e “longissimo” (BALOGH, 1987, p.15) por causa dos grandes
planos gerais (GPG) e dos planos de conjunto (PC), da movimentagdo da camera na
horizontal, sobre o proprio eixo (panoréamica) e pela movimentacédo dos atores no
espaco. Tolentino dira que o filme de “planos longos de uma marcha lenta e cansada
imprimem uma dramaticidade angustiante ao que vemos” (TOLENTINO, 2001,
p.154). Como o filme comecga no espago da caatinga, passando para a fazenda e pela
cidade e voltando para a caatinga, esta impresso o percurso CAATINGA ->
FAZENDA - CIDADE > FAZENDA -> CAATINGA. Em resumo, a familia vai do
campo a cidade e ao campo novamente. Na caatinga, para imprimir perspectividade a
cena, os atores do filme deslocam-se do fundo para a frente, préximo a camera e
vice-versa. Na cidade os deslocamentos dos atores da-se na lateralidade, indo da

esquerda para a direita e o contrario. Diz Balogh:

Em relagéo ao deslocamento dos atores, da-se preferéncia ao movimento do
fundo da tela para o espectador e vice-versa. [...] Nas seqiiéncias relativas a
cidade e a fazenda [...] o deslocamento dos atores do quadro sera, de
preferéncia, da esquerda para a direita ou vice-versa (BALOGH, 1982,
p.124).

Os deslocamentos laterais dao a impressao de espaco “larguissimo” e os de
deslocamentos de perspectividade imprimem um espago “longuissimo”. Balogh falara
de uma concepc¢éo hiperbodlica do espago ou de vacuidade. Essa sensacédo é sentida
pelo espectador de Vidas Secas no inicio da projecéo e é reforgcada ao final dela. Na
sequéncia Fuga a familia caminha rente a cerca de varas da fazenda e vai
distanciando-se aos poucos. Ao chegar a boca do sertdo, param. A expressdo dos
atores € de desanimo. A camera corta o plano deles e foca o sertdo. Essa cena é
impressionante. A impressédo de imensidédo e vastidao é marcante. Tolentino explica
que “a falta de filtros especiais permite que o sol anule os contornos entre o céu e o
chao, tornando difuso o horizonte” (TOLENTINO, 2001, p.153). As imagens a seguir

confirmam isso:
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SEQUENCIA INICIAL SEQUENCIA FINAL

| a

| | J
fig. 2: desenho representando a movimentagéo dos atores

fig. 3 fig.4

fig. 5 fig. 6

A alternéncia dos espacos na sequéncia Cadeia é curiosa também. As cenas
se alteram entre a cadeia, os festejos e a escadaria da igreja onde esta Sinha Vitéria
e 0s meninos. O espectador € levado a experimentar a situagdo incbmoda de ver as
cenas de Fabiano gemendo de dor contrapostas aos festejos de bumba-meu-boi e da
familia sentada as portas da igreja. O som dos festejos domina as cenas. E ele que
amalgama estes trés espacgos. A sensacao de festa, porém nao é experimentada ja

que, para quem assiste, importa é saber o que acontecera com Fabiano e a familia.
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Esta é a cena climax e os cortes aqui sdo muito rapidos, de um espago a outro.
Depois delas, os personagens voltam para a fazenda e o filme caminha para seu

desfecho.

7.2. A gestualidade, a cinésica e a mimica

A linguagem gestual teria precedido a linguagem articulada e portanto deve ser
levada em conta aqui em Vidas Secas.

A primeira coisa que notamos é a aparéncia de Fabiano e Sinha Vitéria. O ator
Atila l6rio ndo lembra o personagem do romance, que era ruivo, de barba e olhos
azuis. Herbert Richers deve ter escolhido uma espécie de gala da época, pois que em
muitas cenas, o modo de Fabiano olhar e se portar ndo lembra o personagem do
romance. Ha uma cena estranha em que seu cabelo aparece penteado e muito

arrumado, quando vai a casa do patrao acertar as contas. Notem:

fig. 7: personagem Fabiano fig. 8: personagaém:Fabiano

Sem contar que Sinha Vitéria parece bem mais velha que Fabiano. Aqui
justificaria chama-la de Sinha (=senhora), mas Nélson Pereira dos Santos elimina os
nomes dos personagens do filme, a ndo ser de Fabiano. Como os atores sdo bem
caracteristicos, ndo nos confundimos na identificacdo deles na narrativa. O modo de
andar do ator, no entanto, convence-nos. Ele caminha meio curvado, jogando os
bracos, como o personagem do livro. Anda sem ceriménias, até mesmo dentro da
casa do patrdo. Percebemos que ao entrar na casa do Fazendeiro, Fabiano néo pede
licenca e ainda senta-se a mesa com ele, sem que este se incomode. Prova de que
as relagcbes de exploragdo n&o excluiam o carater paternalista dos combinados de

trabalho. Mas é gestualidade na sequéncia cadeia que nos interessa.
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Iremos resgatar duas imagens usadas aqui neste trabalho para abandonar um
pouco as cenas do filme, analisar um aspecto e depois retornar. Faremos referéncia a
imagem de Cristo no desenho de Rembrandt e de Sdo Pedro ajoelhado do mesmo
pintor, presentes no capitulo VI. Nossa intencéo € encerrar nossas analises com a
longa seqiiéncia que se segue a Cadeia, em que os cangaceiros figuram. Vamos a
elas.

Identificamos semelhangas nos gestos das méos de Sao Pedro, na obra de
Rembrandt (fig.56 do capitulo VI) e as maos do outro prisioneiro, companheiro de
cela de Fabiano no filme Vidas Secas (fig.54 e 55 do capitulo VI). Esse personagem,
o outro prisioneiro, possui um comportamento diferente de Fabiano, pois enquanto
esse geme de dor, manifestando uma espécie de timia [de thymods, que significa
“disposicao afetiva fundamental (GREIMAS, 19797, p. 462)] disférica, ele ndo se
altera, permanece calmo mas n&o chega a manifestar uma euforia. A posi¢cao curvada
de Fabiano assemelha-se a de Sado Pedro, porém suas expressdes faciais e
disposicdes sa&o contrarias. Organizou-se um esquema na forma de quadrado
semidtico para que a compreensao destas disposi¢cdes fique mais clara. Vejamos no
esquema abaixo a representacdo de suas timias e as comparagdes de suas

gestualidades através da expressao de seus rostos:

disforia

nao-disforia nao-euforia

fig. 9: quadrado semidtico das timias e gestualidade

Johnson tece alguns comentarios sobre os gestuais e expressa-se assim sobre

o outro prisioneiro junto a Fabiano:
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Ha outro prisioneiro — uma figura enigmatica — na cadeia com Fabiano. Ele
cuida das feridas do vaqueiro, e o conforta durante a longa noite. Em
contraste com Fabiano, que faz caretas de dor e xinga os carcereiros, o
prisioneiro, apesar de também estar ferido, ndo demonstra sinais de dor ou
de medo. Ele ndo diz uma palavra. Quando nio esta ajudando Fabiano,
calmamente olha pela janela da cadeia. (JOHNSON, 2003, p.50).

Fabiano geme de dor. Cristo é radiante e confiante. Sdo Pedro € passivo e
temente. O outro prisioneiro é calmo e esperangoso. O gestual de Fabiano é
contraditoério ao de Sao Pedro, assim como o do outro prisioneiro € do de Cristo. O
gesto de Fabiano, porém, implica o de seu companheiro de cela, j& que ambos estéo
presos, assim como os gestos de Cristo implicam os de S&o Pedro, ja que ambos sao
divinos. Assim como a euforia se opde a disforia sendo, portanto contrarios, assim
também a néo-euforia se opde a néo-disforia. Oposicdo ndo é contradicdo e sim
contrariedade. Desta forma, assim como a disforia de Fabiano implica a ndo-euforia
de seu companheiro, aproximando suas condi¢gdes, assim também a nao-euforia de
Sao Pedro pressupbe a nao-disforia do outro prisioneiro, aproximando-os também. A
poeticidade esta ai. Ndo ha uma demarcagéo clara entre a ndo-euforia e a néo-
disforia como a que ha entre a euforia e a disforia. O comportamento do outro
prisioneiro € aspectualizante e segmenta a narrativa, pois é notado e provoca-nos
uma debreagem, mas n&o ao ponto de gerar uma interrupgao abrupta na cena. Assim
também ocorre com a gestualidade de Sdo Pedro no quadro de REMBRANDT.

Segundo Hjelmslev a significacdo é gerada pelas oposi¢cdes semanticas. Com
isso quer-se dizer que, neste capitulo, os significados brotaram de varias oposigdes.
Uma delas, no entanto, tem proeminéncia: vida x morte. Essa é a luta de Fabiano e
sua familia em Vidas Secas e, suas determinacdes. Suas forcas pdem a narrativa em
movimento junto a todo o arcabouco filmico, plastico, visual, sonoro e gestual. Enfim,
o sincretismo de nossa analise faz-se presente e necessario no estudo de uma obra
cujas significacdes nunca superardo aquilo que ela nao tem e nunca tera de estético:
0 esvaziamento desumanizante por meio do mais cruel realismo. No entanto Nélson
Pereira dos Santos, numa atitude politico-ideoldgica, deixa um aviso em seu filme: os

cangaceiros sao atualizados e ganham materialidade, ou seja, aparecem.
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7.3. Os cangaceiros

O filme Vidas Secas torna real e plausivel a possibilidade de o personagem
Fabiano transformar-se em cangaceiro. No romance, Fabiano apenas imagina, num
momento de raiva, entrar para o cangago e matar o Soldado Amarelo e “os donos
dele”. No filme, no entanto, esta possibilidade torna-se real. Nélson atualiza esta
virtualizagdo de Fabiano e da vida a personagens que nao existiam na trama original.
Dizemos que o diretor faz isso, pois seria complicado e desproposital inserir um
pensamento de Fabiano no filme. O cineasta poderia usar o recurso de narragédo em
off, trucagens e efeitos flash-back, mas tudo isso soaria falso e conflitaria com a
estética geral da obra. Na verdade nao seria tao dificil assim operar a transposicéo do
didlogo interior do personagem Fabiano. Acredita-se que Nélson quis imprimir aqui
uma assinatura proépria, imiscuida a mensagem que a atualizacdo dos cangaceiros

representa. Balogh explica que:

Os cangaceiros também se atualizam através de um discurso virtual de
Fabiano mas com uma diferenga fundamental, eles representam uma
possibilidade ‘concreta’ de subversdo da ordem estabelecida, tanto é assim

que séo atualizados numa longa sequéncia do filme (BALOGH, 1982, p.133).

Célia Aparecida Ferreira Tolentino vai além e afirma que a cena em questio -
dado o contexto politico brasileiro da época, o golpe militar de 1964 — é uma cena de

aviso. Diz Tolentino:

Essa cena servia de recado para os poderes estabelecidos. As injusticas do
coronelismo arcaico, da violéncia desmedida contra homens indefesos e
corretos como Fabiano, acrescidas da exploragdo econdmica, podiam levar
homens dignos como o sertanejo a uma agao armada primitiva e desmedida.
Fica a sugestdo de que o cangago teria sido uma atitude de revolta
revolucionaria, ainda que anarquica. Consideragdo que em Deus e o Diabo
na terra do sol estara explicada. (TOLENTINO, 2001, p.160).

Pode-se concluir que a mensagem de Vidas Secas é uma espécie de
complemento cultural ndo a obra de Graciliano, mas a cultura brasileira em geral. O
filme, além de provar que é possivel transpor ao cinematografico, com respeito e

sensibilidade, uma grande obra da literatura e atualizar um problema social ainda n&o
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solucionado, antecipa que tal situagao de coisas pode, no futuro, ndo servir apenas
de estimulo para grandes adaptagbes ao cinema. Parodiando a propria Tolentino
(TOLENTINO, 2001, p.136), se nao fizermos nada com relacdo a seca e a miséria,

pelo menos fizemos um grande cinema.
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CONCLUSAO

Entender o processo de adaptagédo de um texto literario para um texto filmico é
revelador, pois levanta inumeras questdes de comunicagao e linguagem.

A analise do filme Vidas Secas, levada a cabo, tragou um percurso que
reproduz o caminho historico do desenvolvimento dos estudos sobre as relagdes
entre literatura e cinema. Partindo da estilistica, utilizou-se do historicismo, da filosofia
e de certo eruditismo ao considerar as origens histéricas do filme e do percurso
biografico de seu diretor, o cineasta Nélson Pereira dos Santos. As consideragdes
sobre estética da auséncia serviram de amalgama entre o manifesto da estética da
fome de Glauber Rocha e as defini¢cdes estruturais de uma analise sobre a adaptagéo
do livro em filme. Historicamente a estilistica, ciéncia ligada ao positivismo, ao
eruditismo historicista, a filosofia estética bem como ao psicologismo, altera-se
proporcionando terreno para o aparecimento do estruturalismo. Este é explicado
como sendo a ciéncia de base da linglistica e da semidtica, nosso instrumental de
analise. Seria complicado investigar o processo de adaptagéo filmica sem o auxilio
instrumental das ciéncias da linguagem. Esta andlise encontrou nas teorias do
cinema da modernidade, da qual Vidas Secas faz parte, muitas referencias a
Jakobson e Greimas nas consideracdes sobre adaptacdo e linguagem
cinematografica. Jakobson define adaptagdo cinematografica de texto literario como
traducdo inter-semiética ou transmutagéo por operar a trans-codificagdo de uma
linguagem verbal a linguagem néo-verbal. Utilizamos muitas vezes estes termos
como sindnimo de adaptacéo, alternando suas denominag¢des de quando em quando,
pois definem, com certa precisdo, os elementos transportados de um meio a outro.

Concluimos que Vidas Secas de Nélson Pereira dos Santos operou uma
adaptacado muito fiel ao texto de Graciliano Ramos. Os resultados de nossa analise
apontaram para os motivos desse fidelismo. Parece claro que toda obra de arte deve
ser autbnoma e o filme o é, antes de ser uma adaptacéo de outra coisa. O repertério

e a genialidade do diretor foram decisivos no processo, pois que se esmerou na
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producdo do filme, aliando criativamente, inegavel dificuldade financeira com uma
economia estética coerente. Denominamos essa coeréncia de estética da auséncia,
pois que primou por transportar ao filme conteudos e solugbes formais de maneira
minimalista e reducionista. O sentido de perda, tragco mais polémico em adaptacgdes,
foi tratado com destreza por Nélson. Ao propormos uma analise cujo esquema previa
o enfoque bi-plano sobre essa problematica, descobriu-se que Vidas Secas, durante
o caminho do livro ao filme, opera muitas equivaléncias e, também, ganhos e perdas.
Usando uma terminologia advinda da teoria bi-plana greimasiana atualizada por Anna
Maria Balogh, chamamos as equivaléncias de elementos conjuntivos e os ganhos e
perdas de elementos disjuntivos (amplificadores e redutores, respectivamente).

Identificamos que o filme transmuta com precisédo o tema dominante no
romance. A tematica configura-se entre a luta por sobrevivéncia e as narrativas de
virtualizagao, pois que os personagens de ambas obras ndo conseguem realizar suas
vontades. Ndo s6 os conteudos do livro e do filme sado paralelos, mas os
procedimentos estilisticos de seus autores também. Um exemplo é a transmutacao
do discurso indireto livre, caracteristica peculiar do romance, sob a maneira de filmar
que se utilizava de uma movimentacdo conhecida como cdmera na mdo e um
enquadramento chamado de camera subjetiva. O filme amplifica alguns elementos do
livro operando acréscimos como a alteragdo da sintaxe narrativa, dispondo as
seqUéncias filmicas de maneira mais linear que os capitulos do livro, por conta do
tempo programado de exibicao a que o filme se prende. Os movimentos de camera e
dos atores, bem como sua proxémica trans-criam na tela algumas metaforas e
figuragbes do romance como a hipertrofia espacial do sertdo e a vacuidade, através
da demarcacgdo visual da horizontalidade, da inferatividade e superatividade das
angulacbes — a plongé e contre-plongé — e, por fim, da simbologia do circulo,
essencial na narrativa circular de Vidas Secas. A inser¢ao de cangaceiros no filme
veio cobrir uma limitagao tipica deste meio em transmitir elementos de carater virtual
e noologico. Fabiano, no romance, apenas imagina a possibilidade de entrar para o
cangaco, mas no filme seria dificil representar esse pensamento imaginario sem
recorrer a recursos técnicos que o diretor Nélson ndo planejava usar e que
arriscariam a manutenc¢ao da coeréncia estética da obra.

Elementos nao transmutados e que se caracterizam como elementos
disjuntivos redutores, figurando perda, terminaram por auxiliar a adaptagédo. Como o

filme foi filmado em preto e branco o cromatismo relatado no romance se perde na
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transmutacéo como as oposi¢des verde-vermelho, sua bissemia e simbologia. Cré-se,
no entanto, que houve outro ganho estético por conta disso. Um exemplo disso séo
0s possiveis repertorio do receptor — espectador do filme — que estivesse
desacostumado a perceber o céu azul da caatinga como “coisa ruim”. Se para um
sulista representa algo bom, para um nordestino é “céu de morte”. A representagéo
do sol e do calor como ameacadores e sujeitos da seca e da morte torna-se mais
clara com outros efeitos técno-fotograficos do filme. A filmagem sem filtros
proporcionou uma luz estourada e imprimiu em Vidas Secas — o filme - o0 mesmo
efeito de sol abrasador e causticante do sertdo relatado no romance.

Fecha-se a cena final. Tomada impactante. A familia de retirantes vai sumindo
no sertdo imenso. Graciliano Ramos, que nédo era dado a simpatias com seus
personagens, termina o livro com uma mensagem esperancosa. Nélson fez igual.

Alvaro Lins afirma no posfacio da 352. edicdo do romance:

Antes, em S&o Bernardo e Angustia, a sua atitude humana era quase
simplesmente de sarcasmo e revolta egoista. Em Vidas Secas, ele se mostra
mais humano, sentimental e compreensivo, acompanhando o pobre vaqueiro
Fabiano e sua familia com simpatia e uma compaixao indisfargaveis. (LINS
In: RAMOS, 1976, p.163).

A semelhancga de Graciliano, Nélson termina sua pelicula com uma mensagem

otimista. Escreve em legendas na tela:

MENS FORTES, BRIl

HAVITORIA E 08 D

figura 1: Letreiro final de Vidas Secas FONTE: SANTOS
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“‘E o sertdo continuaria a mandar para a cidade homens fortes, brutos, como
Fabiano, Sinha Vitéria e os dois meninos”. Sobre isso Célia Aparecida Ferreira

Tolentino afirma:

[...] o romance ratifica o flme. Essa familia de fortes alcanga a cidade, como
milhares de outras. Ai, como a histéria demonstrara, terdo, pelo menos,
direito a identidade: a de operarios. Como retirantes que sao, estao deixando
a vida sertaneja e com ela a sociabilidade e a cultura que dava inteligibilidade
aquela condigdo. O filme ndo deixa de prometer-lhes uma inser¢cdo mais
promissora na vida urbana e moderna, cujos elementos ainda que a distancia
e até abstratamente, ja desagregam os velhos nexos da vida rural que
conhecem. (TOLENTINO, 2001, p.169).

Jean-Claude Bernardet ird afirmar que Nélson deu “uma passo fundamental na
conquista da representacdo do homem brasileiro na tela” constituindo um “verdadeiro
tratado sobre a situacao social e moral do homem no Brasil” (BERNARDET, 1978,
p.61). Vidas Secas € um preludio para os problemas tratados pelo diretor em outros
filmes, cujo tema sera a cidade grande. A semelhanca de Graciliano, Nélson termina
sua pelicula com uma mensagem otimista e uma concluséo sobre o destino dos
povos do sertdo. Neste final, ha um certo desembocar de leitura do sertdo nordestino
para os problemas dos grandes centros urbanos. Mas, isso constitui-se em assunto

de pesquisa para outros filmes.
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1999. p. 468 a 480.

GREIMAS, Algirdas Julien. Semiética figurativa e semibdtica plastica. In: Significagdo —

Revista Brasileira de Semiotica. Araraquara-SP: Grafica do Campus, 1984. (p.18-47).

MARZABAL, Ifiigo. Cine y literatura: de la apropriacion del dialogo. In: ZER — Revista
de Estudios de Comunicacion. Bilbao: Facultad de Ciéncias Sociales y de la

Comunicacion/Universidad del Pais Vasco — no.8 — maio 2000, p. 345-356.

RIETH, Flavia. Horizontes Antropoldgicos. Porto Alegre, ano 1, no. 2, p.270-271,
jul/set. 1995.
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SANTANA JUNIOR, Silvio. “Reflexdes sobre lingiiistica, comunicagéo e semiética”. In:
AZEREDO, J. C. (org.). Letras e Comunicagdo: uma parceria no ensino de lingua

portuguesa. Petropolis, RJ: Vozes, 2001. p. 122 a 137.

10. Periddicos (revistas e jornais)

ACIOLI, G. “Um autor sem medo do adjetivo”. Revista Lingua Portuguesa. Sao Paulo:
Editora Segmento, julho de 2007. Ano Il. No. 21.

ALENCAR, Marta Vitéria de. “Da teoria pictérica aos jogos de linguagem”. Revista
Discutindo Filosofia. Sdo Paulo: Editora Escala Educacional, outubro de 2007. Ano 2,

no. 9.

SUASSUNA, A. “Cinema e Sertdao”. CULTURA. Esplanada dos Ministérios — Bloco H
— Brasilia, DF: Publicac¢ao oficial do Ministério da Educacgéo e Cultura. Departamento
de Apoio. Diretoria de Documentacdo e Divulgacdo.. Revista trimestral — julho a
setembro, 1972. Ano 2. No. 7.

11. Sites consultados

11.1. Artigos e entrevistas on-line

COUTINHO, Angélica. Modernismo em palavras e imagens. On-line. Disponivel em:

http://www.estacio.br/graduacao/cinema/digitagrama/numero1/02.asp . Consultado
em 20 de agosto de 2007.

D’AVILA, N. R. Didlogos entre C. S. Peirce e A.-J. Greimas. On-line, [s.d.] Diusponivel

em: www.niciadavila.com.br . Acesso em: 02 ago. 2007.
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FERREIRA JUNIOR, C. A. Entre a literatura e o cinema. On-line, [s.d.] Disponivel em:
http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=360310 . Acesso em 23 jun.
2007.

RAMOS, Paulo Roberto. Entrevista. On-line. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-
40142007000100025&script=sci_arttext&ting=en . Consultado em 12 de agosto de
2007.

ROCHA, Glauber. A Estética da Fome. On-line. Disponivel em:
http://www.dhnet.org.br/desejos/textos/glauber.htm . Consultado em 03 de setembro
de 2007.

SOARES, Lilian Alcantara. O realismo tragico de Graciliano Ramos: a consciéncia do
Eu levada a seu extremo. Artigo on-line. Disponivel em:
http://www.geocities.com/a_fonte 2000/gracilianolilian.htm?20078 . Consultado em:
08 de novembro de 2007.

TONETTO, Maria Cristina. Cultura e Imagem: o cinema neo-realista no mercosul.
Dissertacao de Mestrado. On-line. Disponivel em:
http://cascavel.cpd.ufsm.br/tede/tde arquivos/27/TDE-2006-12-06T153922Z-
269/Publico/MARIACRISTINA.pdf . Consultado em 20 de agosto de 2007.

WILLER, Claudio. Antonin Artaud: loucura e lucidez, tradicdo e modernidade. Artigo
on-line. Disponivel em: http://www.triplov.com/surreal/artaud_willer.ntml . Consultado
em 04 de junho de 2006.

Discurso de recepgado ao académico Nélson Pereira dos Santos. Documento on-line.
Disponivel em:

http://www.academia.org.br/abl/cqgi/cqilua.exe/sys/start.ntml?infoid=4575&sid=123

Consultado em 08 de novembro de 2007.
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11.2. Links das imagens utilizadas

ARRAES, G. Cena do filme Auto da compadecida, BRA, 1999. Atriz. Fernanda
Montenegro. Disponivel em:

www.cineclubedafeira.net/festivais/6edicao/6 actividades paralelas velhos trapos.ht

ml . Acesso em: 02 julho 2007.

BRUEGHEL. Mendigos. Disponivel em:
www.conecteeducacao.com/.../his/1+1SO9050000.asp . Acesso em: 02 julho 2007.

Cédice E. Cantigas de Santa Maria. lluminura (detalhe). Disponivel em:

www.ricardocosta.com/textos/quilherme3.htm . Acesso em 02 julho 2007.

GOGH, Van. Harvest Sun. Disponivel em:
http://www.inliquid.com/thought/review/hagen/graphics/0800vangogh.jpg . Acesso em
10 de julho de 2007.

MONDRIAN, Piet. Composition. Disponivel em:
http://www.imagesofart.com/drawandpictures/graphics/composition/02mondrian.jpg
Acesso em 10 de julho de 2007.

“‘Nossa Senhora do Perpétuo Socorro”. Disponivel em:

www.perpetuosocorro.org.br/novena.phd. Acesso em: 02 julho 2007.

PORTINARI, C. Retirantes. Disponivel em:

www.historianet.com.br/conteudo/default.aspx . Acesso em: 02 julho 2007.

REMBRANDT, van R. Apostle Peter Kneeling. 1631. Disponivel em:

www.narkmallett.com/blog/?cat=11 . Acesso em 02 julho 2007.

11.3. Outros sites consultados

http://diariodonordeste.globo.com/materia.asp?codigo=360310 — Acesso em 23 jun.
2007
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www.cineclubedafeira.net/festivais/6edicao/6 actividades paralelas velhos trapos.ht

ml Acesso em: 02 jul. 2007.

www.perpetuosocorro.org.br/novena.phd. Acesso em: 02 jul. 2007.

www.ricardocosta.com/textos/quilherme3.htm . Acesso em 02 jul. 2007.

www.conecteeducacao.com/.../his/1+ISO9050000.asp . Acesso em: 02 jul. 2007.

www.historianet.com.br/conteudo/default.aspx . Acesso em: 02 jul. 2007.

www.narkmallett.com/blog/?cat=11 . Acesso em 02 jul. 2007.

12. Imagens

SANTOS, Nélson Pereira dos. Imagens extraidas do préprio filme através de midia
visual digital.

13. Bibliografia especifica de semiodtica sincrética — teoria daviliana:

Nicia Ribas DAVILA- PUBLICACOES-  De 1982 a 2006. Temas:
SEMIOTICA — EDUCAGAO - FOLKCOMUNICAGAO - EDUCOMIDIA.

1982 — 1987
D'AVILA, Nicia R. BATUCADA BRESILIENNE - Le Samba en Percussions. (Méthode
accompagnée d’une cassette). Vol. |. Paris: Editeur COURMONTAGNE-1982.

Andlise Semibtica do Fato Musical Brasileiro Batucada. Tese de Doutorado
em Ciéncias da Linguagem - (Linguistica - Semioticas Verbal, Musical e Sincrética)
Franca: Universidade Sorbonne, Paris Ill. 1987- (499 paginas).

1990

O Samba em percussbes - Como executar os instrumentos das Escolas de
Samba. (Método acompanhado de cassete). Vol. |. Santos (SP): Ed. A Tribuna.
1990a.

Renart e Chanteclerc - Analise semidtica do texto — embasada na teoria de
A. J. GREIMAS. In: Leopoldianum - Revista de Estudos e Comunicac¢des - Unisantos.
vol. XVI (n°47). Santos: Ed. Unisantos, 1990b., p.23-42.
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O Som e o Ritmo na Intersemioticidade. In Linguagens - Revista da
Regional Sul da ABS-Associagcdo Brasileira de Semi6tica- Exposicao em 31-08-
1990c.

1992
Renart e Chanteclerc - Por uma abordagem semidtica do estatuto do
actante-sujeito /RENART/ - conforme teoria de J.-C.COQUET. In: Leopoldianum -
Revista de Estudos e Comunicagbes - Unisantos vol. XVIII (n%2). Santos: Ed.
Unisantos, 1992, p.65-76. 1995
Semidtica Ndo-Verbal - O ritmo dos espacgos na pintura, na escultura e na
arquitetura, em Teoria Greimassiana, - Penapolis : Jornal Interior, 3/ 12 /1995a., p.9.

Semidtica Verbal, Ndo-verbal e Sincrética - Apostilas para cursos de poés-
graduacdo em Comunicacao, Artes , Musica e Poéticas Visuais- Unesp-Bauru-1995b.
1996 - 1997
Semiética: Linguagens, Publicidade e SIGNIFICACAO - Apostilas para
cursos de pdés-graduacao em Letras, Comunicacgao e Poéticas Visuais- Unesp-ASSIS-
1996.

A Psicomotricidade na Escola Moderna através da Musica. In: Caderno
Seminal da Faculdade de formacao de professores. Org. D.Simdes - Ano 4. (04). Rio
de Janeiro: Dialogarts (UERJ). 1997a, p.1-19.

1998 - 1999
Semidtica Musical e Sincrética na Publicidade e Propaganda (da Caixa
Econémica Federal). In: Anais do Xl Encontro Nacional da ANPOLL. Campinas: Ed.
UNICAMP, 1998, 461-466.
Semibtica Visual - O ritmo estatico, a sincopa e a figuralidade. In: Semibética
& Semiologia. Org. D.Simdes. Rio de Janeiro: Dialogarts (UERJ), 1999a, p.101-120.
Semidtica e marketing (BRAHMA). A manipulagdo através da sincopa, nas
linguagens verbal, musical e imagética. In: Anais do |I° Congresso Nacional de
Linguistica e Filologia (CIFEFIL).Org.J. Pereira. Rio de Janeiro: Dialogarts (UFRJ).
1999b, p.468-480.
2000

Le steréotype, en musique, comme porteur de valeurs dans la quéte de
l'identité - Le stéréotype: usages, formes et stratégies. Actes du XXI éme. Colloque
d'Albi: Langages et Signification - Org.V. Fillol Albi — Franga - Publicado na Revista
eletrbnica : http://marges.linquistiques.free.fr/publ_act/pres_act/pres_act0002.htm -
Juillet/2000b.

2001

Semidtica na Publicidade e Propaganda Televisiva. (SUKITA) In: Letras &
Comunicagdo —Uma parceria no Ensino de Lingua Portuguesa. Org.J.C.Azeredo-V°
Forum de Estudos Linguisticos. Petrépolis (RJ) Ed.Vozes -p.101-121, 2001a.

Diéalogos entre Peirce e Greimas — In: Entrelinhas entretelas - os desafios da
leitura - org.L.Limoli e V.Aguilera-I° SELISIGNO-Londrina: Ed . UEL. 2001b, p.65-78.
2002
A violéncia na midia televisiva local e o desenvolvimento da
personalidade infanto-juvenil. In: CONGRESSO INTERNACIONAL DE
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COMUNICACAO PARA O DESENVOLVIMENTO REGIONAL, VII. Bauru: UNESP-CD
ROM - 09, jul. 2002a.
2003

Sémiotique et cyberespace dans la publicité de la biere BRAHMA - Visio -
Revue
Internationale de Sémiotique Visuelle. Org. M. Carani. v.8, n.3-4. Québec, 2003a,
p.205 - 209.

Sémiotique et Publicité - La Gestualité d'un Don Juan (in Sukita) Visio —
Revue Internationale de Sémiotique Visuelle. Org. M. Carani v.8, n.3-4- Québec,
2003b, p.197- 204.

Le Rythme Statique, la Syncope et la Figuralité — In : Sémiotique du Beau-
org.Groupe Eidos. Paris I/Paris VIII. Editeur : 'Harmattan, 2003¢c, p.141-159.

Le Salon de la Redécouverte du Brésil- son Art. In : Sémiotique du Beau- org.
Groupe Eidos Paris | / Paris VIII. Editeur : 'Harmattan, 2003d, p.240-248.

Regido Sudeste-Hegemonia na Midia Televisiva. In: VIII° Coléquio
Internacional de Comunicagao - Publicado em “Comunicacdo:VEREDAS”, n22, Ano I,
Revista do Programa de Po6s-Graduagdao em Comunicagdo, org. S.Flory e L.Bulik.
Marilia: Editora UNIMAR, 2003e, p.173-189.

2004

A Nocgéo de Objeto: Presentificagcdo e Representagdo- In: 1lI° Selissigno e IV
Simpoésio de Leitura da UEL-2002 - Discurso e Representagdo. Org. L. Limoli —
Publicacdo em CD-ROM. ISSN — 16.796.829 — 2004a.

Comunicagéo verbal e ndo-verbal. O Motivo na Semidtica Tensiva de J.-
C.Coquet’. Publicado em “Comunica¢ao:VEREDAS”, n° 3, Ano lll- Revista do
Programa de Pés-Graduagdo em Comunicacdo- org. S. Flory e L. Bulik. Marilia:
Editora UNIMAR — 2004b, p. 237-251.

2005

e MELLO, S. R. DE TARDE - de Cesario Verde. Publicado em
“‘Comunicacédo: VEREDAS”, n° 4, - Revista do Programa de Po6s-Graduacdo em
Comunicagéo- org. S. Flory e L. Bulik. Marilia: Editora UNIMAR —ISSN-1678-7536.
2005b., p.313-336.

2006
D’AVILA, N. R. Comunicacdo maxi-regional: Regido Sudeste. Hegemonia na Midia
Televisiva. In Regionalizagdo Midiatica - Estudos sobre Comunicagdo e

Desenvolvimento Regional. 12. ed. Rio de Janeiro: Sotese, co-edicdo UNITAU,
Catedra UNESCO — Metodista de Comunicacéo. ISBN 8588320517. 2006a, v. 1, p.
117 - 132.

Fundamentos da Cultura Musical Brasileira e a Folkcomunicagéo In:
Congresso Multidisciplinar de Comunicacao para o Desenvolvimento Regional. Séao
Bernardo do Campo (SP)-Brasil. De 09 a 11 de Outubro de 2006. Publicagdo em CD-
ROM, ISSN 8587589-63-6. 2006b.

Perspectivas Semidticas na Nog¢do de Objeto. In: Comunicacéo: VEREDAS,

n°5, - Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Com unicagéo- org. Flory, S. e
Bulik, L.. Marilia: Editora UNIMAR - 2006c., p. 09-22.
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2007
Comunicacgéo Visual. Simbolismo e Semi-simbolismo na Teoria Semidtica da
Figuratividade. In COMUNICACAO VERBAL, VISUAL e MUSICAL. Marilia: Arte &
Ciéncia. 2007a — p. 9-31.
Comunicacéao Ritualistica. O Transe Mediunico na Semiotica das Instancias
de Jean-Claude COQUET. In COMUNICACAO VERBAL, VISUAL e MUSICAL.
Marilia: Arte & Ciéncia. 2007b —p. 237-248.

13.1. Apostilas didaticas

Semidtica Verbal, Nao-verbal e Sincrética - Apostilas para cursos de pos-
graduacdo em Comunicacao, Artes , Musica e Poéticas Visuais- Unesp-Bauru-1995b.
1996 - 1997
Semiética: Linguagens, Publicidade e SIGNIFICACAO - Apostilas para
cursos de pds-graduacado em Letras, Comunicacgéo e Poéticas Visuais- Unesp-ASSIS-
1996.

Semidtica do Texto (verbal) e da Imagem (Aladim) 2 Apostilas do
Programa de Po6s-graduagdao em Comunicagdo. Disciplina: UNIMAR —Marilia — 2004c.

Comunicacgéo Verbal e Nao-verbal para o Ensino de Linguas Proposta de
Aula Comunicacional em Linglistica Aplicada Apostila : para curso de extensao “,
organizado pelo prof. Dr. José Carlos Paes de Almeida F°-Unicamp-(2°semestre de

2004). 2004d.

Semidtica e o Processo de Comunicagdo e Semibdtica e o sincretismo nas
linguagens -, 2 Apostilas distribuidas aos mestrandos em sala de aula Unimar 2005a.

Semibtica e Comunicagao nos discursos Publicitario e Cinematografico -)
3 Apostilas: (Harry Potter, “Para entender Greimas (semibtica e analise do discurso
politico) e Retdrica do Visual’,oferecidas em sala de aula. Curso de Pés-graduacao
em Comunicagao - Universidade de Marilia — UNIMAR-2006d.

2 apostilas dada em sala de aula e nos Encontros do SECOMLIN-
AESS.(Teoria da Figuratividade Visual e Teoria das Instancias de J.C.Coquet) - Curso
de Pés-graduacédo em Comunicagao - Universidade de Marilia — UNIMAR-2006e.

Fungdes da Linguagem, em manifestacdo no texto sincrético Apostila —
UNIMAR-2006f.

13.2. Videos didaticos

1- A PROPORCAO AUREA- (N°DE OURO)- GLOBO Educ ago.
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2- Desconstrucdo da Publicidade televisiva, em video, “CAIXA ECONOMICA
FEDERAL" (Vem pra Caixa)”, para material didatico ao ensino de Semibtica na
linguagem sincrética. Serra Negra: Laboratério Particular-1997b.

3- Criacéo do video-filme “POP-ART” como material didatico para o ensino
de Semidtica na linguagem visual. Sao Paulo: Laboratério do CECO, 1974.
Reelaborado em Bauru: Laboratério da Unesp-1999c.

4- Desconstrucdo da Publicidade televisiva, em video, “BRAHMA”, para
material didatico ao ensino de Semibtica na linguagem sincrética. Serra Negra:
Laboratério Particular-1999d.

5- Desconstrucédo da Publicidade televisiva, em video, “SUKITA”, para
material didatico ao ensino de Semibtica na linguagem sincrética. Serra Negra:
Laboratério Particular-1999e.

6- Desconstrucdo da Publicidade televisiva, em video,“CAMISINHA”,
ganhadora do Festival de Bruxelas, para material didatico ao ensino de Semiética na
linguagem sincrética. Serra Negra: Laborat6rio Particular-2000a.

7- Desconstrucéo da Publicidade televisiva, em video, “SCHINCARIOL”,
para material didatico destinado ao ensino de Semidtica na linguagem sincrética.
Assis: Laboratorio da FEMA - 2003f.

8- (Harry Potter) “Semibtica e Comunicagao na reconstrugdo dos discursos
Publicitario e Cinematografico”

9- CLUB DA LUTA (mensagens subliminares).

10- "FILMES VIOLENTOS” (tema: A violéncia na Tv e o desenvolvimento da
personalidade infanto-juvenil).3 videos.

11- ARTE DIGITAL.

12- GOODFREY REGGIO. As 3 séries.

13- Publicidades Antigas.

14- Publicidades vencedoras do Clio AWards.

14. Apostilas e materiais avulsos

D’AVILA, N. R. “Semiética do texto (verbal), som e imagem: Hino Nacional Brasileiro

— analise semidtica — semantico discursiva!. Bauru, SP: UNESP, 2003. Apostila.

. “Semiébticas, comunicacdo e linguagens na midia”. Marilia, SP:
UNIMAR, 2006-a. Apostila.

“Semidtica Cinematografica”. Marilia, SP: UNIMAR, 2006-b.

Apostila.
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. “Esquemas tedricos da semibtica francesa”. Marilia, SP: UNIMAR,
2007-a. Apostila.

. “Aplicacdo da teoria greimasiana”. Marilia, SP: UNIMAR, 2007-b.

Apostila.

. “Semidtica aplicada: os ‘gestuemas’ da comunicagao viso-sonora na
publicidade ‘Camisinha’ ”. Marilia, SP: UNIMAR, 2007-c. Apostila.

. “Aladim e a lanterna magica: analise semiética do texto sincrético”.
Marilia, SP: UNIMAR, 2007-d. Apostila.

. “Para a reconstrugéo do sentido na linguagem visual”’. Marilia, SP:
UNIMAR, 2007-e. Apostila.

15. Filmografia

15.1. Vidas Secas de Nélson Pereira dos Santos

PEREIRA DOS SANTOS, Nelson. Vidas Secas. |/ filme/ Brasil, 1963. p&b. son.

35mm. (filme brasileiro adaptado).

VIDAS SECAS - (Realizacao: 1962-63. Langamento: 1963).
105 min. Preto e branco

Ficha técnica — Direcao e roteiro: Nélson Pereira dos Santos, extraido do
romance de Graciliano Ramos. Fotografia: José Rosa e Luis Carlos Barreto.
Montagem: Rafael Justo Valverde. Técnico de som: Geraldo José. Produgao:
Herbert Richers, Danilo Trelles, Luis Carlos Barreto. Distribuicdo: Sino Filmes.
Elenco — Atila 16rio (Fabiano), Maria Ribeiro (Sinha Vitéria), Orlando Macedo
(Soldado Amarelo), Jofre Soares (Fazendeiro/Patrdo), Gilvan e Genivaldo
(Menino Mais Novo e Menino Mais Velho) e a cachorra Piaba (Baleia).

15.2. Outros filmes de Nélson Pereira dos Santos

15.2.1. Como assistente de dire¢ao
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O SACI — (Realizagédo e Langcamento: 1951).
AGULHA NO PALHEIRO - (Realizagao e Langamento: 1952).

BALANCA, MAS NAO CAI — (Realizagéo e Lancamento: 1953).

15.2.2. Como diretor — longas-metragens

RIO, 40 GRAUS - (Realizagédo: 1954-55. Langamento: 1956).
97 min. Preto e branco.

RIO, ZONA NORTE - (Realizagao: 1957. Langamento: 1957).
86 min. Preto e branco.

MANDACARU VERMELHO - (Realizag&o: 1960. Langamento: 1961).
76 min. Preto e branco.

BOCA DE OURO - (Realizagao: 1962. Lancamento: 1963).
102 min. Preto e branco.

EL JUSTICERO - (Realizagéo: 1966. Langamento: 1967).
80 min. Preto e branco.

FOME DE AMOR - Vocé nunca tomou banho de sol inteiramente nua? (Realizagéo:
1967. Langamento: 1968).
76 min. Preto e branco.

AZYLLO MUITO LOUCO - (Realizagéo: 1969. Langamento: 1971).
83 min. Colorido.

COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES — (Realizagéo: 1970. Langamento: 1972).
83 min. Colorido.

QUEM E BETA? — P&s de violence entre nous - (Realizagéo: 1972. Lancamento:
1973).
92 min. Colorido.

AMULETO DE OGUM - (Realizagéo: 1973-74. Langamento: 1975).
117 min. Colorido.

TENDA DOS MILAGRES - (Realizagao: 1975. Langamento: 1977).
142 min. Colorido.

ESTRADA DA VIDA — Milionario e José Rico - (Realizagdo: 1979. Langamento: 1981).
104 min. Colorido.
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MEMORIAS DO CARCERE - (Realizag&o: 1983. Lancamento: 1984).
197 min. Colorido.

JUBIABA — (Realizag&o: 1985-86. Langamento: 1987).
107 min. Colorido.

A TERCEIRA MARGEM DO RIO - (Realizagao: 1993. Langamento: 1994).
90 min. Colorido.

CINEMA DE LAGRIMAS — (Realizagdo e Lancamento: 1995).
92 min. Colorido.

BRASILIA 18°. — (Realizacdo e Langamento: 2005).
83 min. Colorido.
15.2.3. Documentarios, curtas e médias-metragens
JUVENTUDE - Diregéo: Nélson Pereira dos Santos, 1950.
SODADOS DE FOGO - Direcéo: Nélson Pereira dos Santos, 1958.
UM MOGCO DE 74 ANOS — Direcao: Nélson Pereira dos Santos, 1965.
O RIO DE MACHADO DE ASSIS - Diregao: Nélson Pereira dos Santos, 1965.
FALA BRASILIA — Diregéo: Nélson Pereira dos Santos, 1966.
CRUZADA ABC — Direcéo: Nélson Pereira dos Santos, 1966.
ALFABETIZACAO - Diregao: Nélson Pereira dos Santos, 1970.

CIDADE LABORATORIO DE HUMBOLDT 73 — Diregao: Nélson Pereira dos Santos,
1973.

NOSSO MUNDO (“Repérteres de TV”) — Diregcéo: Nélson Pereira dos Santos, 1978.
UM LADRAO (INSONIA) — Direczo: Nélson Pereira dos Santos, 1981.
MISSA DO GALO - Diregéo: Nélson Pereira dos Santos, 1982.

ARTE FANTASTICA DE MARIO GRUBER - Direcdo: Nélson Pereira dos Santos,
1982.

LA DROLE DE GUERRE — Direcéo: Nélson Pereira dos Santos, 1986.

15.2.4. Televisao

Cinema Rio — Produtor, TV Educativa, 1980.
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O mundo magico — Diretor. Programa de inaugurag¢ao da Rede Manchete, 1983.

A musica segundo Tom Jobim — Diretor. Série de quatro programas. Rede Manchete,
1984.

Capiba — Diretor. Rede Manchete, 1984.
Eu sou o samba — Diretor. Rede Manchete, 1985.
Bahia de todos os Santos — Diretor. Programa de inauguragéo da TV Bahia, 1985.

Super Gregorio — Diretor. Rede Manchete, 1987.

15.3. Outros filmes citados

15.3.1. dos Cineastas do Neo-Realismo italiano

ROMA, CIDADE ABERTA (1945), de Roberto Rossellini.
LADRAO DE BICICLETA (1948), de Vittorio De Sica.
UMBERTO D (19 ), de

OITO E MEIO (1963), de Frederico Fellini.

15.3.2. dos Cineastas do Cinema Novo brasileiro

O CANGACEIRO (1953), de Lima Barreto.

ARRAIAL DO CABO (1959), de Mario Carneiro e Paulo César Saraceni.
COURO DO GATO (1960), de Joaquim Pedro de Andrade.
BARRAVENTO (1961), de Glauber Rocha.

O ASSALTO AO TREM PAGADOR (1962), de Roberto Farias.

O PAGADOR DE PROMESSAS (1962), de Anselmo Duarte.
DEUS E O DIABO NATERRA DO SOL (1964), de Glauber Rocha.
OS FUZIS (1964), de Rui Guerra.

A GRANDE CIDADE (1966), de Carlos Diegues.

SAO PAULO S.A. (1965), de Luis Sérgio Person.

TERRA EM TRANSE (1967), de Glauber Rocha.

MACUNAIMA (1969), de Joaquim Pedro de Andrade.
PINDORAMA (1971), de Arnaldo Jabor.
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15.3.3. do cinema espanhol

PEPI, LUCI, BOM (1980), de Pedro Aimodévar.

15.3.3. do cinema norte-americano

CIDADAO KANE (1980), de Orlson Welles.
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ANEXO

1. Dissertacao (PDF) e filme Vidas Secas (BRA, 1963) — midia: DVD:
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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