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Resumo

NOGUEIRA, Allan. Vidas Secas: relacdes intersemioticas entre o romance de
Graciliano Ramos e o filme de Nelson Pereira dos Santos. Universidade Federal
de Alagoas, Macei6-AL, 2010.

A presente dissertacao de mestrado visa analisar as obras homoénimas Vidas Secas,
de Graciliano Ramos (1938) e Nelson Pereira dos Santos (1963), a luz das teorias
contemporédneas a respeito das adaptacdes cinematograficas. Usando como
metodologia a pesquisa bibliografica e documental, objetiva fazer as interligacdes
entre as duas obras, a partir de suas similaridades e particularidades estéticas e
contextuais, tendo como ponte principal para este dialogo os elementos das
narrativas. Visa também aprofundar o conhecimento sobre as peculiaridades de cada
meio expressivo, 0 cinema e a literatura. Justifica a opcéo pela tematica de Vidas
Secas pela relevancia das obras e dos autores no desenvolvimento dos meios de
expressdo artisticas de que fizeram parte, assim como por ter um enredo de
tematica, ainda, bastante atual.

Palavras-chave: Intersemiose, adaptacéo, cinema e literatura.



Abstract

NOGUEIRA, Allan. Vidas secas: relationship between the novel of Graciliano
Ramos and the movie of Nelson Pereira dos Santos. Universidade Federal de
Alagoas, Macei6-AL, 2010.

This dissertation intends to analyze the homonymous works Vidas secas by
Graciliano Ramos (1938) and Nelson Pereira dos Santos (1963), in the light of
contemporary theories about the film adaptations. Using as methodology the
literature and documents, aims to make the links between the two works, from their
similarities and specific aesthetic and contextual, with the main bridge for the
dialogue with the elements of storytelling. It also aims to increase knowledge of the
circumstances of each expressive, cinema and literature. Justifies the choice of
theme Vidas secas because the relevance of works and authors in the development
of means of artistic expression that took part, as well as having a plot theme, also
very contemporary.

Key words: Intersemiosis, adaptation, cinema e literature.
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Introducao

Um termo que da uma defini¢do justa do que a presente pesquisa representa,
desde os seus momentos iniciais, € escolha. As escolhas, por sua vez, vém sempre
precedidas de situagOes que instigam a reflexdo e nos impulsionam a colaborar com
aquilo que acreditamos ter coeréncia com nossa historia de vida, com o que nos
envolvemos de uma forma ou de outra em instantes anteriores. E quando se fala
aqui nos “momentos iniciais da pesquisa” estamos remetendo a um momento
precedente até mesmo ao projeto entregue na secretaria do PPGLL para a inscricdo
na selecao de Mestrado.

Vidas secas, Literatura e Cinema. Essas sdo, adequadamente, palavra-
chaves de uma pesquisa intitulada Vidas secas: relagdes intersemioticas entre o
romance de Graciliano Ramos e o filme de Nelson Pereira dos Santos. Assim,
as informac0Oes ja sdo expostas de forma direta, e ndo precisa hem ser um grande
conhecedor das teorias do dialogo entre as diferentes formas de manifestactes
artisticas para perceber que tratamos do estudo sobre uma adaptacéo. A questdo é
gue, até se chegar as obras, aos autores, meios de expressao e termos utilizados
neste titulo, ha toda uma vivéncia, que, no caso do presente trabalho é de grande
relevancia para se compreender tais escolhas.

O ponto de partida aconteceu entre 2004 e 2005, quando o autor da presente
pesquisa cursava o terceiro ano de Comunicacdo Social (Jornalismo) na
Universidade Federal de Alagoas e participava de um trabalho de extensao voltado a
Assessoria de comunicacdo para movimentos sociais do campo, mais
especificamente o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST). E
inegavel que um dos pontos fundamentais que Vidas secas (1938) traz é justamente
a discussdo a respeito da questao fundiaria no Brasil, e esta obra foi logo trazida a
tona quando da vivéncia junto aos trabalhadores e trabalhadoras que passaram anos
de suas vidas impedidos de viver de forma digna por ndo ter acesso aos meios de
producédo de sua subsisténcia — assim como Fabiano, sinha Vitoria e seus filhos.

E bem relevante, inclusive, que o letreiro inicial do filme Vidas secas (1963)
seja a de que ele representa ndo apenas 0 resgate de uma obra literaria, mas
também é a representagdo de uma situagdo social que mais “nenhum brasileiro

digno poderia ignorar”. Foi também em 2005, paralelamente ao trabalho com o MST,



gue o conhecimento sobre a importancia do Cinema Novo, a partir da disciplina
Laboratério de Imagem, instigou ainda mais a aproximagdo com a arte
cinematografica nacional e, consecutivamente com Vidas secas, um filme que é
logo colocado em evidéncia quando se pensa a respeito do latifundio.

Por suas consecutivas importancias para 0os meios em que sao veiculadas,
ambas fazem parte da lista de obras conhecidas por grande parte das pessoas que
apreciam a Literatura e o Cinema nacionais, mas para uma analise mais
aprofundada, seria necessaria uma leitura igualmente atenciosa. O contato com o
material verbal, o romance, nao foi algo tao dificil, inclusive parte da fortuna critica
relacionada com autor e obra. J& a filmografia de Nelson Pereira dos Santos — assim
como boa parte de longas e curtas-metragens de valia para o cinema brasileiro —
continua, mesmo atualmente, bastante inacessivel’, e o contato com o filme, para
um posterior olhar investigativo, so foi possivel depois de muita procura. S6 agora,
no inicio de 2010 é que ha uma previsdo de lancamento da coOpia restaurada de
Vidas secas e de outras obras em DVD deste cineasta, para o primeiro semestre
ainda deste ano. Até entéo, foi a internet que cumpriu relativamente bem o papel da
distribuicdo dos produtos audiovisuais — guardadas as devidas propor¢cdes em
guestdo de qualidade de imagem e som —, que corpora¢des do cinema ou outros
orgaos que deveriam incentivar o fomento da cultura deixam a desejar.

Dessa maneira, 0S recursos iniciais para a analise estavam em maos, € no
decorrer da caminhada a pesquisa amadureceu, até a apresentacdo do Trabalho de
Concluséo de Curso, que aconteceu em julho de 2006. Parte do material tedrico que
trazemos na presente dissertacdo de mestrado foi resgatado deste trabalho, que
recebeu o titulo de Vidas secas: relacdes entre o Cinema Novo e o Modernismo
Literario, que foi executado sob orientacao do prof. Dr. Pedro Nunes Filho.

Mas e a Literatura com isso? E o Cinema com isso? Talvez o ponto mais
importante dessa rememoracdo seja a de enfatizar que tanto a Literatura, quanto o
Cinema, assim como a pesquisa cientifica, ndo séo feitas em um vacuo, e tém
relacédo direta com o contexto de atuacao de cada um dos trabalhos, ou dita de outra

forma, com as escolhas efetivadas por seus autores. No caso especifico, a

! Ana Maria Balogh, em seu livro Conjuncdes — Disjuncdes — Transmutacdes, escrito originalmente
em 1985, j4 indicava a dificuldade no acesso aos materiais relativos ao meio sonoro-visual: “No tocante
a delimitag&o do corpus a ser examinado, ha que se lamentar a dificuldade para obtencao de cdpias de
filmes junto as entidades que existem justamente para armazena-las e, em principio, para cede-las aos
pesquisadores interessados. O mesmo ocorre em relagdo a maioria das emissoras de TV” (BALOGH,
2005, p. 29 e 30).
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justificativa para a escolha de Vidas secas aconteceu n&o simplesmente por ser um
filme adaptado de uma obra literaria (ou um romance que “virou” filme), mas por
conta de todos 0s argumentos supracitados.

O objetivo geral deste trabalho, desde o principio, € observar as relacbes
narrativas e poeéticas entre as obras em foco, sendo assim definidas algumas
categorias de comparacao, nao com o intuito de julgar se uma obra comunicou melhor
ou foi superior enquanto expressao artistica, mas para analisar como cada suporte se
comporta em relacdo a linguagem prépria de sua manifestacdo, como enfatiza
determinados elementos, e, por se tratar de uma obra adaptada, como o cinema
soluciona problemas de especificidade expressiva e dialoga com a obra de origem.

Assim, listamos objetivos especificos que orientaram esta dissertacdo:
verificar a aproximacdo do filme com o livro, a partir de indicagbes textuais do
romance, e como 0 cinema potencializa determinados aspectos dessas indicacdes
por suas peculiaridades comunicativas; observar diferencas no filme em relagdo ao
enredo exposto pelo romance, levando em conta as especificidades de cada meio e
a énfase que o cinema traz nessas modificacdes; constatar adi¢cdes feitas no cinema
de elementos nao presentes de forma direta no romance. A partir desses trés topicos
de analise, ressaltaremos como a obra cinematografica adaptada da literatura pode
ser interpretada como uma recriacdo e transformacao do texto original. Esta analise
especifica do dialogo entre as duas obras faz parte do terceiro capitulo que
apresentamos nesta dissertacao.

Os dois primeiros capitulos contextualizam os temas abordados no trabalho.
No primeiro, levantamos questfes gerais a respeito da relacdo entre a literatura e o
cinema a partir de pesquisas contemporaneas que tratam dessa tematica, nao
apenas visando os filmes que sdo adaptacfes, mas pensando em outras formas de
relacdo entre as duas linguagens em foco. Quando se chega a uma proposicéao de
trabalho, tem-se todo um aparato tedrico que ja faz parte daquela linha de estudo, e
gue precisa também ser levada em conta. Em nosso caso, trabalhamos com alguns
pesquisadores dos mais importantes na questdo especifica da relacdo entre
Literatura e Cinema, tanto no contexto internacional, Randal Johnson, Micaela
Ramédn e Sergio Wolf, mas também autores brasileiros, como Thais Flores Nogueira
Diniz, Anna Maria Balogh, Jodo Manuel dos Santos Cunha, Ismail Xavier, José
Carlos Avellar e Almir Guilhermino, este ultimo, num trabalho oriundo do PPGLL. E

neste capitulo que comecaremos a tratar de alguns termos que serdo recorrentes,
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com maior ou menor freqiéncia, nos demais capitulos da dissertacdo: transposicao,
transcriacdo, transcodificacdo, transluciferacdo e transmutacdo. SAo nomenclaturas
utilizadas por diversos autores indicando o dialogo entre diferentes formas artisticas;
assim, os trataremos como sinbnimos para adaptacéo, sendo 0s eventuais usos de
tais termos uma forma de preocupacéo com a escrita do texto da dissertacdo e nao
necessariamente com supostas diferengas entre eles.

O segundo capitulo aborda Vidas secas e seus dados relacionais, tanto para
0 romance como para o filme: alguns elementos das narrativas, 0s autores, contexto
de producdo e recepcdo das obras, além de parte da critica literaria e
cinematografica, e de que forma esses dados se relacionam entre si e contribuem
para efetivacdo de um trabalho da adaptacdo. Dentre outros objetivos especificos
deste trabalho estd a discusséo particular sobre o texto ficcional, o romance Vidas
secas, seus elementos e caracteristicas estruturais e de linguagem, bem como o
contexto com o qual se relaciona, questbes proprias da linguagem de Graciliano
Ramos e como tais questdes contribuiram para a adaptacdo desta obra para o
cinema. Para tal, utilizamos autores como Antonio Candido, Otto Maria Carpeaux,
Rui Mour&o e outros estudos no contexto local.

Focalizamos, também, Vidas secas no cinema de forma especifica, além da
traducao intersemiodtica. As reflexdes tomadas aqui sobre a conjuntura relacional do
filme, bem como elementos cinematograficos e estilo de Nelson Pereira dos Santos,
e as posteriores relacdes deste cineasta com a Literatura, serdo levadas em conta
para a analise dialégica entre as obras. Para tanto, alguns dos autores que
fundamentar&o serdo Paulo Emilio Salles Gomes, Glauber Rocha e Helena Salem.

Por se tratar de uma pesquisa que envolve duas formas de expressdes
artisticas distintas, a metodologia utilizada foi a leitura e andlise interpretativa das
obras em apreco, tendo como fundamentacdo os estudos que levem em conta as
especificidades de cada linguagem (a verbal e a sonoro-visual). Além disso, pelo fato
da pesquisa tratar de duas obras realizadas em épocas distintas, a principal
metodologia utilizada para a interpretacdo e analise foi a de pesquisa documental e
bibliografica, que buscou o contexto do romance e do filme, suas caracteristicas
estéticas, dialogos e objetivos. Nosso objetivo foi 0 de executar uma pesquisa
gualitativa, sem a pretensdo de esgotar a reflexdo sobre o tema, nem alcancar uma

conclusao fechada a seu respeito.



1. Relacéo entre literatura e cinema: didlogos possiveis

E comum ouvir comparacdes feitas entre obras que s&do adaptados de um
meio de expressao artistica para outro. Na relacdo entre cinema e literatura, ndo sao
raros 0s comentarios sobre a questdo de uma suposta fidelidade ou infidelidade
entre a obra adaptada e a de origem, sobretudo por parte de quem conhece ambas.
E uma forma do publico consumidor de arte — ndo necessariamente académico —
compartilhar suas impressoes a respeito do que apreciou.

No caso de filmes adaptados de romances, as opinides mais comuns sao as
gue colocam o livro como superior ao filme, sendo a frustragdo ainda maior quando
esse julgamento é feito por algum leitor cativo de um determinado autor, ou ainda se
a critica for a respeito de um filme adaptado de um romance e/ou autor consagrado
pelos canones literarios. Existem, no entanto, alguns casos em que os filmes séo
elogiados por um suposto bom trabalho realizado em relagdo ao livro, ou ainda os
gue colocam alguns filmes como artisticamente superior ao livro.

Para o estudo cientifico, essas maneiras de se colocar o problema nédo séao
ignoradas, mas sao ponderadas. A literatura e o cinema tém varios pontos de
encontro e formas de dialogo, que fazem, inclusive, com que esta pesquisa seja
possivel, mas suas especificidades em relagdo aos suportes, método de producéo e
peculiaridades de cada meio devem ser levadas em conta, e isto, também, faz com
gue o trabalho cientifico neste campo seja plausivel.

Neste sentido, o uso de termos como “fiel” ou “infiel” precisa ser revisto e
utilizado com cautela, visto que tais critérios ndo levam em conta que se trata de
duas obras diferentes (duas ou mais, em casos de romances adaptadas mais de
uma vez) e que em determinados aspectos, elas precisam funcionar e ser analisadas
no suporte em que se apresentam.

Com essa consciéncia, e com a nocao de que todo o processo de adaptacao
€, em maior ou menor grau, uma reinterpretacdo ou recriacdo do que € traduzido,
pode-se pensar na diferenca e na independéncia entre as duas formas artisticas em

guestdo, como afirma Randal Johnson (1982, p. 28):

A literatura e o cinema comunicam diferentemente e faz pouco
sentido encontrar paralelos exatos entre os dois no nivel da
comunicacao denotativa. A imagem filmica ndo é como uma palavra,
€ mais como uma frase ou uma série de frases. Uma palavra ou
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seqliéncia de palavras comunica principalmente através de uma
relagdo simbdlica com sua referente; uma imagem, principalmente
através de uma relacdo icbnica e analdgica. Nem palavras nem
imagens devem ser confundidas com suas referentes respectivas,
pois as duas séo ilusorias.

Com isso, discutindo os aspectos que sdo destacados no momento das
analises, vemos que as especificidades e as limitagdes das linguagens romanescas
e filmicas sdo questbes que devem ser levadas em conta, pois dessa forma
conseguimos compreender de maneira mais efetiva as escolhas em cada obra,
tornando mais eficaz sua analise.

No entanto, podemos observar um ponto de encontro importante entre
romance e filme de ficcdo: apresentam-se como formas narrativas. Sendo ficgéo,
ambos elaboram e manipulam uma realidade propria, sem necessariamente ser um
equivalente direto do cotidiano. Tais realidades ficcionais podem, no entanto, manter
contato com elementos contextuais, através da critica literaria ou cinematografica,
analises da conjuntura politico-social-cultural, condi¢cdes de producédo e leitura das
obras, etc. Fatores culturais e ideologicos podem ser importantes para a
compreensao das obras, sobretudo no caso especifico de nosso estudo, em que
observamos a obra adaptada jA& como uma interpretacdo, como uma possibilidade
para o leitor-espectador criar sua propria versado. Esses dados, porém, servem como
forma de auxilio para a analise ou como sugestdo de compreensao e nao a criacao
de uma verdade Unica sobre as obras, ja que € possivel interpretar uma obra
artistica sem acesso direto a eles.

O presente trabalho, andlise do didlogo entre Vidas secas, romance de
Graciliano Ramos e filme de Nelson Pereira dos Santos, visa observar como o
cinema se comporta na relacdo com a elaboracdo poética anterior, utilizando suas
préprias ferramentas e elementos. Seguindo a indicacdo de alguns estudiosos desta
relacdo, propomos que, neste dialogo especifico de Vidas secas, a literatura é a
forca inicial, mas que o cinema ndo cumpre um papel meramente de cdépia ou
subserviéncia ao texto literario.

Para uma compreensdo mais direcionada, traremos algumas definicées do que
€ a traducdo, tendo em vista que as adaptacdes da literatura para o cinema s&o,
também, formas de traducdo; assim como relacionaremos 0s principais estudiosos

utilizados na presente pesquisa, que atuam nesta area especifica do estudo cientifico.
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1.1. Traducéo e adaptacao

O termo “traducdo” € comumente utilizado para indicar a substituicdo de
signos em nivel interlingual, ou seja, uso de termos de um idioma na tentativa de
expressar algo dito em outra lingua. A traducéo interlingual é, no entanto, apenas um
dos tipos de traducao, segundo a classificacdo do linglista Roman Jakobson. Este
autor indica mais dois tipos: uma € a intralingual, realizada dentro de um mesmo
idioma e meio expressivo (as atualizacbes em relacao as regras gramaticais proprias
de cada época podem servir como exemplo), e a outra € a traduc¢éo intersemiotica.

Em seus estudos, Jakobson indica que a tradugdo intersemiotica, ou
transmutacao — outro termo empregado pelo tedrico, no mesmo sentido — acontece
guando uma obra originaria de um meio verbal € interpretada e executada por um
suporte diferente, por qualquer outro meio de expressao artistica. Julio Plaza (2003)
acrescenta o “vice-versa” nesta relagdo especifica, indicando que os diadlogos e
reinterpretacdes entre quaisquer diferentes linguagens artisticas também sao
traducdes intersemiadticas.

De maneira geral, a traducdo pode ser vista como uma forma de leitura e
recriacdo da obra artistica, pois depende da interpretacdo e acdo do tradutor e,
posteriormente, do resignificacdo por parte do leitor, para a efetivacdo do produto
final. A nocao de fidelidade, assim, mostra-se impropria e € rejeitada pelos que se
ocupam em pensar este aspecto dialégico das artes na contemporaneidade, como
afirma Julio Plaza: “A operacédo tradutora como transito criativo de linguagens nada
tem a ver com a fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e uma relacéo
fortemente tramada entre seus diversos momentos” (2003, p.1). Imaginar um unico
interpretante para a obra artistica seria, desta maneira, negar as variadas
possibilidades de apreensdo da matéria lida e ir de encontro a um dos fatores
constituintes da arte: a ambiguidade.

Temos o caso do préprio Graciliano Ramos para exemplificar esta no¢do de
recriacdo da obra artistica a partir da traducédo. No conjunto de suas atividades, este
autor traduziu dois romances para o0 portugués, entre as décadas de 40 e 50 do
século passado: Memorias de um negro (Booker T. Washington, 1901) e A peste
(Albert Camus, 1947). Ele nunca havia exercido a funcdo de tradutor

profissionalmente e aprendeu as linguas estrangeiras de forma autodidata, o que fez
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com que o seu método de traducdo ndo seguisse 0 mesmo padrdo de outras
traducdes realizadas na época.

Em seu estudo a este respeito, intitulado O Brasil em Oran: leitura critica da
traducao de Graciliano Ramos do romance La peste, de Albert Camus (2008),
Germana Henriques Pereira de Sousa aponta alguns elementos que fizeram com
que tal traducdo caminhasse na contramdo de outras traducdes do periodo

anteriormente citado:

Graciliano Ramos faz uma tradugcdo que traz para perto do leitor
brasileiro, de ontem e de hoje, a obra consagrada de Camus, que
trazia para o Brasil, em sua travessia do Atlantico, uma
representacdo dos tristes eventos da Segunda Guerra. [...] Aqui,
Graciliano traduz os nomes préprios (0s pré-nomes) para 0
portugués, quando convém, e adapta varias referéncias culturais. A
liberdade que toma com relagdo ao texto advém certamente do fato
de ndo ser um tradutor profissional. (SOUSA, 2008, p.8)

Para exemplificar essa adaptacdo de referéncias culturais, Germana
Henriques Pereira de Sousa utiliza o trecho les associations de boulomanes,
traduzido por Graciliano Ramos como as associacdes de futebol. Por ser um
esporte bastante popular na Argélia, mas pouco conhecido no Brasil, o tradutor opta
nao pela traducao literal do que seria boulomanes (no Brasil, o esporte praticado
atualmente que mais se aproxima seria a bocha), mas escolhe o termo futebol, por
este ja ser um esporte popular no pais. Dessa maneira justifica-se o titulo do estudo
ser Brasil em Oran.

No caso da Traducéo Intersemidtica, a relacdo se radicaliza ainda mais, visto
gue se trata de duas concepcdes de linguagem que, por mais que apresentem
pontos de encontro, sdo diferentes. No caso especifico de Vidas secas, além das
opcbes do cineasta em relacdo ao que apresentar enquanto enredo, teve que
escolher, também, os elementos cinematograficos que constituiram a sua obra,
independente de se esses elementos dialogam ou ndo com o formato dado por
Graciliano Ramos ao seu romance.

Isto se da porque, além de observar a obra a ser adaptada, suas
caracteristicas, suas criticas, o desenvolvimento de sua forma de expressao
enquanto arte, etc., o cinema também tem o seu proprio desenvolvimento, suas

préprias tendéncias, sua historia. Este pensamento aplica-se, inclusive, a qualquer
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outro didlogo intersemiético. Como chama a atencdo Julio Plaza, a traducao
intersemiotica “sofre a influéncia nao somente dos procedimentos de linguagem,
mas também dos suportes e meios empregados, pois neles estdo embutidos tanto
a histéria quanto seus procedimentos” (2003, p. 10). Ou seja, a0 pensar em
fidelidade na relacdo cinema e literatura € necessario ter em vista que outros fatores,
além do enredo e dos elementos narrativos, estdo em jogo.

Essas duas questbes introduzidas — da fidelidade/infidelidade e da relagéao
com o cultural para efetivacdo da traducdo —, levantadas aqui por Julio Plaza de
maneira mais geral em sua teoria da Traducdo Intersemidtica, reverberam, com
maior ou menor énfase, nos autores estudados que trabalham especificamente com

a relacao entre cinema e literatura.

1. 2. Literatura e cinema, via de mé&o dupla

Algumas observacgdes pioneiras sobre as relagbes entre literatura e cinema
tentavam encontrar equivaléncias diretas entre os elementos proprios de cada meio
de expressdo, grosso modo, entre as letras e as imagens®. Os pontos levantados
para a analise tentavam encontrar paralelos exatos entre o filme e o livro, sem levar
em conta algumas de suas especificidades.

Existem peculiaridades na formacéao por parte do livro e por parte do filme que
ndo eram levados em conta no momento de tais analises. Os romances, sobretudo
0s que sao escolhidos para adaptacbes no cinema, comunicam-se a partir de signos
verbais, por isso a percepcdo dessa comunicacdo literaria engloba uma
multiplicidade de condicionantes, sendo um desses condicionantes a necessidade de
um dialogo signico entre quem externa a mensagem e aqueles que irdo interpreta-la.
A subjetividade do leitor tera importancia na tentativa de decodificar estes signos

verbais e fazer sua consecutiva interpretacdo. Pode acontecer, por exemplo, de

2 Como a maior parte dos autores estudados utiliza os termos “literatura” e “cinema”, mesmo quando
falam especificamente do romance e do filme de ficcdo, enfatizamos aqui que a literatura ndo se
detém apenas a comunicacdo verbal, e isso pode ser inicialmente verificado tanto no romance,
guando este suscita, a partir da decodificacdo de suas informacgfes verbais, outras formas sensoriais.
Mas tal caracteristica pode ser observada, principalmente, em outras formas de informagéo poética,
como a poesia vocal e sonora, a tipologia das letras, 0 poema concreto e as expressdes da poesia
visual de uma maneira geral. Ou seja, em nossa andlise, quando outros autores forem solicitados a
explicitar diferencas e similaridades entre literatura e cinema, estaremos, na verdade, fazendo o
dialogo entre as formas narrativas que servem a presente pesquisa: o romance e o filme de ficcao.
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alguns signos verbais especificos ndo serem compreendidos por alguns leitores, ou
serem apreendidos de maneira diferente por outros.

J& na cinematografia, a estruturacdo dos planos e sequéncias é feita a partir
de uma diversidade de signos visuais e sonoros. Imagens, sons, ruidos, e também
siléncios, sdo organizadas a maneira do autor para composi¢cdo da obra, que pode
ser emitida ao espectador de forma mais direta.

Isso ndo significa que o que é exibido em tela €, via de regra, uma mostra da
realidade ou algo mais ou menos real do que o romance nos apresenta. Sabemos
gue a literatura tem a possibilidade de suscitar elementos visuais, tateis, auditivos,
olfativos, etc., o que pode ser considerado mais uma prova de que a literatura ndo se
prende apenas ao papel. No cinema, por mais que filmem elementos reais ou do
cotidiano, a natureza do cinema — ser um jogo de luz e sombra —, a manipulacéo e
organizacgdao filmica excluem essa classificagédo. Mesmo filmes do género documental
sdo apenas impressodes de tal realidade, visto que sdo signos do que foi filmado.
Christian Metz (1972, p. 16) afirma que o cinema “desencadeia no espectador um
processo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de ‘participacéo’ [...], conquista de
imediato uma espécie de credibilidade — né&o total, é claro, mas muito mais forte do
que em outras areas”; ponderamos, porém, que em alguns casos, por conta de seus
préprios elementos internos, o cinema pode perder tal credibilidade — s6 para
exemplificar na questdo do ator: uma atuacao nao convincente ou dialogos artificiais
podem prejudicar em muito a efetividade de um filme. Além disso, dependendo do
género e do estilo da escrita da obra literaria, ela também pode ter essa capacidade
de confiabilidade e/ou efetividade, como os que sao verificados em alguns filmes. Ou
seja, romance e filme ndo sao iguais, de fato, no que diz respeito a matéria prima
gue utilizam, mas ambas podem ser bastante efetivas nos meios em que atuam.

Acontece que a forma escrita do romance, por ser uma nharrativa, pode
suscitar varios momentos cinematograficos em sua execucdo, mas trabalha com
algumas formac@es frasais peculiares, que ndo permitem uma traducédo direta do
meio verbal para o sonoro-visual. Basta que tomemos um exemplo retirado do
romance Vidas secas: “O menino mais velho esfregou as palpebras, afastando
pedacgos de sonho” (RAMOS, 2007, p.14); no filme aparece apenas o0 menino com a
mao nos olhos, inexistindo qualquer referéncia direta a “pedacos de sonhos”. Para a
criacdo do roteiro cinematografico apenas o trecho da acéo é utilizado, excluindo —

sem necessariamente ignorar — metaforas ou termos que remetem a sensag(”)es
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psicoldgicas. Isso se da porque o cinema ndo tem a mesma capacidade da literatura
em expressar caracteristicas psicologicas dos personagens, com excecao da
interpretacdo do ator, isto é, da acdo, complementada por outros recursos, como a
cor, sombra, planos, angulagdes, trilha sonora, etc. Por outro lado, nos diz Marshall
McLuhan (2005, p. 323):

Comparado a outros meios, como a pagina impressa, o filme tem o
poder de armazenar e transmitir uma grande quantidade de
informagcdo. Numa s6 tomada, apresenta uma cena de paisagem
com figuras que exigiriam diversas paginas em prosa para ser
descritas. Na seqUéncia imediata, e nas seguintes, a cena pode
repetir-se, propiciando novos pormenores em bloco, ou gestalt.

Ou seja, cada meio mantém suas capacidades e especificidades e os dialogos
podem, sim, se dar nestes aspectos, desde que haja observacédo de tais questdes
especificas. Assim, temos que no estagio atual, as pesquisas sobre a relacao
literatura e cinema tendem a respeitar ambos 0os meios de expressao como formas
artisticas independentes, sem deixar de observar, no entanto, a existéncia de uma
influéncia mutua entre as obras e o diadlogo existente entre essas duas formas de
expressao.

A literatura teve papel fundamental para o desenvolvimento do cinema nos
moldes em que este € conhecido atualmente. Foi no género narrativo impresso, ou
seja, na literatura, que cineastas pioneiros buscaram caminhos que transformaram o
cinema em um importante veiculo de entretenimento e comunicacao, pois deixou de
ser apenas um projetor de imagens da vida cotidiana para prender a atencédo do
espectador com a projecdo de imagens em movimento de historias e personagens
que ja eram conhecidos dos livros. Sabemos que em seus primeiros anos®, o cinema
existia apenas como uma tela para mostras de cenas do cotidiano, sem ter, ainda, o
pleno papel de maquina de entretenimento e/ou discussdo da realidade, muito

menos de obra de arte.

% Os Irmaos Auguste e Louis Lumiére inventaram o Cinematégrafo em 1895. No Brasil, os primeiros
anos do cinema sao denominados de pioneiros, e compreende basicamente a producdo do cinema
mudo. As primeiras experiéncias dos irm&dos Lumiere ndo devem ser tratadas, no entanto, como
primitivismo, pois além de possibilitarem as primeiras observacdes em relacdo aos angulos e
enquadramentos de camera, suas filmagens iniciais — de fatos do cotidiano e eventos relacionados
com o momento em que viviam — instigaram a producédo do género documental no cinema.
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Quando o cinema comegou a se consolidar como uma industria, os produtores
procuraram tirar proveito do aspecto comercial da relagéo entre este novo meio de
comunicacao e a literatura. Randal Johnson (1982, p. 9) afirma que “é possivel dizer
gue o cinema se desenvolveu, e os filmes se desenvolveram em linhas narrativas,
por motivos econdémicos”. Assim, varios romances ja conhecidos e consagrados na
literatura universal comecaram a ser adaptados, inclusive no Brasil, e ajudavam a
levar o publico para as salas de cinema.

A relacdo do cinema com a literatura, porém, ndo se iniciou apenas com a
primeira traducéo de um romance para as telas. As experiéncias pioneiras no sentido
de um cinema narrativo sdo de Georges Mélies, pois suas criacdes filmicas foram
idealizadas tendo em vista o entretenimento do publico ao se contar uma historia.
Era chamado de teatro flmado, mas as narrativas eram criadas visando a producao
audio-visual. Serguei Eisenstein, em seu texto Palavra e imagem — presente no livro
O Sentido do filme (2002) — nos conta que um elemento fundamental para o
cinema, a montagem, tem suas raizes em técnicas romanescas.

Um dos fatores importantes para o género romanesco, o foco narrativo,
também foi importante para a adequacdo e utilizacdo da camera enguanto
instrumento de narracédo para a forma ficcional audiovisual. Ao fazer descricdes ou
relatar acdes, utilizando os mais variados pronomes e tempos verbais, o0 romance
cria 0 seu ponto de vista, com algumas peculiaridades dificeis de encontrar em
outros géneros que também influenciaram o cinema, como o teatro. O romance, ao
descrever o movimento de um olho, a acdo de uma mao ou personagens
caminhando em um espaco geografico, ja da indicacdes de possiveis movimentos de
camera, de proximidade ou distanciamento da camera, grau de angulacéo, etc. A
partir dessa reflexdo, Eisenstein (2002) indica que os métodos da montagem, a
organizacao interna dos elementos selecionados, ndo sdo exclusivos do cinema, mas
gue podem ser aplicados as mais variadas formas de expressao artistica.

Vale ressaltar que a literatura teve na difusdo do cinema uma fonte tematica,
inicialmente, e também de incorporacdo de elementos da forma cinematografica em
suas narrativas, posteriormente. Flora Sussekind afirma que no Brasil essa relacéo
se iniciou por meio de relatos e crénicas, noticiosos ou ficcionais, nas duas primeiras
décadas do século XX, bem mais por encanto com a nova tecnologia do que

necessariamente com o que era mostrado em tela. Foi a partir da década de 1920
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que a literatura incorporou a forma cinematografica como mais uma possibilidade de

construgao:

Montagens e cortes passariam a invadir, de fato, a técnica literaria com a
prosa modemista. [...] Ai sim se encontra uma literatura-de-corte, em
sintonia com uma concep¢ao também diversa do cinema, e pouco
preocupada em parecer com as fitas, em falar de biégrafos e
cinematografos. Uma literatura na qual, j& incorporados 0s sustos,
dialoga-se maliciosamente com as novas técnicas e formas de
percepcao. E que ndo cita o tempo todo o cinema. Mas se apropria e
redefine, via escrita, o que dele Ihe interessa. (SUSSEKIND, 1987, p. 48).

Temos também os casos contemporaneos de obras audio-visuais que foram
adaptadas do cinema ou da televisdo para o meio literario. Micaela Ramon, em seu
texto O cinema na literatura ou a literatura depois do cinema (2001) afirma que
tal fenbmeno encontra justificacdo no fato da arte sonoro-visual ter maior propagacao
enquanto cultura de massas, assim como “numa ambigdo economicista de
rentabilizar o objecto estético” (RAMON, 2001, p. 3).

Ha um ponto de encontro entre cinema e literatura que, talvez, consiga tornar
mais clara a questdo da especificidade entre cinema e literatura, que é a relacao
roteiro/romance. No roteiro, texto cinematografico escrito, criado para ser utilizado
pelos cineastas e posteriormente transformado em imagens e sons, definido pelo
roteirista Jean-Claude Carriere (2008, p. 31) como “apenas uma forma passageira,
destinada a se tornar ‘outra coisa’”, ha a impossibilidade de se trabalhar com alguns
termos que a literatura utiliza sem maiores dificuldades. Quando o cinema tornou-se
uma industria em ascensdo, escritores da literatura se interessaram em colaborar
com sua técnica e historia como roteiristas de filmes, mas tiveram que passar, eles
também, por adaptacdes. O escritor de roteiro necessita pensar como cineasta, e
dominar bem mais a técnica e os elementos do cinema. Logicamente uma escrita
clara e de facil leitura ajuda na imaginacao do que sera realizado, mas o fundamental
€ 0 roteirista pensar cinematograficamente. Carriere enfatiza essa diferenca entre o

texto literario (romance e outras formas narrativas) e o roteiro cinematografico:

O cinema nao é literatura. Isto me parece muito importante. A
literatura é talvez o maior perigo que ameaca o roteiro, o cinema: é
preciso que desconfiemos das palavras muito bonitas que séo
utilizadas, das frases muito bem construidas: elas nao tém
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equivaléncia na tela; elas se referem a um outro registro, o do estilo
escrito e ndo a linguagem visual. (CARRIERE, 2008, online)

Ou seja, o que fica claro, a partir dos paragrafos citados, é que o cinema e a
literatura tiveram uma relacdo dialdgica, em que ambas as formas de expressao
utilizam-se como fonte de renovagcdo, com um movimento quase que de
convergéncia desses meios. Mas tais relacdes nem sempre foram analisadas tendo
em vista as peculiaridades de cada uma delas.

Estes didlogos entre o cinema e a literatura suscitaram a discussao sobre qual
postura deve o cineasta adotar ao optar pela transposicdo para 0 cinema de uma
obra literaria. Tém-se, assim, dois paradigmas que trazem pontos de vistas
diferenciados: um desses conceitos adotara como palavra-chave o termo
reproducdo, que acredita que a obra adaptada precisa ser uma coépia exata do
original; o outro paradigma trabalha com a idéia de transformacé&o, defendendo que
a atividade de adaptacéo passa pela observacéo da capacidade e especificidade de
cada meio, visando uma liberdade que possibilite a recriacdo da obra.

A opcéao pela idéia da reproducéo seria admitir que € possivel se fazer uma
leitura definitiva de uma obra, ignorando pontos de vistas diferenciados sobre um
texto, e assim negar as especificidades, peculiaridades e possibilidades
interpretativas, tanto da linguagem literaria, quanto da linguagem cinematografica, a
gue nos referimos anteriormente. Optamos, assim, por trabalhar o conceito de
transformacdo, que “abandona as preocupag¢des de reconstrugao fiel do objeto
literario e vé na transposicdo do texto ao cinema uma atividade que implica
necessariamente a agdao de um adaptador’ (RAMON, 2001, p. 2).

A partir desse conceito de transformacdo, entendendo semiose enquanto
movimento e acao dos signos, temos também o conceito que Haroldo de Campos,
gue denomina o processo de traducdo como recriacdo — e adaptacdo cinematica de

textos literarios €, também, uma forma de traducédo —, como cita Randal Johnson:

Com base nesta recriagdo “teremos [...] uma outra informacgao
estética, autbnoma, mas ambas estardo ligadas entre si por uma
relacdo de isomorfia: serdo diferentes enquanto linguagem, mas
como os corpos isomorfos, cristalizar-se-8o0 dentro de um mesmo
sistema”. Ele observa que em tais tradugdes se traduz nao s6 o
significado da mensagem, mas o0 proprio signo em sua
materialidade. Para realizar uma traducdo recriativa, o tradutor
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precisa antes submergir criticamente na obra a ser traduzida. Assim,
além de ser um ato de recriacdo, a traducdo é também uma leitura
critica da obra original. (CAMPOS apud JOHNSON 1982, p.6).

A questdao da “fidelidade” ou “infidelidade” em relagdo as adaptagdes
cinematograficas de obras da literatura é constantemente debatida, a comecar pelo
guestionamento sobre em qual aspecto se situa o conceito de fidelidade ou
infidelidade. Como observamos, mais do que uma mera colagem de palavras na
pelicula, uma adaptacdo cinematogréfica € a criacdo, ou a recriacdo, de uma outra
obra literaria, como no caso especifico de Vidas secas.

Assim, ndo h& razdo em se analisar dialogicamente duas obras com intuito de
concluir o quéo a adaptacao foi fiel ou infiel a obra original. Se a recriacdo € uma
leitura critica do original, vai depender da interpretacdo do adaptador o sentido que
ela tera em sua nova versao. A base original serd uma guia, por onde quem adapta
optara seguir ou nao.

Quando se pesquisa a respeito de adaptacdes literarias, vemos ainda que
esta nocao de fidelidade € empregada, sobretudo por parte da critica — assim como
aconteceu em estudos iniciais a respeito de adaptacdes cinematograficas de textos
da literatura — como recurso para adjetivar uma obra; dizer que uma obra é fiel € um
meio encontrado pela critica ndo especializada para elogiar uma adaptacéo, assim
como o contrario acontece, quando se afirma que uma obra é infiel. Dialogando com
0os estudos contemporaneos sobre a relacdo entre as duas formas de expressao
artistica, Ismail Xavier explica que “fidelidade ao original deixa de ser o critério maior
de juizo critico, valendo mais a apreciacéo do filme como nova experiéncia que deve
ter sua forma, e os sentidos nela implicados, julgados em seu proprio direito”
(XAVIER, 2003, p. 62). No mesmo sentido aponta Sergio Wolf, em seu livro
Cine/Literatura — Ritos de pasaje (2001, p. 79):

La discusion no debiera girar en torno de la proximidad del filme al
texto fundante. La idea de “fidelidad”, pretende salir al cruce y negar
la idea de “apropiacion”, convirtiéndose en policia secreta de las
transposiciones, al arrogarse el derecho de custodiar el origen.

Mesmo levantando a questdo da aproximacdo e afastamento do filme em

relacdo ao enredo e outros elementos do romance, em nossa andlise néao
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procuramos por uma fidelidade entre as duas obras — comentamos tais verificagdes
como forma de andlise da passagem criativa entre 0s dois meios, como ponto de
partida da andlise e ndo como objetivo final. Apesar disso, sabemos que tal procura
ndo € um fator totalmente refutado pelos cineastas, quando estes optam por adaptar
um texto literario. Alguns deles — e este é 0 caso de Nelson Pereira dos Santos,
como veremos adiante — tém consciéncia da matéria prima com que cada meio
trabalha. Entdo a questdo da “fidelidade” se da em outro sentindo, como indica
Domingos (2005): “em caso de existir fidelidade, o realizador julgara ser uma
transposicdo intersemidtica fiel daquilo que leu, entendido sobre o ponto de vista
individual e pessoal”. Ou seja, a ligagao entre a obra adaptada e a de origem € uma
leitura do realizador, que fatalmente passard pela acdo interpretativa de outros
leitores e espectadores das obras.

A pesquisadora Thais Flores Nogueira Diniz €, no Brasil, uma das defensoras
de que o estudo da adaptacdo faz parte de um campo de atuacéo hibrido e que é
necessaria a quebra de nocgdes primitivas no momento de lidar com esta area,
deixando de lado até uma espécie de corporativismo que ainda existe por parte de
alguns estudiosos, tanto das letras, como do cinema. Para esta autora € importante
“que os envolvidos em cinema e em literatura abandonem a abordagem da fidelidade
em favor de uma evocacdo mais produtiva da intertextualidade sem queixas pela
perda do que é peculiar a literatura” (DINIZ, 2005, p. 35). Para Ismail Xavier (2003, p.
63), uma das formas de abordagem é a partir do estilo de composicéo de cada obra,
no qual “tomam o que €é especifico ao literario (as propriedades sensiveis do texto,
sua forma) e procuram sua traducéo no que é especifico ao cinema (fotografia, ritmo
da montagem, trilha sonora, composicao das figuras visiveis das personagens)”.

Outro método de estudo da contemporaneidade, que complementa e dialoga
com o citado por Ismail Xavier, valoriza a questdo da circunstancia de producao
enquanto elemento construtor das obras — desde que tais questbes sejam, de fato,
verificadas nestas. Segundo tal teoria, “além de incorporar os elementos do
romance, o filme indiretamente também toma como inspiracao textos anteriores”
(DINIZ, 2005, p. 23), ou seja, ainda citando Thais Diniz, o processo de adaptacao
deixa de ser algo “isolado e unidirecional” em favor de uma visao “multidirecional e

intertextual”, como indicamos a seguir.
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1.3. Contexto, ideologia, circunstancia: traducdo intersemibtica e

traducéao cultural

Para o estudo da adaptacdo de Vidas secas para o cinema, € conveniente
apontar para um comentario especifico de Julio Plaza (2003, p. 34) a respeito das
opc¢Oes do tradutor em relacdo ao material traduzido. Plaza afirma que as escolhas
passam, inclusive, pela questdo da empatia entre quem traduz e o que a obra
representa: “Nao se traduz qualquer coisa, mas aquilo que conosco sintoniza como
eleicdo da sensibilidade, como ‘afinidade coletiva™.

Como citamos anteriormente, com a transformac¢édo do cinema em inddstria, a
literatura no cinema passou a ser vista, por parte de quem executava, como uma boa
fonte de lucro, pois escolhiam obras ja conhecidas e consagradas como forma de
atrair e cativar consumidores desta nova forma de entretenimento.

Vemos, porém, que atualmente novos paradigmas para o estudo do dialogo
entre a literatura e o cinema séo colocados, que ndo tomam apenas as obras como
objeto de analise, mas levam em conta os contextos de producdo das obras, assim
como o debate sobre a autoria, ideologia, e até mesmo questdes biograficas, desde
gue tenham relacdo com a obra analisada. Como afirma Thais Diniz (2005, p.16) ha
uma transferéncia do “centro de interesse na forma para as questdes politicas,
culturais e econdmicas”. Sao fatores que poderiam ser considerados exteriores, e,
por isso, ndo levados em conta para o debate, mas ha de se enfatizar, no entanto,
gue tais fatores ndo sdo buscados de forma desconexa, mas sado enunciados e
ligados aos textos em apreco e que eles podem, sim, ser objetos de referéncia para
a interpretacdo da obra no momento da recriacdo por parte do adaptador.

Em meio as principais discussdes a respeito da traducdo, e mais
especificamente sobre a intersemiose, o debate sobre os conceitos de reproducéo e
transformacéao, assim como a questao do contexto relacional (movimentos estéticos,
ideologia, critica literaria e filiacbes dos autores, etc.) e sua importancia para a
construcdo das obras, como ja citamos anteriormente, sdo temas que reverberam na
maior parte dos autores estudados, variando na énfase dada a esses elementos e

nos termos utilizados.
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Dentre os pesquisadores que trabalham com esta matéria no Brasil ja h4
algumas décadas, temos o pesquisador estadunidense Randal Johnson®, que
analisou, em meados da década de 1970 e inicio da década seguinte, a adaptacéo
do romance Macunaima, de Mario de Andrade (1928), levado ao cinema por
Joaquim Pedro de Andrade (1969). Johnson levanta a questdo do desenvolvimento
do cinema, tanto no campo da linguagem como no setor industrial, a partir de
adaptacdo de obras consagradas na literatura. Mas enfatiza, baseado no pensador
hingaro George Luk&cs®, que o lucro ndo é o Gnico motivo levado em conta para a
escolha da obra a ser adaptada e que as obras de arte podem ser revitalizadas em
determinados periodos em que os anseios forem préximos aos do momento em que
foram originalmente realizados, argumento que também pode ser uma possibilidade
de interpretacdo para a adaptacdo do romance Vidas secas (JOHNSON, 1982, p.
9). O pesquisador destaca, ainda, o papel de filiagbes politicas e estéticas dos

autores para a composicao das obras:

Num nivel consciente, a interferéncia da circunstancia na producao
literaria € especialmente verdade quando escritores e cineastas
pertencem a grupos ou movimentos que explicitamente tomam como
material tematico a realidade nacional na qual produzem [...]. Neste
ponto, portanto, a circunstancia se mistura com a ideologia, ou a
maneira pela qual os artistas véem a sociedade na qual vivem.

(JONHSON, 1982, p. 35)

Como veremos no capitulo subseqiente, este ponto especifico dos
movimentos estéticos também é uma discusséo valida para o estudo da adaptacéo
de Vidas secas para o cinema.

No mesmo sentido, o critico Ismail Xavier destaca a importancia das épocas

em que cada obra foi realizada para o processo de adaptacdo — da construcdo do

* Randal Johnson é um pesquisador norte-americano que se interessou por aspectos da cultura
brasileira ainda quando cursava o seu doutorado. Sua pesquisa a respeito da adaptacdo de
Macunaima para o cinema, langado no Brasil em 1988, traz algumas questdes que, pelo passar do
tempo, foram superadas por outros pontos de vista — sobretudo quanto as definicdes do que é a
literatura —, mas ainda dialoga bastante com as teorias contemporéneas sobre adaptacdo de
romances para a forma filmica.

® O estudo de Randal Johnson n&o traz referéncia de alguma obra ou texto especifico de Lukacs, mas
tais colocacdes estdo de acordo com um ponto especifico da categoria da particularidade, parte da
teoria que o pensador hiingaro denominou de reflexo estético. Lukacs cita que “o espectador revive 0s
eventos do mesmo modo, tanto no caso em que assiste as obras que representam o presente, como
no caso em que a forca da arte oferece a sua experiéncia fatos que lhe séo distantes no tempo ou no
espaco, de uma outra nacao ou de uma outra classe”. (Lukacs, 1978, p. 289).
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romance, das vivéncias do escritor e a interpretacao por arte do diretor-adaptador e
sua consecutiva recriacdo da obra. Segundo Xavier, o filme ter& como referéncia nao
apenas o texto a ser adaptado “mas o seu préprio contexto, inclusive atualizando a
pauta do livro, mesmo quando o objetivo € a identificacdo com os valores nele
expressos” (XAVIER, 2003, p. 62).

Thais Diniz enfatiza que a adaptacdo da literatura para o cinema €, também,
uma traducdo cultural, uma vez que a tradugdo — e no caso mais especifico, a
traducdo de dois meios diferentes — evoca elementos (hipotextos) que néo fazem
parte do acervo direto do repertério da obra, mas tém relacdo com filiagbes e
vivéncias do autor e no universo que ele circulou. Segundo a autora, tais
informagdes “nem sempre se apresentam em forma de textos verbais, reconheciveis.
[...] Os hipotextos aqui evocados representam polémicas, discussfes, controvérsias,
mitos e historias do periodo vivido pelo autor que pairavam e ainda pairam no ar”
(DINIZ, 2005, p. 59). Assim, tal qual afirma a autora, para esse estudo especifico da
traducdo intersemiotica, fatores que tinham destagque apagado, como a questao
ideologica e biografica — a partir de filiagbes sociais e institucionais do autor e o
modo como tais filiacdes contribuiram para seu discurso artistico —, assim como a
referéncia da critica académica sobre os adaptadores, passam a ser vistos com maior
atencédo e observados como possibilidades de impulsionador da criacao estética.

A figura de Graciliano Ramos, assim como a de Nelson Pereira dos Santos e
a conjuntura com que tais autores estiveram envolvidos, a comecar pelo Modernismo
e o Cinema Novo, da a possibilidade de investigacdo da maneira que se deu a
construcdo de tais discursos e de que forma isso foi importante para as etapas de
criacdo de Vidas secas. Para a compreensdo, levantaremos algumas questdes
relacionadas ao romance, ao filme e as circunstancias de producdo, como forma de

didlogo com o relatado e discutido no presente capitulo.



2. Obras, autores e o0 que dizem a respeito

Publicada em 1938, Vidas secas é hoje considerada uma das obras principais
do conjunto escrito por Graciliano Ramos, que também é colocado como referéncia
nacional enquanto ficcionista. Desde o0 seu lancamento, este romance ja circulou e
motivou o didlogo com diversas areas, dentro e fora dos meios literarios. E sabido que
ja foi adaptado ao teatro, tem relacfes com as artes plasticas e a musica, foi estudada
— tanto a obra quanto o autor — por diversas linhas de pesquisa do campo da teoria e
critica literéria, ja foi traduzido para diversos idiomas e por ser uma obra canbnica, é
bastante presente em vestibulares para escolas de ensino superior em todo o pais. O
romance estd atualmente em sua 1072 edicdo. Além disso, teve seu enredo
transcodificado para o cinema.

A verséo filmica, dirigida por Nelson Pereira dos Santos e lancada em 1963,
também figura como uma das principais obras audiovisuais realizadas no Brasil.
Levando em conta o periodo em que foi feito, o filme inovou esteticamente e foi
fundamental para o caminho que o cinema nacional trilhou entre os fins da década
de 50 e inicio da década de 70 do século XX.

Em relacdo a forma que cada autor empregou em suas obras — a linguagem
de Graciliano Ramos, o0 vocabulario, a estruturagdo do romance ou 0s planos e
sequéncias de Nelson Pereira dos Santos —, percebemos similaridades contextuais
entre elas, visto que ambos o0s autores subverteram padrbes estéticos
predominantes nas épocas em que respectivamente atuaram. Uma analise do
didlogo intersemidtico entre o romance e o filme possibilitara a aplicacdo de algumas
idéias expostas na presente pesquisa.

Além das concepcdes estéticas, em ambas as situa¢des havia uma conjuntura
gue permitiu que os elementos culturais, sociais ou politicos fossem parte ativa de
suas obras e de seus modos de produzir a arte. Assim, € relevante conhecer dados
referentes a este contexto para a compreensao das selecdes e combinacdes. Nao
significa dizer que sem tais informacfes seria impossivel realizar interpretacées, ja
gue a arte funciona a partir da movimentacdo de seus signos especificos em
conjunto com a visdo de mundo do leitor, mas, enquanto fatos relacionados as obras,
podem servir como ativacao de sentidos e significados para quem faz a leitura tendo

acesso a eles — sendo possivel, inclusive, que alguns dos dados relacionados com a
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escritura da obra original (romance) tenham influenciado ao diretor/adaptador na
composicao de sua obra (filme).

Tanto a literatura como o cinema brasileiro passaram por varios estagios
diferenciados, até culminar em um ponto de auto-afirmacdo em que adotou
elementos estéticos oriundos da cultura nacional para fazer contrapontos e
representar um ponto de ruptura com estruturas de periodos, escolas ou movimentos
anteriores. O periodo de nossa literatura que trouxe essa caracteristica foi o
Modernismo, do inicio da década de 1920 até a década de 1930 — a primeira fase; e
do principio dos anos 1930 a meados da década de 1940 — a segunda fase, sendo
essas datas, objetos de discussao por estudiosos e pela critica®.

Na segunda metade do século XX, surge no Brasil o Cinema Novo, que
contribuiu, dentro de seu campo de atuacgao, de forma similar ao que o Modernismo
representou para a literatura, tendo, inclusive, alguns diadlogos entre os dois
movimentos. Algumas obras e estilos de autores do primeiro periodo modernista
ajudaram na construcdo da concepcédo da segunda fase do Cinema Novo. Nas
realizacdes da primeira fase do movimento cinemanovista, tiveram no romance de 30
uma fonte de pesquisa e inspiracdo. Nesse sentido, se inclui a afirmacdo de Jorge
Amado, ao ser questionado a respeito de sua importancia no Cinema Novo: “Creio
gue ndo somente eu, diria que o romance de 30 teve grande influéncia sobre a
geracado de Nelson, como também sobre o neo-realismo portugués” (apud SALEM,
1987, p. 47). Essa aproximacao do Modernismo com o Cinema Novo também é feita

por Randal Johnson:

Ha muitos paralelos entre o Modernismo e o Cinema Novo. Ambos
0s movimentos foram reag¢Bes contra 0 codigo dominante nas suas
respectivas areas de significagdo: o Modernismo contra o
Parnasianismo e sua ‘linguagem bacharelesca, artificial e
idealizante” que espelhava a ideologia da estrutura de classe arcaica
da sociedade brasileira; o Cinema Novo, contra as chanchadas e os

® Existem vérias versdes a respeito das divisdes e subdivisdes do movimento modernista, sobretudo
onde comecam e onde terminam determinadas fases do movimento. Sergius Gonzaga, em seu
website Literatura Brasileira, defende que o Modernismo sé tem continuidade na década de 30 com
a poesia, sendo o romance regionalista desvinculado do movimento (GONZAGA, 2002, online). Para
Vicente Ataide, em seu livro Modernismo, o movimento € composto por trés fases, sendo a terceira
delas iniciada em 1945 (ATAIDE, 1983). Ja José de Nicola, em seu livro Literatura Brasileira — Das
origens aos nossos dias, o Modernismo é composto por duas fases, incluindo o romance
regionalista de 30 (NICOLA, 1998). Existe, inclusive, 0 pensamento que coloca que a divisdo do
Modernismo brasileiro soa sempre inoportuno, ja que retoma, discute e reelabora procedimentos de
periodos artisticos anteriores.
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filmes “sérios” produzidos em Sao Paulo (especialmente os da Vera
Cruz), os quais refletiam, ambos, uma visdo colonizada, idealizada e
inconsequente da realidade brasileira. Os dois movimentos foram
tentativas de descolonizagéo da cultura brasileira através da adocéo
de uma posicdo de nacionalismo critico. Os cinemanovistas
reconhecem a importancia do Modernismo para o desenvolvimento
de tal posicado (JOHNSON, 1982, p. 89).

Vejamos a partir de agora algumas dessas informacdes a respeito das obras,
dos periodos estéticos com que cada uma se relacionou, assim como dados e fatos
a respeito dos autores, fazendo ja os primeiros didlogos entre as obras de maneira
geral e fomentando discussdes sobre algumas criticas e estudos sobre Vidas secas,

romance e filme.

2.1. Modernismo e Cinema Novo

Os periodos anteriores ao advento da arte modernista, em maior ou menor
grau, eram acusados pelos entdo novos realizadores de serem “passadistas”, parte
disso por terem uma literatura que seguia padrbes e tendéncias das producdes
européias. O Modernismo, apesar de ter sido influenciado pelos movimentos da
vanguarda européia, logo firmou sua originalidade no Brasil por empregar uma
pesquisa e buscar uma linguagem que apresentasse um carater nacional — a partir
de uso de elementos familiares a cultura brasileira.

Uma das principais metas dos modernistas, na literatura, foi a busca pela
liberdade na formatacdo dos textos, em contraposicdo direta aos padrdes literarios
vigentes até entdo, tendéncia forte na primeira fase do movimento, além de novas
tematicas e maior insercéo critica da literatura na realidade politico-social, o que
também representou um avanco em relacdo a literatura produzida anteriormente,
sobretudo na segunda fase, a partir da década de 30.

Mesmo antes da Semana de Arte Moderna de 1922 — que € considerado por
alguns criticos e estudiosos como marco inicial do Modernismo no Brasil’ -,

contemporaneamente a decadéncia do Realismo/Naturalismo, Parnasianismo e do

" Wilson Martins desfaz o mito de que o Modernismo se iniciou com a Semana de Arte Moderna
afirmando: “Ao contrario do que por tantos anos se pensou, em conseqiiéncia de um compreensivel
engano de perspectiva, foram os modernistas que fizeram a Semana de Arte Moderna e ndo a
Semana de Arte Moderna que fez o Modernismo” (MARTINS, 1973, p. 55).
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Simbolismo, alguns escritores, que ficaram conhecidos como os pré-modernistas,
produziram obras que diferenciavam-se esteticamente das producdes literarias
dessas escolas. Entre estes autores, aponta-se Euclides da Cunha, Lima Barreto,
Gracga Aranha, Monteiro Lobato e Augusto dos Anjos. A Semana de Arte Moderna
teve um papel importante na difusdo do Modernismo, principalmente por conta de
seus organizadores terem consciéncia que um dos objetivos centrais da mostra era
chocar os presentes com as producdes artisticas que se diferenciavam do que era
considerada arte até aquele momento.

Havia um didlogo interessante do Modernismo brasileiro com a arte
cinematogréfica. O manifesto da revista Klaxon, que indicava valores dos
modernistas, trazia uma breve reflexdo a este respeito: “KLAXON sabe que o
cinematographo existe. [...] A cinematographia € a criagdo artistica mais
representativa da nossa época. E preciso observar-lhe a licdo” (in ALVARADO,
s.d., online). Vale enfatizar, no entanto, que apesar dos modernistas terem a
cinematografia como exemplo, o cinema brasileiro andava em descompasso com 0
gue era discutido no ambito da literatura nacional e outras artes, no periodo em que
se compreende o movimento. Em relagéo ao cinema que era feito em outros paises,
0 cinema nacional ainda era algo bastante primitivo.

No exterior, a técnica na utilizacdo dos equipamentos e a experimentacado no
fazer cinematografico ja aconteciam, o cinema utilizava influéncias dos movimentos
de vanguarda europeus, como € o caso do expressionismo alemédo, que produziu
filmes como Kabinett des Dr. Caligari (1919, dirigido por Robert Wiene), Nosferatu
(1922, dirigido por F. W. Murnau) e Metropolis (1927, dirigido por Fritz Lang), além
do surrealismo, que teve em Luis Bufiuel sua principal expressdo no cinema, em
filmes como Un chien Andalou (1928) e L'Age d'Or (1930), que contou, também,
com a colaboracéo do pintor espanhol Salvador Dali ha concepcéo dos roteiros.

Ja no Brasil, a maior parte dos trabalhadores no setor cinematografico era
estrangeira, o que dificultava ainda mais a identificacdo do cinema com a realidade
nacional, que era uma das principais preocupacdes do movimento modernista.
Nesse periodo, em fins da década de 10 e no decorrer da década de 20, porém,
surgem as primeiras adaptacdes cinematograficas da literatura brasileira,
principalmente de obras do romantismo e, apesar das adversidades, o0 setor
comecou a mostrar certo grau de vitalidade, ainda que com disparidade em relacdo a

proposta modernista. Dentre as obras adaptadas estdo: A Moreninha de Joaquim
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Manuel de Macedo (1915, dirigido por Antbnio Leal); Luciola, de José de Alencar
(1926, com direcdo de Franco Magliani); A Carne, de Julio Ribeiro (1924, dirigido por
Léo Marten); A Escrava Isaura, de Bernardo Guimaraes (1929, por Antdnio Marques
Costa Filho) e Iracema, de José de Alencar (1930, por Jorge Konchin)
(BILHARINHO, 1997).

Em 1924, é lancado o Manifesto da Poesia Pau-Brasil, escrito por Oswald de
Andrade. Dentre outras recomendacgdes, o escritor sugeria (AZEVEDO, s.d., online):
‘A lingua sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e neolégica. A contribuicao
milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos”. O Modernismo, assim,
optava por linguagem livre, onde as palavras nao limitassem a construgao das obras,
mas pelo contrario, que o escritor pudesse manipula-las a sua maneira, sem
preocupacdes com estruturas formais rigidas ou grafia dentro das normas
gramaticais ditas cultas. No género romanesco, o Modernismo também inova, ao
apresentar capitulos curtos e autbnomos, rompendo com as estruturas formais
apresentadas em periodos literarios anteriores. (NICOLA, 1998)

Na segunda fase da prosa modernista, varios nomes expressivos da literatura
brasileira surgiram. Cada um dos autores desta segunda fase do romance
modernista dos anos de 1930 criou obras que recebem destaque no conjunto
realizado no periodo. Vemos em cada autor caracteristicas gerais da literatura
praticada na época, assim como peculiaridades que os diferenciam entre si. Neste
periodo, os escritores optaram por uma literatura com maior correcao gramatical se
comparados ao primeiro momento modernista. A inser¢cdo de suas regibes como
elemento interno do romance € uma caracteristica que os une, pois todos fizeram,
mas ao mesmo tempo os diferencia, pois focalizam ambientes diferentes e métodos
diversos de abordagem literaria.

Esse é um dos motivos, inclusive, da historiografia literaria no Brasil intitular
este periodo como Regionalista. E importante enfatizar, no entanto, que alguns anos
antes existiu o Centro Regionalista do Recife — dentre outros, um nome que figurou
neste meio foi o de Gilberto Freyre —, que reivindica que as movimentacdes estéticas
de ruptura no Nordeste ndo receberam influéncia direta do Modernismo cultivado em
Sao Paulo, mas que ambos atuaram de forma paralela.

Outro fator passivel de discussao € justamente do termo “regionalista”: se as
obras dos autores deste periodo faziam um didlogo com os locais em que estes

viviam, com passagens identificadas com o sertdo, zonas de cacau, engenhos, com
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0S pampas gauchos ou mesmo capitais de alguns estados do Nordeste, é importante
enfatizar que a producdo modernista da década de 20 do século passado também se
identificava com o ambiente em que se localizava. S&o Paulo foi tema e palco de
vérias discussbes, mas nem por isso fazem a identificacdo da literatura do periodo
com esta regido ao ponto de chama-la, também, de regionalista. Restringir a literatura
de Graciliano Ramos, Rachel de Queiroz, José Lins do Rego, Jorge Amado, Erico
Verissimo, ou qualquer outro escritor do periodo dentro do termo regionalista seria
negar, de certa forma, a possibilidade que esses romancistas, e suas obras, teriam de
atingir o carater universal em suas producdes.

A década de 30, do século XX, para o cinema nacional, embora ainda nao
estivesse com producdo em ritmo acelerado e permanecesse com um nivel aquém do
qgue se fazia em cinema em paises com economia mais desenvolvida, as platéias
comecam a se relacionar de forma mais proxima com as salas de exibicdo, abrindo
caminho para a grande procura do publico por cinema nas décadas seguinte, com a
chanchada. Como o radio era um meio de comunicacdo bastante popular e varios
atores e apresentadores do radio foram trabalhar no cinema, houve interesse por parte
do publico em conhecer quem eram os donos das vozes que eles ouviam com
frequéncia pelo radio. Foi também neste momento que os ciclos regionais de cinema
eclodiram, a exemplo de Cataguazes, que revelou o cineasta Humberto Mauro,
considerado atualmente um dos principais realizadores do cinema pioneiro no Brasil.
Os romances desta mesma década, no entanto, sO vieram a ter espaco em forma de
adaptacéo alguns anos a frente, com o Cinema Novo.

No inicio da década de 60 (séc. XX) surge o movimento artistico que ficou
conhecido como Cinema Novo e que representou, em seu meio de atuacdo, uma
ruptura similar a que o Modernismo empregou na literatura e outras vertentes
artisticas, como as artes plasticas. Suas origens e idéias podem ser explicadas a
partir de diferentes ambitos. Por um lado, a experiéncia cinemanovista se deu como
forma de contrapor os valores estéticos seguidos pela Chanchada e pelos filmes de
cangaco produzidos no Brasil, mas também foi uma das formas de expressao de
uma geragcao gque viveu momentos de bastante efervescéncia politico-social — foi
uma maneira que 0S cineastas encontraram para opinar e intervir no contexto em
que se colocavam.

Ainda na década de 1950 do século passado, o Brasil vivia um periodo

conturbado, sendo ai, 0 momento em que as sementes do Cinema Novo comecaram
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a ser plantadas. Em criticas de cinema, discussdes entre 0s cineastas sobre o que
era produzido, na observacdo de movimentos cinematograficos de outros paises —
destacadamente o Neo-realismo italiano e a Nouvelle vague francesa — ou mesmo
na realizacdo de filmes que, ja em meados dessa década, deram inicio a esse
caminho de ruptura no cinema brasileiro.

No contexto politico-social, esta década viu a volta do populismo varguista ao
poder; a mobilizacdo popular pela estatizacdo do petréleo; logo depois, o
desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek e a criacdo de Brasilia; a situacdo
cadtica dos nordestinos que viviam na seca e faziam os movimentos migratérios para
0s grandes centros; os trabalhadores rurais que lutavam pela reforma agraria com
voz nas ligas camponesas e a criagdo da SUDENE (Superintendéncia para o
Desenvolvimento do Nordeste); o movimento estudantil contestador, tendo for¢a na
Unido Nacional dos Estudantes (Une). Juntando-se a esses fatos, em um momento
anterior a tudo isso, o Partido Comunista Brasileiro (PCB) havia sido posto na
ilegalidade (1948), e em um momento posterior, houve a condecoragédo de Ernesto
“Che” Guevara, que participara da revolugao socialista em Cuba, com a ordem do
Cruzeiro do Sul (1961), pelo entéo presidente Janio Quadros.

A observacdo do contexto passa a ser um fator importante, visto que, por
influéncia dos filmes do Neo-realismo italiano, os cineastas brasileiros passaram a
selecionar elementos do cotidiano para a estrutura interna de seus filmes. Esta forma
de unir a arte ao engajamento social, assim como a opc¢ao por uma forma de fazer
cinema de maneira independente e de acordo com o0s recursos (técnicos e
financeiros) colocadas pelo momento historico, foram os principais fatores adotados
dos filmes italianos pelos cinemanovistas para criacéo de suas linhas norteadoras.

Em algumas dessas novas experiéncias no cinema brasileiro, 0os cineastas
iniciaram o cinema cooperativo que, em termos gerais, significa a participacao e
ajuda mutua entre os cineastas nas varias producdes — uma das caracteristicas
fortes do movimento do cinema italiano, iniciado ainda na Segunda Guerra Mundial.
N&do é raro encontrar na ficha técnica de um filme o nome de algum diretor
trabalhando em outra funcé@o em filmes de outros companheiros de profissao.

Outro movimento cinematografico europeu que pode ser visto como referéncia
para o Cinema Novo foi a Nouvelle Vague francesa. Deu sua principal contribuicao

para o desenvolvimento do fazer cinematografico, como diz Carlos Adriano:
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Liberaram o cinema ao utilizarem avancos técnicos como cameras
mais leves, som direto sincrénico, peliculas mais sensiveis (que
dispensavam iluminagao artificial). Ao rodarem seus filmes baratos
fora dos estudios, ao contestarem a hierarquia corporativa e sindical
de cargos na industria, ao questionarem sua base formadora (o tripé
roteirista-dialoguista, equipe técnica do estudio-cenario, atores e
atrizes), privilegiando a espontaneidade criativa, a metalinguagem
inventiva e a descontinuidade narrativa, e organizando suas idéias
segundo precisos [...] preceitos estéticos e existenciais (ADRIANO,
2002, online).

Um ponto forte na nouvelle vague, e que também serviu como modelo para 0os
cinemanovistas, foi a valorizacao do diretor enquanto autor. A partir desse momento,
ele teria autonomia sobre o que abordar em sua obra e decidir como ela seria
executada, dando aos filmes caracteristicas peculiares em cada um dos trabalhos,
criando, assim, estilos diferenciados entre os diretores do movimento. Vale observar,
no entanto, que por mais que se fale numa autonomia de autor nestes casos, 0
cinema € um tipo de expressao artistica por exceléncia feita de forma conjunta. S6
para citar as fungdes mais béasicas, na grande maioria dos casos de realizagédo
filmica sera necessario diretor, roteirista, operadores de cameras, montadores,
atores, etc. Entdo a autoria que se coloca aqui ndo € o de um génio-criador, mas sim
a de alguém que da direcionamentos, com a consciéncia de sua dependéncia em
relacéo a outros autores, que é sua equipe de producéo.

O crescente interesse dos cineastas brasileiros por esses novos meétodos, a
concorréncia com a Vera Cruz e, um pouco depois, 0 surgimento e popularizacédo da
televisao, fizeram com que as férmulas dos filmes da chanchada fossem se tornando
obsoletas. Suas producdes jA ndo atraiam mais o publico como nos anos de seu
apogeu, nas décadas de 40 até o inicio da década de 60, quando ainda chegaram a
publicar alguns trabalhos. Neste momento, 0s cineastas que mais se destacaram na
proposta diferente sdo Alex Viany, que dirigiu Agulha no palheiro em 1953, com
producédo de Nelson Pereira dos Santos. Este ultimo fez, em 1955, seu primeiro e

polémico longa-metragem Rio, 40 graus®. Roberto Santos realiza, trés anos depois,

® A polémica sobre o filme Rio, 40 Graus diz respeito & censura que a obra recebeu quando estava
prestes a ser exibido. Dentre os varios argumentos para a proibicdo esti o fato de ele ter, segundo
palavras do censor, o coronel Geraldo Menezes Cortes, “uma técnica perfeita igual a dos filmes
tchecos” e também por ele apresentar “apenas aspectos negativos da capital brasileira”, ou ainda por
ter sido “feito com tal habilidade que serve aos interesses politicos do extinto PCB”. Depois de uma
campanha massiva pela liberacédo do filme, que contou com a colaboracgédo de intelectuais, politicos e
de trabalhadores da imprensa, o filme foi liberado em dezembro de 1955, e langado em margo de
1956, ja no governo de Juscelino Kubitscheck (SALEM, 1987, p. 114-125).
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O grande momento. A Une, através do Centro Popular de Cultura (CPC), organizou
e financiou uma série de curtas-metragens que, em conjunto, recebeu o nome de
Cinco Vezes Favela.

A razdo de ser desse trabalho cinematografico especifico € quase
exclusivamente politica, tanto que foi depois denominado por Glauber Rocha, pelo
contexto da época, como “resultado da exaltagdo janguista” (ROCHA, 2004, p. 245).
Nesse sentido, temos que a producao desse filme esta diretamente relacionada com
a conjuntura politica e com o pensamento cultural do inicio da década de 60 (séc.

XX), como afirma Miliandre Garcia de Souza:

Na década de 60, encontrar definicdes apropriadas para a época
sobre a identidade nacional e o povo brasileiro eram pré-requisitos a
gualquer instituicdo, partido politico ou individuo engajado as causas
nacionalistas. Cada organismo, portanto, encarregava-se de definir
essas duas categorias abstratas: identidade e povo. Assim fizeram o
MCP [Movimento de Cultura Popular], o PCB [Partido Comunista
Brasileiro], o ISEB [Instituto Superior de Estudos Brasileiros] e o
CPC [Centro Popular de Cultura]. Com a Bossa Nova, o Teatro de
Arena e o Cinema Novo néo foi diferente (SOUZA, 2002, p. 86).

Além disso, Cinco Vezes Favela tem a importancia de ter revelado trés dos
mais destacados cineastas do Cinema Novo: Carlos Diegues, Joaquim Pedro de
Andrade e Leon Hirszman. Completam a lista de diretores do “filme da juventude
cinematografica revolucionaria brasileira” (ROCHA, 2004, p. 293), Miguel Borges e
Marcos Farias.

No Nordeste, o paraibano Linduarte Noronha, junto ao cinegrafista Rucker
Vieira, realizava seu documentario Aruanda (1960), mostrando que a producao
cinematografica néo iria se restringir ao sul e sudeste do pais. Glauber Rocha
comenta a respeito do formato dado ao filme, indicando caracteristicas gerais que o

cinema vivia neste momento de inovacao estética:

Linduarte Noronha e Rucker Vieira entram na imagem viva, na
montagem descontinua, no filme incompleto. Aruanda, assim,
inaugura o documentario brasileiro nesta fase de renascimento que
atravessamos [...]. Sentimos o valor intelectual dos cineastas que
sdo homens vindos da cultura cinematografica para o cinema
(ROCHA, 2003, p. 125 e 126).
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Uma das principais preocupacdes dos diretores, em questdo de linguagem
cinematografica, é em relacdo a montagem, pois € através dela que o cineasta
imprime sua marca propria, tendo destaque ndo apenas a temética abordada no
filme, como também a forma e os recursos usados na sua realizacdo. Ao comentar
de maneira elogiosa o documentario Aruanda, Glauber Rocha renega valores do
cinema tradicional e comercial, dando aos os cortes bruscos da montagem
descontinua e a suposta falta de finalizacdo do filme de Linduarte Noronha um
sentido poético e de didlogo com a tematica da miséria abordada no filme, e ndo
como falhas de producéo.

Os passos iniciais do Cinema Novo foram dados, como vimos, ainda em
meados da década de 50, porém, foi no periodo de vigéncia do governo Joao
Goulart que a experiéncia cinemanovista no Brasil iria se firmar. Sendo esse
movimento encarado como uma forma de intervir criticamente na realidade, a partir
de entdo o “subdesenvolvimento ndo é mais um dado estrutural assumido com
passividade ou fatalismo” (PARANAGUA, 1984, p. 70). Para os cineastas que vieram
a compor o quadro do movimento, era hora de assumir e encarar o fato do
subdesenvolvimento®, propondo solucées e situacdes de reflexao.

Ao decidir fazer frente a essa situacdo, os cineastas do Cinema Novo
utilizaram tematicas antes nao abordadas ou, na opinido dos cinemanovistas,
abordadas de forma errbnea e estereotipada pelos filmes feitos anteriormente no
Brasil. O Cinema Novo traz uma nova concepcao da pessoa pobre, da favela, do
negro, da mulher, da religido, do trabalhador rural, das relacbes de classe e
opressao e, por isso mesmo, dos equivocos que envolvem essas relacoes.

Em questdo da prépria producdo e dos formatos dos filmes, os cineastas
entraram numa fase de inovacdo e de diferenciacdo em relacdo direta com a
industrializacao forcada e inconsistente, tentada pela Vera Cruz. Passaram a preferir
filmagens externas, equipes de producao reduzidas, novas idéias para a montagem,
experimentacdes na fotografia, critérios diferenciados para escolha de elenco. Outro
traco forte do movimento, como antecipamos, foi a execucéo de filmes com poucos
recursos financeiros. A convivéncia com essa op¢ao de poucos recursos se deu por

guestdo, também, ideolégica — o0s cineastas tinham objetivo de encarar o

° Paulo Emilio Salles Gomes, em 1973, publica seu texto “Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento”,
e traz uma panorama sobre o cinema do Brasil e de outros paises do “Terceiro Mundo”, onde
expressa ser o subdesenvolvimento no cinema, nos paises que foram coldnia de exploragdo, ndo uma
etapa ou estagio, mas sim um estado que deve ser encarado como caracteristica intrinseca.
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subdesenvolvimento do pais para dele extrair uma expressao artistica critica a esse
subdesenvolvimento. Em um artigo a respeito do Cinema Novo, escrito em 1962, o
cineasta baiano Glauber Rocha dizia que “no Brasil o cinema novo é uma questdo de
verdade e ndo de fotografismo” (ROCHA, 2004, p. 52, grifos do autor).

Ao colocar o Cinema Novo como uma oposicdo ao fotografismo, Glauber
Rocha se referia ao cinema que se preocupava prioritariamente com a técnica e a
espetaculo, tanto internamente, como a companhia cinematografica Vera Cruz,
guanto externamente, sobretudo o cinema de Hollywood. A camera e seus recursos
possiveis, em relacao a linguagem e a montagem como atributos do discurso que o
Cinema Novo queria mostrar, tinham, para o diretor, papel de intervir na realidade
ativamente. A maxima usada para definir o Cinema Novo, a partir desse contexto
era: uma camera na mao e uma idéia na cabeca.

De acordo com a tematica e as diferenciacbes conjunturais durante o seu
periodo de vigéncia, o Cinema Novo é subdividido, ndo de forma rigida, por
estudiosos em cinema e pela critica, em duas fases': na primeira os autores
procuravam abordar temas relacionados aos elementos rurais; a segunda é a fase
urbana, mudanca de foco dada no periodo da ditadura instalada no pais e que, mais
tarde, apos a consolidacdo e endurecimento da repressao por parte do governo
brasileiro, ficou conhecida como tropicalista, ja acenando para o fim dos trabalhos do
Cinema Novo enquanto movimento coeso.

Na producdo de filmes, no periodo denominado de fase rural do Cinema
Novo, varias obras tiveram importancia fundamental no sentido de afirmacao
enquanto proposta de reflexdo da realidade e enquanto movimento estético. O fato
da tematica dos filmes ter como objetivo focalizar as relagcdes no campo nao significa
gue havia obrigacao, por parte dos cineastas, em demonstrar apenas este aspecto.
O que havia de significativo entre eles era o cuidado em discutir de forma
desmistificadora a realidade vivida pelas classes sociais subalternas e, nesse
momento do Cinema Novo, deu-se preferéncia a situacdo do Nordeste brasileiro, por

conta de suas desigualdades seculares e por esta tematica estar na ordem do dia,

1% Sobre a nao rigidez dessa divisdo, vemos em Johnson (1982, p. 80): “Tais divisdes elaboradas a
posteriori, embora Uteis, sdo sempre um tanto artificiais. Na realidade, o cinema novo deve ser visto
COmo um processo ininterrupto, continuando talvez até hoje, no qual, ndo obstante mudancas e
evolugBes da linguagem cinematografica utilizada, a premissa ideoldgica basica permanece a mesma:
uma visao critica da realidade brasileira”.



38

com as discussdes sobre a reforma agréaria e as reformas de base propostas pelo
governo federal.

E vélido ressaltar, assim, que, por mais que o Cinema Novo fosse colocado
COmMO um grupo coeso e unitario, nunca foram admitidas linhas rigidas nos trabalhos
gue produziam. O que havia de concordancia entre os cinemanovistas era a
necessidade de um cinema diferenciado no Brasil. Com isso, nas palavras de
Glauber Rocha: “cada cineasta tinha que se manifestar dentro desse programa a
partir de suas préprias qualidades individuais e criativas” (apud GERBER, 1977, p.
11). Essa colocacédo de Glauber Rocha denota ainda que o grupo queria ndo apenas
a independéncia do cinema em relacdo a grande industria, mas também dentro do
movimento; ndo havia dogmatismo e o0s cineastas também deveriam ter a
possibilidade de trabalhar de forma independente.

No segundo momento do Cinema Novo, a conjuntura nacional ja estava
diferente em comparacao ao periodo inicial. A ditadura militar recém instalada agia
com as artes de acordo como as leis autoritarias que também foram colocadas para
a populacdo. Como os conflitos nacionais que estavam em evidéncia eram 0sS
acontecimentos na politica institucional, as producdes cinemanovistas passam a
enfatizar tematicas relacionadas a essa nova realidade, como a angustia e frustracao
dos setores que se auto-denominavam de esquerda diante dessa nova conjuntura, e
reflexdes a respeito do golpe militar, demonstrando nos filmes, sobretudo, a vida nas
regides urbanas, onde a repressdo era mais enfatica por haverem polos de
resisténcia. De acordo com esses fatos, Randal Johnson coloca que esta segunda

fase, que se inicia aproximadamente em 1964:

E caracterizada por uma crescente experimentacdo com o objetivo
de desenvolver uma linguagem cinematografica descolonizada e
estqd, em contraste com a fase inicial, marcada por filmes
extremamente pessimistas que, por um processo de auto-analise,
tentam analisar o fracasso da esquerda intelectualizada diante do
golpe militar de 1964 (JOHNSON, 1982, p. 83).

Essas experimentacdes estéticas da segunda fase do Cinema Novo tiveram
como referéncia, também, a arte Tropicalista, que procurava aproveitar elementos da
cultura nacional, e, de forma antropofagica, utilizava as influéncias do que era

produzido fora do Brasil. Remeter a antropofagia, neste caso, ndo é algo feito de
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forma gratuita, visto que é possivel encontrar similaridades entre a primeira fase do
Modernismo e este momento do cinema nacional, pois 0 uso dessas alegorias, como
forma de busca de uma linguagem propria, se tornou mais forte. A op¢ao por esta
busca foi proporcionada, também, pelo contexto politico-ideolégico do periodo, como
indica Johnson: “muitos filmes desse periodo [...] assumiram uma forma alegérica,
isto foi devido, em parte, a impossibilidade de dizer coisas de modo direto numa
situacao politica repressiva” (JOHNSON, 1982, p.89). Assim, esta mudanca de
rumos do Cinema Novo significou uma forma de resposta ao endurecimento do

autoritarismo militar, entdo no governo.

2.2. Quem as assinou

Vidas secas € o tipo de obra, tanto na literatura quanto no cinema, que nos
remete diretamente aos autores que as produziram, por ambas serem bastante
representativas no conjunto da producéo de cada um deles. E interessante observar
gue alguns fatores estilisticos de Graciliano Ramos e de Nelson Pereira dos Santos
séo classificados, dentro dos limites com os quais atuam, de forma semelhante.

Tanto o literato, quanto o cineasta, sdo colocados por boa parte da critica
como autores que se utilizaram de tematicas e maneiras realistas na abordagem em
suas obras. Ambos dialogaram e se manifestaram através de sua arte no momento
histérico em que viveram, fazendo contrapontos a formas dominantes do que era
produzido em cada época e, assim, inserindo-se no contexto dos movimentos
estéticos em que outros autores também faziam tais contrapontos — no caso
especifico o Modernismo e o Cinema Novo.

A construcdo da personalidade artistica de cada um deles, portanto, passa
pela vivéncia com o contexto relacional e suas obras podem ser vistas, também,
como uma forma de expressdo diante as conjunturas colocadas. Por isso, ambos
imprimiram marcas préprias, que podem ser notadas a partir da leitura de suas
obras, mas também através da observacao de fatores que estao diretamente ligados
as suas vivéncias enquanto sujeitos socialmente ativos.

N&o se trata aqui de fazer uma andlise a partir de uma visao impressionista,
guerendo justificar as escolhas das obras a partir de dados biogréaficos, mas sim de

uma analise em que o contexto cultural ndo é colocado em segundo plano,
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sobretudo porque a pesquisa também aborda a questdo da interpretacdo, tendo em
vista que uma adaptacdo €, também, uma interpretacdo, que gera outras
interpretacdes. Nas palavras de Thais Flores Nogueira Diniz (2005, p. 59), o contexto
cultural oferece varios hipotextos, além do hipotexto romance, para a interpretacao
do cineasta, assim como do leitor das obras: “os hipotextos aqui evocados
representam polémicas, discussdes, controvérsias, mitos e histérias do periodo
vivido pelo autor [...] que pairavam e ainda pairam no ar”

Vejamos algumas questdes a respeito de Graciliano Ramos e Nelson Pereira
dos Santos, suas relacdes com o contexto cultural, a politica, com 0os meios em que
atuaram e com outros meios de expressao artistica (aqui, mais especificamente o
gue nos cabe, vendo a relacdo do escritor com o0 cinema e do cineasta com a

literatura), assim como a relacdo artistica dos autores entre si.

2.2.1. Graciliano Ramos

Graciliano Ramos estréia na literatura com Caetés, em 1933 — quando ja tinha
guarenta anos de idade. No conjunto de sua obra, encontramos os romances Caetés,
S. Bernardo, Angustia, Vidas secas, os relatos biograficos Infancia, Viagem e
Memorias do Carcere, alem de contos, cronicas e cartas, publicados ora em vida, ora
postumamente. Sobre a linguagem usada pelo em seus escritos, € bem difundida a
idéia de que seu ideal era uma linguagem seca e direta, 0 que ndo quer dizer que o
autor ndo escrevia de forma sofisticada.

Além da prépria reflexdo do autor, de que quem se prop0e a escrever deve
fazer “como as lavadeiras de Alagoas fazem seu oficio”, outros criticos e
estudiosos indicam esta caracteristica de conciséo do texto de Graciliano Ramos,
gue antes de publicar uma obra literaria fazia sempre o exercicio de revisar e
reescrever seus textos, como forma de excluir excessos textuais, exageros
linglisticos, valorizando a construcdo de frases sem muitas ornamentacdes. O
critico Otto Maria Carpeaux (1976, p. 237) diz que em suas revisdes 0 escritor
poderia “eliminar tudo o que ndo € essencial: as descricbes pitorescas, o lugar-
comum das frases feitas, a eloqiéncia tendenciosa. Seria capaz de eliminar ainda

paginas inteiras, eliminar os seus romances inteiros, eliminar o préprio mundo”. Além
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da opcao pela contensdo no estilo, a correcdo gramatical também é uma constante
no estilo deste escritor. Wilson Martins enfatiza este aspecto da elaboracéo textual
de Graciliano Ramos, levantando, inclusive, o questionamento da participagédo do

autor como escritor do Modernismo:

Estamos diante de um homem que se preparou para ser um escritor
de fisionomia classica e tradicional, respeitador da Lingua
Portuguesa [...]. Ndo sédo poucas as cronicas em que, mesmo na
década de 40, deixa transparecer o seu desprezo pelos solecismos
e negligéncias linguisticas [...]. Essa corre¢do antimodernista ele vai
conserva-la até o fim da vida. (MARTINS, 1973, p. 289).

NENTO
OES

No caso do Modernismo, ndo ha porque contestar sua participacdo, ou um
suposto engano por parte de Graciliano Ramos em estar no movimento, mesmo
porque as caracteristicas de seus textos ndo denotam retrocesso aos padroes
literarios do passado, pois, tanto na forma narrativa, quanto na tematica abordada,
assim como nas experimentacdes que fazia em suas obras, diferia de autores e
escolas combatidas pelo Modernismo.

Como se sabe, o segundo momento modernista no Brasil, no qual Graciliano
Ramos é habitualmente colocado, trazia debates sociais através de algumas obras,
fato que pode ser atribuido, também, as razfes ideoldgicas de seus autores e ao
contexto cultural em que estavam inseridos, como € o caso de Rachel de Queiroz,

Jorge Amado e Graciliano Ramos. Os trés romancistas tiveram identificacdo com
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grupos politicos de esquerda e chegaram a fazer parte do Partido Comunista
Brasileiro. Na década de 30 do séc. XX, com Getulio Vargas na presidéncia?, os trés
foram presos por conta de suas posi¢cdes serem consideradas, pelos que realizaram
suas detencdes, subversivas.

Essa questdo da militAncia comunista de Graciliano Ramos € outro debate
que permeia a vida e a obra do autor, além da questdo especifica sobre o
Modernismo. O questionamento levanta até que ponto foi coerente a participacédo do
autor em um agrupamento um que, em tese, priorizava o coletivo como o Partido
Comunista do Brasil. Assim, até mesmo o caso especifico da prisdo de Graciliano
Ramos entra em discussdo, pois, para determinados pontos de vista, o escritor
alagoano conhecia e mantinha alguma relagéo com os agrupamentos de esquerda no
Brasil, mas ndo era, de fato, um militante comunista; por outra 6tica, ha quem indique
gue suas posicdes politicas poderiam ser captadas através de entrevistas e até
mesmo de suas obras. A experiéncia vivida na priséo, relatada em seu livro Memaorias
do carcere, publicado postumamente em 1953 € uma das fontes para tais afirmacdes.

Geralmente se restringe a militdncia comunista de Graciliano Ramos apenas
ao periodo em que o partido foi posto na legalidade, quando, entdo, o escritor se
filiou. Omite-se assim, o fato de que, através de suas obras, ele ja tratava de
tematicas sociais com certa inspiracdo socialista, mesmo antes de ter sido detido.
Com a prisédo, e a relacdo com varios presos politicos, Graciliano Ramos toma maior
contato com as idéias e com as linhas programaticas do partido e, com isso, trava
debates com a esquerda brasileira da época através de seus romances, muitas
vezes discordando, a exemplo do que aconteceu em Vidas secas, como € indicado
por Belmira Magalhdes em seu texto Vidas secas: os desejos de sinha Vitéria
(2001). Além disso, antes de ingressar formalmente no partido, ainda nos momentos
de ilegalidade deste, a casa do escritor serviu de espaco para reunibes de

reorganizacao; reunifes estas que contavam com a participacdo de Luis Carlos

1 A partir de 1930, Getdlio Vargas inicia um governo provisério centralizador, com vistas no que viria
a acontecer, alguns anos mais tarde, em 1937. A partir desse ano, com a instauracdo do Estado
Novo, as linhas politicas e programéticas passam a ter inspiracdo nos partidos fascistas, em alta na
Europa. Houve nesse periodo a criagdo, em 1939, do Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP). Dizia um dos trechos da lei de censura que era papel do Departamento de Imprensa e
Propaganda “Centralizar, coordenar, orientar e superintender a propaganda nacional, interna ou
externa, e servir, permanentemente, como elemento auxiliar de informacdo dos ministérios e
entidades publicas e privadas, na parte que interessa a propaganda nacional; [...] fazer a censura do
Teatro, do Cinema, de fungbes recreativas e esportivas de qualquer natureza, da radio-difusdo, da
literatura social e politica, e da imprensa” (CARONE, 2000, online), disponivel em
<http://www.webbhistoria.com.br/direto dafonte.html>, acessado em 03/05/2006.
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Prestes, que fez o convite a Graciliano Ramos para ingressar no partido (SOTANA,
2006, online).

Existe, também, a acusacdo de que Graciliano Ramos era uma pessoa
pessimista, e que isso é expresso, inclusive, em suas obras — tendo como argumento
gue elas sempre terminam tragicamente, que 0s personagens sdo seres solitarios —,
e que seria um paradoxo, por conta disso, a sua participacdo em um agrupamento
como o PCB. Um dos objetivos do romance modernista da década de 30,
especialmente no caso de Graciliano Ramos, era representar as situacdes a partir de
um pensamento critico. Assim, destoaria do contexto de sua obra a insercdo de um
herdi-salvador em romances como S. Bernardo ou Vidas secas, a maneira proposta
pelos partidos comunistas, seguindo orientacdo da politica cultural da Unido
Soviética (Realismo Socialista), levando em conta a conjuntura do meio rural no
estado de Alagoas na década em que cada romance foi publicado. Em todo caso,
tendo em vista o conjunto da obra deste escritor — que inclui até mesmo
correspondéncias pessoais —, e fazendo um movimento de retorno aos seus
relatérios de governo, de quando foi prefeito da cidade de Palmeira dos indios, ndo
encontrardo o escritor pessimista, mas sim um texto em que as ironias dao o tom do
discurso, tornando-o bem humorado.

Aléem do mais, Vidas secas demonstra que, apesar da familia de
trabalhadores rurais sair caminhando pelo sertdo castigado pela seca e pelo
latifundio, ndo ha desesperanca no fim, a Fuga representa a busca de uma vida
melhor. Uma possibilidade de vida melhor ndo exclusivamente para aquela familia,
mas, pela significacdo que esta narrativa adquiriu com boa parte de criticas
relacionadas, para todo o trabalhador rural pobre daquela época.

Graciliano Ramos foi um escritor que também fez dialogo com outras formas
artisticas, seja a partir de comentarios ou a partir do empréstimo do enredo de suas
obras para adaptacdes. Como citamos anteriormente, no Brasil, a exemplo da
historia e desenvolvimento do cinema em contexto mundial, o didlogo com a
literatura também existe ha décadas. Desde o principio da producéo de filmes
seguindo a légica narrativa no pais, que na época ficaram conhecidos como “filmes
posados”, cineastas utilizaram romances, contos ou pegas teatrais para criar a suas
obras (SALLES GOMES, 1986). Esse didlogo continuou e, em periodos mais
maduros do cinema brasileiro, varias adaptacfes continuaram sendo feitas, em

alguns casos a obra foi adaptada mais de uma vez.
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Um dos escritores que teve parte de sua obra tomada como base para o meio
sonoro-visual foi Graciliano Ramos. Além de Vidas secas, outra obra foi S.
Bernardo (de 1934, por Leon Hirszman no cinema, em 1972, e por Lauro César
Muniz na televisdo, em 1985), Memodrias do carcere (de 1953, no cinema por
Nelson Pereira dos Santos, em 1984) e A terra dos meninos pelados (de 1939,
com uma versao para televisdo em 2003 por Claudio Lobato e Marcio Trigo). O livro
de contos Insénia (1947) também teve alguns episédios adaptados ao cinema em
1980, que n&o chegaram a ser veiculados em circuitos comerciais: Um Ladré&o, de
Nelson Pereira dos Santos, A Prisdo de J. Carmo Gomes, de Luis Paulino, e Dois
Dedos, de Emanuel Cavalcanti.

Numa passagem no livro de Helena Salem, Nelson Pereira dos Santos — O
sonho possivel do cinema brasileiro, a partir de um depoimento dado depois das
filmagens de Vidas secas, em 1963, o cineasta exp0e razdes para a procura de
obras de Graciliano Ramos, sobretudo no contexto da década de 60 e inicio de 70,

do século XX, para a adaptacdo cinematografica:

Nenhum outro autor dos nossos romancistas tinha tdo grande censo
dos valores draméticos, nem uma penetracdo psicologica tao
admiravel e segura. Os personagens que ele criou ndo eram titeres,
criaturas inventadas, simples sombras, saidas da imaginacdo de um
ficcionista. Eram, ao contrario, seres vivos, de carne e 0sso, sangue
e nervos, com reacgles ldgicas e atos que obedeciam, sempre, a
motivacdes profundas. Nao ha tipos inconsequentes ou artificiais em
seus livros. Por isso mesmo, eles seduzem a imaginacdo de um
cineasta (SALEM, 1987, 184).

N&o é possivel alegar enfaticamente que Graciliano Ramos escrevia seus
romances pensando na possibilidade destes serem adaptados para o meio
cinematografico, sobretudo porque quando ele publicou algumas das obras citadas
acima o cinema ainda dava seus primeiros passos no Brasil. Em todo caso, o escritor
alagoano esteve atento ao desenvolvimento desta nova arte. Em 1937 escreve uma
critica a respeito do filme O Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro,

opinando de forma positiva sobre ao fazer cinematografico:

A fita que Humberto Mauro nos apresenta agora € uma coisa bem
estranha no cinema brasileiro. [...] EstAvamos acostumados a ver
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tanta coisa chocha que esse Descobrimento do Brasil, realizado sob
a orientacdo de técnicos que dispensam elogios, quase nos
assombra. [...] Temos enfim um trabalho sério, um trabalho decente:
a carta de Pero Vaz reproduzida em figuras, com admiraveis cenas,
especialmente as que exibem multiddo. (RAMOS, 1976, p. 143)

Por outro lado, o escritor ndo aprovou como o conteudo foi mostrado nesta
pelicula, lamentando que “nesse trabalho de Mauro, trabalho realizado com tanto
saber, se déem ao publico retratos desfigurados dos exploradores que aqui vieram
escravizar e assassinar o indigena” (RAMOS, 1976, p. 144).

Como foi citado, os modernistas viam o cinema com bons olhos e ja
comentavam a respeito na década de 20 do século passado — no capitulo anterior ao
presente vimos, através de colocacdes de Flora Sissekind, que a literatura e o
cinema passaram a ter, a partir de determinado momento, um movimento de mao
dupla que foi essencial para a forma romanesca e do filme de ficcdo. E possivel
observar algumas passagens nas obras de Graciliano Ramos que sugerem a
cinematografia, pela propria natureza da criacdo literaria e de sua consecutiva
leitura, como indica Anatol Rosenfeld (in CANDIDO, 2005, p.14):

A preparacdo especial de selecionados aspectos esquemaéticos € de
importancia fundamental na obra ficcional [...] ja que desta forma é
solicitada a imaginacéo concretizadora do apreciador. Tais aspectos

BN

esquemadticos, ligados a selecdo cuidadosa e precisa da palavra
certa com suas conotacdes peculiares, podem referir-se a aparéncia
fisica ou aos processos psiquicos de um objeto ou personagem (ou
de ambientes ou pessoas histéricas etc.), podem salientar
momentos visuais, tateis, auditivos etc.

Pela presenca de tais caracteristicas no texto romanesco de Graciliano
Ramos é que Nelson Pereira dos Santos comentou a respeito de forma elogiosa,
depois de filmar Vidas secas. O fato de Graciliano Ramos preocupar-se com a
objetividade no seu método de escrita, apresentando textos enxutos, com frases
curtas, acbes bem direcionadas, descricbes precisas e sem exageros, além de, no
caso especifico de Vidas secas, ser um texto em terceira pessoa, facilitou para a

transformacédo do romance em roteiro, e este, consecutivamente, em filme.
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2.2.2. Nelson Pereira dos Santos

Da mesma forma que Graciliano Ramos teve certo envolvimento com a arte
cinematografica, podemos notar na obra de Nelson Pereira dos Santos uma
aproximacdo com a literatura®. Além de ser um dos autores que mais tomou de
empréstimo a obra do escritor alagoano para a construcdo de seus filmes, constam
em sua filmografia adaptacdes de Jorge Amado (Tenda dos milagres e Jubiabd),
Machado de Assis (Azyllo muito louco, adaptacdo do conto O Alienista), Nelson
Rodrigues (Boca de ouro), Guimardes Rosa (A terceira margem do rio, adaptacao
de trechos dos contos A terceira margem do rio, A menina de la, Os irmaos
Dagobé e Sequéncia), além de escritores fora dos canones literarios, como Jo&o
Bethencourt (El justicero, adaptacdo de As vidas de El justicero) e Guilherme
Figueiredo (Fome de amor, adaptacdo de Histérias para se ouvir de noite) e
outras obras que ndo sao adaptacOes especificas de uma obra literaria, mas tem
relacdo com estas.

Por conta da relevancia que Vidas secas tem para o cinema nacional e no
conjunto da obra de Nelson Pereira dos Santos, o diretor esteve no inicio de 2010
nos locais que serviram de cenario para o filme em 1962, no interior do estado de
Alagoas, com o intuito principal de fazer um documentario sobre o filme e sua
producéo, reviver fatos e relembrar de pessoas que foram responsaveis por sua
composicao. Na ocasido, em algumas conversas e entrevistas para a imprensa local,
0 cineasta enfatizou que a relacdo entre o cinema e a literatura € muito préxima, que
muitos elementos se comunicam, mesmo em suas especificidades: as virgulas,
pontos finais, exclamacfes ou paragrafos ja se relacionam com a composi¢cao de um
filme. Para o diretor, este dialogo pode ser notado até mesmo na literatura produzida
anteriormente ao invento do cinema, ao relembrar outro trecho de seu discurso de
posse, um poema de Castro Alves que descreve o v6o de um albatroz e que,

segundo Nelson Pereira dos Santos, ja instiga a imaginacdo de um cineasta.

12 pela valorizagdo da literatura em sua obra, Nelson Pereira dos Santos foi eleito como membro da
Academia Brasileira de Letras em maio de 2006. A homenagem é considerada pelo préprio cineasta
uma saudacado ao cinema nacional, que dialogou, desde o seu inicio, com a literatura brasileira. Esta
eleicdo, no entanto, ndo é um critério para escolha de nossos objetos de pesquisa — tanto € assim que
iniciamos a elaboracdo antes da eleicdo do cineasta e apresentamos uma versao da pesquisa (0
trabalho de conclusdo do curso de comunicacdo social) alguns dias apds a posse no cineasta na
Academia Brasileira de Letras, em julho de 2006.
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Adaptar Graciliano Ramos para o cinema fez parte constantemente dos
planos de Nelson Pereira dos Santos. Antes mesmo de levar Vidas secas para o
cinema, o cineasta tentou adaptar outro romance de Graciliano Ramos. A historia de
S. Bernardo, escrito em 1934, foi a primeira que o diretor mostrou interesse em
transpor para o cinema, porém, queria fazer uma alteracdo no destino de uma
personagem do romance, que ndo contou com a aprovagado de Graciliano Ramos,
segundo o préprio cineasta relata em entrevista'® para a Revista Eletronica E (2003,
online): “Eu queria salvar a vida da Madalena; queria que, em vez de morrer, ela
fugisse. Entdo Graciliano mandou uma carta: ‘Se vocé quer mudar o livro, faca sua
propria histéria e deixe meu livro em paz’.” **

Até mesmo a histoéria de Vidas secas ja havia sido tentada alguns anos antes,
entre 1960 e 1961. Na ocasido choveu, a vegetagcdo comegou a crescer e 0 que
seria cenario ideal para o filme se desfaz. Para néo ter esforgo jogado fora, Nelson
Pereira dos Santos e sua producdo acabou improvisando outro filme, que foi
Mandacaru vermelho, no qual o proprio diretor participa como ator. Este tempo
entre a flmagem de Mandacaru vermelho e Vidas secas foi importante, segundo o
cineasta, para um maior estudo e compreenséo do enredo do romance, assim como
da propria estrutura do sertdo nordestino, ja que, até entao, ele julgava ter uma visao
estereotipada: “eu tinha aquela visédo sulista do sertdo, de achar que [...] era todo
mundo no cangaco, na policia, e depois dancar xaxado. [...] A musica era Luis
Gonzaga, o baido, xaxado” (GUIMARAES, 2002, online). A percepcéo que Nelson
Pereira dos Santos adquiriu em relagcdo a atmosfera sertaneja foi importante,
inclusive, para muitas de suas escolhas na filmagem de Vidas secas, em 1962,
como veremos adiante.

Nelson Pereira dos Santos também fala a respeito da sua histéria com a
adaptacdo do livro Memorias do carcere, e lembra que em dois momentos
anteriores a concretizacdo do filme ele havia pensado em transpor a histéria de
Graciliano Ramos preso para o cinema. Uma foi quando da publicacdo do livro,

pouco depois da morte do escritor, e a outra foi no inicio da ditadura militar em 1964.

'3 Revista E, revista eletronica publicada pelo portal SESC SP. Edicéo 69, fev. 2003, ano 09.

4 Nelson Pereira dos Santos, comentando sobre o mesmo episodio, em entrevista para o site
Almanaque Virtual, em outra carta Graciliano Ramos explica de forma didatica que o contexto
historico da mulher no estado de Alagoas latifundiario e aristocratico dos anos 30 n&o seria possivel
tal feito por parte de Madalena — além de toda a razdo de ser do romance, a origem e movimentacao
do enredo estdo nesta morte. Entrevista completa disponivel em <http://www.almanaquevirtual.
com.br/ler.php?id=2754&tipo=2>, acessado em 06/05/2006.
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“‘Quando pensei em fazer o filme no comec¢o da ditadura, queria mostrar o que ia
acontecer; mostrar que aquele processo em que estavamos mergulhando ja tinha
acontecido antes”. O filme, feito vinte anos depois, em 1984, segundo Nelson Pereira
dos Santos veio com a mensagem: “tomara que isso ndo acontega nunca mais”
(2003, online).

Na mesma entrevista a Revista E, questionado se teria vontade ou plano para
adaptar mais alguma obra do escritor alagoano para o cinema, Nelson Pereira dos
Santos responde que “Gostaria de filmar Angustia. [...] Tinha também varios projetos
gue acabaram ficando para tras. Outro que gostaria de ter filmado € Alexandre e
Outros Herdis” (2003, online).

Além da relacdo entre os autores em suas obras, podemos notar uma
identificacdo com Graciliano Ramos por parte de Nelson Pereira dos Santos também
nas atitudes politicas do escritor. Como indica Helena Salem, tal aproximacdo é um
paralelo que merece ser pontuado, justamente porque tais dados tém relacdo direta
com a construcdo da obra do cineasta. Ambos fizeram parte do Partido Comunista
do Brasil (PCB), mas seguir os mandamentos do partido de olhos vendados, apenas

obedecendo, néo fazia parte do carater deles:

Graciliano Ramos também pertenceu ao PCB [...]. No entanto, ele
era muito mais livre questionador e ousado que a média, recusando
o discurso pronto — a identificacdo de Nelson com Graciliano se dava
também ai, no posicionamento politico mais global: o

BN

antidogmatismo, a liberdade, a abertura em relacdo a vida, a
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rejeicdo ao julgamento superficial. Por isso mesmo, Nelson ja
comecava a pensar em novas adaptacdes de Graciliano. (SALEM,
1987, p.184).

Assim como em Graciliano Ramos, o fator da dificuldade financeira também
foi uma constante no inicio da carreira de Nelson Pereira dos Santos. A organizacéo
em grupos pequenos na equipe técnica, em filmes como Rio, 40 graus e Rio, zona
norte, também foi motivada por tais dificuldades. Mesmo depois da finalizacdo de
Vidas secas, que trouxera mais reconhecimento por parte da critica, a situacao
financeira do cineasta nao sofreu modificagdes, segundo Helena Salem “ao concluir
o filme, 1963, ele precisa retornar as suas func¢des de copidesque no Jornal do
Brasil, & permanecendo ainda por quase dois anos” (SALEM, 1987, p. 193). Por
outro lado, a perseveranca e a vontade de fazer cinema também sempre foram

pontos caracteristicos no percurso de Nelson Pereira dos Santos.

2.3. O romance Vidas secas

Vidas secas conta, em sua totalidade, com treze capitulos. Comecou a ter
suas partes publicadas como pequenos contos em jornais do Brasil e da Argentina,
tendo o primeiro desses episédios saido no jornal argentino La Prensa'®, aquele que
focaliza particularmente a cachorra Baleia. Recém saido da prisdo do governo
Vargas, e passando por necessidades financeiras, Graciliano Ramos viu na
publicacdo dos contos que eram vendidos para 0s jornais um alivio temporario para
essa dificuldade, e isso se refletiu na forma experimental de composicdo do
romance; como afirma Rubem Braga (apud ALMEIDA FILHO, s.d., online), o autor
“nao fez assim por recreacao literaria. Fez por necessidade financeira [...] fez assim
uma nova técnica de romance no Brasil. O romance desmontavel”.

De fato, por conta disto, alguns criticos dizem ser possivel ler os capitulos de
Vidas secas de forma aleatéria, como se o romance fosse uma espécie de livro de
contos. Tal carater experimental da obra de Graciliano Ramos também pode ser

notado pela escolha dos titulos de cada episédio, pois se o conto tem como

15 Segundo Leonardo Almeida Filho, em seu texto “Opressores e Oprimidos: uma leitura de Vidas
Secas”, o jornal argentino que publicou o conto Baleia foi o “La Prensa” (ALMEIDA FILHO, s.d.,
online).



50

caracteristica, nas palavras de Nadia Battella Gotlib (2006, p. 15), “economia do
estilo e a situagdo e a proposigéo tematica resumida”, talvez esteja ai, entdo, uma
das origens da opg¢do por isolar personagens e eventos em capitulos especificos.

Um dos pontos altos da literatura produzida por Graciliano Ramos é, inclusive,
a opcao por um estilo mais direto em suas construgcdes frasais, com o intuito de
eliminar a “verborragia” que ele proprio considerava sem utilidades para a
composicdo de textos. A bastante conhecida, e ja citada, passagem em que o autor
compara o ato de escrever com 0 modo que as lavadoras de Alagoas faziam seu
oficio, fez com que parte da critica utilizasse esta metafora para classificar a sua
literatura — segundo ele, era necessario torcer até sair a Ultima gota: Graciliano
Ramos opta por uma escrita seca.

O enredo de Vidas secas versa sobre uma familia de sertanejos, mas o autor
opta por nao utilizar jargdes e expressdes que fizessem referéncia direita ao modo
de falar de pessoas que vivem neste ambiente. Ao invés disso, podemos notar uma
narracdo sofisticada, em que além de descrever os fatos, ambiente e acdes dos
personagens, 0 narrador da voz a estes personagens, através do discurso indireto
livre, fazendo o romance circular entre a terceira pessoa (singular e plural) e a

primeira pessoa do singular.

O livro segue uma ordem ciclica: a seca que obriga a familia & mudanca; o
inverno, periodo com chuva em que se passa a maior parte da histéria; e o periodo

sem chuvas, até a seca que os obriga a fugir. Mas, diferentemente do contetdo
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manifesto, inclusive a partir do titulo, o romance ndo se atém a tematica do clima,

como afirma ainda Almeida Filho (s.d., online), o romance:

E a alegoria da opresséo efetivada por um regime autoritario sobre o
homem simplério. O verdadeiro gesto seméantico em Vidas secas,
resgatado de seu conteudo latente, é a exposicdo do esfacelamento
do individuo diante da tirania. Para isso, Graciliano Ramos [...]
elaborou todo um cenério que remete o leitor desatento a tragédia
natural da seca sobre a populacdo de uma regido feudal
nordestina®. Essa é a estratégia do autor, exposta e canonizada
pela critica, para encobrir algo mais profundo: a opressdo e o
oprimido.

Assim, quando cita Vidas secas, qualificando-o apenas como um romance
gue descreve a seca, parte da critica estd omitindo, intencionalmente ou néo, o que
foi um dos objetivos principais da trama: discutir as questbes de classe social
naguela regiao, a relacdo entre o trabalhador rural pobre e o possuidor das terras e
de todos os bens materiais, sendo a seca apenas um fato que torna essas relacdes
ainda mais acirradas. Em nome da valorizacdo dada a questdo da seca, outras
tematicas acabam tendo pouca visibilidade, principalmente quando se trata da
discusséao sobre a obra no ensino basico brasileiro, como a questado da comunicagao
entre 0s personagens € COmo 0 romance incorpora isso em sua elaboracao formal, a
estrutura fragmentaria do romance e a linguagem de Graciliano Ramos em
comparacao aos demais romancistas de sua época.

Como foi dito, os capitulos/contos do livro sdo direcionados ora a eventos
importantes para o andamento da histéria, ora aos personagens principais da trama.
Cada personagem da familia focalizada tem um capitulo especifico: Fabiano, sinha
Vitoria, 0 menino mais novo, 0 menino mais velho, assim como a cachorra Baleia, e,
no decorrer dos acontecimentos, outros personagens entram na historia, como o
fazendeiro, o soldado amarelo — ou séo citados pelos protagonistas, como é o0 caso
de seu Tomas da bolandeira.

Sabemos que para a leitura de uma obra, e sua consecutiva interpretacdo, o

leitor ndo necessita, fundamentalmente, ter conhecimento de fatores que se

'® Na citacéo ha a identificacdo do feudalismo em uma realidade brasileira. Porém, ha esclarecimento
sobre essa questao em Magalhdes (2001, p. 164): “A discusséo sobre a colonizagéo brasileira e a
forma de relagdes sociais impostas ao pais pelo colonizador, foi alvo de grande discusséo pela
historiografia; no entanto, hoje ja existe consenso sobre a ndo existéncia de um regime feudal, mas
sim a convivéncia de formas pré-capitalistas de exploracdo numa sociedade que tem o lucro como
fonte propulsora da riqueza”.
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relacionam com o contexto de producédo do que estd consumindo, pois a arte sugere
uma nova realidade e uma outra verdade, € um mundo em si mesmo. Até mesmo no
estudo critico esses conhecimentos além da obra poderiam ser ponderados, ja que
muitas obras carecem de dados biograficos, em alguns casos nem se conhece o
autor com exatiddo, mas a escrita permite o estudo. No caso de Vidas secas, como
temos acesso a informagdes conjunturais que se relacionam com a obra e com o
autor, optamos por incluir algumas delas em nossa discussao, sobretudo por conta
do objetivo do trabalho, que é fazer uma analise do didlogo entre as versdes da
literatura e do cinema para 0 mesmo enredo. Como uma adaptacao é, também, uma
interpretacdo, é possivel que o adaptador tenha tido contato com alguns desses
dados, o que pode ser importante para a andlise de sua obra.

Todo o enredo de Vidas secas é centrado nos caminhos percorridos por
componentes de uma familia sertaneja pobre. No momento histérico em que a obra
literaria foi publicada, essa familia adquire, segundo alguns pontos de vista, um
significado de representacdo dos trabalhadores rurais na década de 1930,
remetendo uma reflexdo entre o particular e o universal. Cada detalhe das acdes
desses personagens pode ser fundamental para a compreensdo da organizacéo
interna feita por Graciliano Ramos em seu romance. Como ja foi dito, os capitulos do
romance foram construidos como contos isolados; o fato de terem seus personagens
sido apresentados de forma individual, e as caracteristicas proprias da linguagem de
Graciliano Ramos, sugerem a soliddo em que se encontravam 0S personagens,

apesar de estarem sempre em contato uns com 0S outros:

Apesar de partilharem misérias, afeicdes e espacos comuns, as
personagens vivem entregues ao seu préprio abandono, ja que nao
conseguem articular mais do que rudes palavras, exclamacdes,
insultos, interjeicbes. Este € um fato emblematico do romance: a
soliddo e a falta de comunicacdo entre as personagens. E esse é
justamente o inicio da agéo funesta da opressdo sobre o individuo
(ALMEIDA FILHO, s.d., online).

Essa é, de fato, uma leitura possivel, primeiramente por ser uma analise feita
a partir da estrutura da obra como foi publicada, e depois, por ser um dos objetivos

de Graciliano Ramos abordar a tematica dos trabalhadores rurais, isolados em
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lugares distantes do nordeste brasileiro, sendo esse isolamento do todo simbolizado
com a solid&o no particular.

A construcdo do personagem Fabiano indica que ele tem como qualidade
fundamental a submisséo e o sentimento de conformidade e impoténcia diante da
realidade que lhe é dada. E um ser rude e tem dificuldade de comunicag&do, nio
apenas com membros da familia, mas com qualquer outra personagem que ele tinha

que lidar, como enunciado no romance®’, quando é descrito este personagem:

Vivia longe dos homens, s6 se dava bem com os animais. [...] As
vezes utilizava nas relacdes com as pessoas a mesma lingua que se
dirigia aos brutos — exclamacgdes, onomatopéias. Na verdade falava
pouco. Admirava as palavras compridas e dificeis da gente da
cidade, tentava reproduzir algumas, em vao, mas sabia que elas
eram inuteis e talvez perigosas. (p. 19 e 20).

Em determinados trechos das obras, Fabiano se denomina, através do
narrador ou de falas diretas, como um bicho ou afirma viver como bicho. Essas
colocacdes fizeram com que parte da critica fizesse interpretacdes imediatas a
respeito da obra, aplicando o adjetivo de animalesco para Fabiano, assim como de
todos os demais personagens membros da familia.

Antes de entrarmos em contra-senso com esta posicdo, de que o0s
personagens eram animalizados, retomemos o0 ponto de afirmacdo em que
colocamos nédo ser Vidas secas uma trama que remete simplesmente a questao
climatica da regido nordestina. O latifundio, e suas caracteristicas intrinsecas, é um
dos componentes principais da narrativa escrita por Graciliano Ramos. Fabiano e
sua familia ndo tinham terra ou qualquer outro tipo de bem material que pudesse
Ihes prover algum modo de sobrevivéncia aquela situacdo adversa. O que lhes

restou foi migrar em busca de um lugar onde pudessem sobreviver em meio a seca:

O que torna Fabiano vulneravel ao ciclo das secas € sua condi¢cao
de despossuido, que € o0 mesmo motivo que o faz ser dominado
pelos fazendeiros da regido. Ndo somente o ciclo das chuvas rege o
seu destino, a questao fundamental é a propriedade da terra que no
tempo das aguas faz desse homem vaqueiro e em tempo de seca o

" para citagdo direta do romance Vidas secas, serd indicada apenas a pagina; a edicdo utilizada
para o presente trabalho foi a 602, de 1991, da Editora Record.
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faz retirante. E ndo ser proprietario que o faz migrar (PEREIRA, s.d.,
online).

Antbnio Candido indica o limite da humanizacdo possivel naquela realidade
descrita: “Ora, o drama de Vidas secas é justamente esse entrosamento da dor
humana na tortura da paisagem. Fabiano nado atingiu ainda o estadio da civilizacédo
em que o homem se liberta mais ou menos dos elementos” (CANDIDO, 1992, p. 47).
No mesmo sentido, Belmira Magalhdes, em seu livro Vidas Secas - 0s desejos de
sinha Vitéria, coloca em outro sentido a relacdo humano/animal presente no
romance ao afirmar que "ndo é Fabiano animal, as relacbes sociais é que 0
animalizam, que o tornam um cabra, governado pelos brancos" (MAGALHAES,
2001, p. 70).

Na construcdo da relacdo entre Fabiano e sinha Vitéria, a disparidade de
pensamento entre os dois, alguns elementos foram inseridos para dar movimentacao
a obra. Em toda a trama suas diferencas sdo enfatizadas, tendo como simbologia
maior para a discordancia a lembranca de um antigo vizinho, seu Tomas da
bolandeira. Esse personagem sO participa da narrativa em pensamentos e nas
conversas entre o casal, mas nem por isso tem um papel de pouca importancia no
enredo. Enquanto Fabiano tratava seu Tomas de forma negativa, a partir da
concepcao do imediato, com o argumento de que, apesar de ser bruto e sem
capacidade de raciocinios mais complexos, Fabiano conseguia sobreviver a seca e
seu Tomas da bolandeira “falava bem, estragava os olhos em cima de jornais e

livros” (p. 22), mas nao seria resistente ao clima hostil do sertéo:

Quando a desgraca chegar, seu Tomas se estrepa igualzinho aos
outros. Pois viera a seca, e o pobre do velho, tdo bom e téo lido,
perdera tudo, andava por ai, mole. Talvez ja tivesse dado o couro as
varas, que pessoas como ele ndo podia aglientar verao puxado (p. 22).

Para sinha Vitéria, seu Tomas da bolandeira era visto como uma referéncia. O
principal desejo de sinha Vitéria, inclusive, € baseado em um pertence deste
personagem: “Sinha Vitéria desejava uma cama real, de couro e sucupira, igual a de
seu Tomas da bolandeira” (p. 46). Este desejo de sinha Vitéria, em detrimento a

situacdo em que se encontrava naquele momento — dormia numa cama de varas —
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deu a personagem feminina o papel de fazer os contrapontos a situacdo de
exploracdo em que viviam, e ao conformismo do marido.

Esse € um dos principais motivos para Belmira Magalhdes enfatizar que esta
personagem se coloca como parte principal do plano de autoria de Graciliano
Ramos: sinha Vitdria aparece, “desde o primeiro capitulo, como um ser capaz de
resolver problemas”. Segundo a autora, através da personalidade de sinha Vitoria,
Graciliano Ramos faz um dialogo com as forcas de esquerda do periodo, que
desconheciam a realidade do sertdo Nordestino, mas achavam que era possivel
conscientizar aquela populacdo, principalmente o Partido Comunista do Brasil
(através da Alianca Nacional Libertadora), do qual ainda nédo era filiado — até porque
o partido tinha sido posto na ilegalidade pelo governo Vargas —, mas tinha tomado
contato com as idéias quando esteve detido, como € exposto em seu livro Memoérias

do Carcere:

Também me parecia que certas palavras de ordem da Alianca
Nacional Libertadora haviam sido lancadas precipitadamente. A
divisdo de terra, por exemplo, seria um desastre na zona de criacdo
do Nordeste. Ai a terra vale pouco e praticamente ndo tem dono; a
riqgueza € construida por acudes, casas, currais, gado. O espago que
um animal necessita para alimentar-se na vegetacédo rala de cardo e
favela que veste a planicie qgueimada € enorme. [...] Se se oferecesse
ao vagueiro a divisdo da terra, ele se alarmaria: o seu trabalho se
tornaria impossivel (RAMOS apud MAGALHAES, 2001, p. 139).

Outro elemento inserido entre Fabiano e sinha Vitéria que enfatiza as suas
diferencas na maneira de encarar o mundo € a idéia de cidade. Enquanto o
personagem Fabiano € apresentado como alguém que se sentia mais a vontade
dentro da fazenda, mesmo em condi¢cdes precarias e com pouca comunicacao e
socializacdo, sinha Vitoria fica admirada com o que vé de diferente no vilarejo, como
pode ser visto no capitulo/conto Festa. Além disso, no episodio final do romance,
Fuga, a cidade é o lugar almejado por sinha Vitdria, com um otimismo que acaba
contagiando o proprio Fabiano. Ndo é por acaso, por isso, que a idéia de cidade
recebe este destaque na narrativa: é ela quem podera prover as melhoras que o0s
personagens almejavam.

O menino mais velho e o menino mais novo aparecem na trama como

criancas de vocabulario escasso, que utilizavam a imitacdo de sons e ruidos de
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animais e da natureza ao seu redor como forma de comunicagéo, conforme indica o
romance: “Como n&o 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 catinga, rogando-se” (p. 59).

Vale ressaltar que ambos sao personagens com significagcdes que perpassam
a identificacdo de estar retratando apenas uma familia tradicional. O primeiro dado
importante que se tem sobre as criangas: ndao tém nome. Mais do que indicar uma
importdncia menor a esses personagens, Graciliano Ramos pode ter feito alusédo as
criangas que nao tinham registro legal, ou seja, eram indigentes, e morreriam
indigentes, sendo essa situacdo também interligada a realidade social descrita pelo
autor. Para Elicio Angelo de Amorim Murta, um dos objetivos principais da narrativa
em n&o indicar os nomes dos meninos seria “acentuar, de maneira radical, a partir
mesmo do nascedouro, a coisificacéo, a reificacdo do individuo, posto que, filhos de
paupérrimos, explorados retirantes, suas sinas seriam semelhantes as dos pais”
(MURTA, 1988, p. 16).

Porém, fazendo uma analise das criancas a partir de seus pais e da relacéo
gue agueles tinham com esses — considerando o que foi dito sobre o papel de
Fabiano e sinha Vitéria, podemos também captar significados mais amplos e
diferenciadas para a participacado dos meninos. Como foi visto, Fabiano representava
a tradicao, a continuidade do latifindio e da exploracao; sinha Vitéria, por mais que
também refletisse papeis da tradicdo, tinha uma perspectiva de mudanca e da
captacédo de que outra realidade era possivel.

O casal era o0 Unico agrupamento social com que 0s meninos tinham contato,
portanto, seria provavel que adquirissem caracteristicas proprias de seu pai ou de
sua mae, ou do que estes desejavam para os filhos no futuro. Tanto Fabiano, quanto
sinha Vitdria tinham planejamentos em relacdo aos filhos, porém em perspectivas
diferentes, que refletiam a maneira de pensar de cada um deles. O dever imbuido a
Fabiano era o de produzir a médo de obra necesséria para a manutencao do sistema
em que estavam inseridos. Se por algum momento 0S meninos aparentavam ou
agiam de maneira que se afastasse dessa linha de pensamento, Fabiano logo se
preocupava em coloca-los de volta, pois até que a natureza ndo desse trégua, 0s
meninos deveriam estar preparados, “tinham obrigagao de comportar-se como gente
da laia deles” (p. 25), assim como deveria acontecer com qualquer outra familia que

utilizava uma propriedade que nao era sua:
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Essa logica, para realizar-se, precisa de instrumentos de execucao
eficazes, sendo o espaco familiar o lugar adequado para que as
primeiras noc¢des dos papeis a serem desempenhados na sociedade
sejam ensinadas, principalmente através do comportamento dos
seus membros titulares: o pai e a mae (MAGALHAES, 2001, p. 95).

Sinha Vitéria ndo concordava com a idéia de Fabiano em fazer com que os
filhos se preparassem para ser vaqueiros. O seu cuidado e protecao também € um
dos fatores que a faz buscar um futuro diferente. E por mais que 0S meninos,
principalmente o menino mais novo, que sentia admiracao pelo pai, estivessem se
encaminhando para a rotina da vida de um vaqueiro, a mae ndo aprovava, pois 0s
meninos “fixar-se-iam muito longe, adotariam costumes diferentes”. (p. 122)

Considerada por parte da critica como a personagem mais humana do
romance, Baleia completa a familia focalizada, sendo dessa maneira colocada pelo
narrador: “Ela era como uma pessoa da familia: brincavam juntos os trés, para bem
dizer ndo se diferencavam, rebolavam na areia do rio e no estrume fofo que ia
subindo, ameacava cobrir o chiqueiro das cabras” (p. 85 e 86).

Graciliano Ramos colocou em Baleia sentimentos e atitudes que sao
facilmente encontrados em animais domésticos, como a fidelidade, respeito e
amizade com seus donos, sendo algumas de suas caracteristicas apropriadas
também para personagens humanos. A cachorra era ora estimada pela familia, ora
enxotada e mal tratada, mas a fidelidade a eles permanecia. Suas acdes iam desde
a preocupacdo com os seus donos, até a disposicdo de cacar preas para se
alimentar e alimentar a familia. Em uma carta para a Heloisa Ramos, sua esposa,
Graciliano Ramos, ainda antes da composicdo total de Vidas secas, comenta a

criacdo do episddio sobre Baleia:

Escrevi um conto sobre a morte de uma cachorra, um troco dificil,
como se vé: procurei adivinhar o que se passa na alma de uma
cachorra. Sera que ha mesmo alma em cachorro? Nao me importo.
O meu bicho morre desejando acordar num mundo cheio de preas
(apud ALMEIDA FILHO, s.d., online).



58

A utilizacdo de animais na narrativa de Vidas secas também traz em si uma
simbologia importante para a constru¢gao e a movimentagédo da narrativa. Papagaio,
pred, boi, porco, arribacdes, assim como a cachorra de estimacdo da familia, fazem
parte de um esquema que possibilitaram a sobrevivéncia e, posteriormente, a fuga
de situacdes dificeis dentro do sertdo. Todos 0s animais morrem em nome da
sobrevivéncia dos humanos (o papagaio, pred, boi e porco servem como
alimentacdo, Baleia morre para evitar a hidrofobia nos meninos). Os Unicos que
sobrevivem, que sdo as aves, aparecem como simbologia para o reinicio da seca, e
indicacdo de que ali ndo seria o local mais adequado para humanos. “Podiam viver
escondidos, como bichos?” (p. 123), o romance sugere que permanecendo no sertao
0s personagens nao deixariam a sua condicdo de animalizados e indica que “o
sertdo mandaria para a cidade homens fortes, brutos, como Fabiano, sinha Vitéria e

os dois meninos” (p. 126).

2.4. O filme Vidas secas

Adaptada do romance homénimo de Graciliano Ramos, dirigido por Nelson
Pereira dos Santos, Vidas secas é colocada como uma das obras fundamentais da
cinematografia brasileira. O filme representa o inicio de uma nova era no cinema
nacional, utilizando alguns recursos do fazer cinematografico que rompiam com as
formas estéticas entdo em uso no Brasil, com novas férmulas para a escolha das
locacOes, de atores, enredos e montagem. Além disso, assim como no romance,
discute as relacbes de poder e a miséria vivida pelos personagens por conta da
estrutura social desigual, representando, nos limites do cinema, as indicacfes feitas
por Graciliano Ramos sobre a realidade do sertdo nordestino.

Mesmo tendo recebido elogios pelo trabalho realizado em relagcdo a obra
literaria, é possivel observar que o filme nédo figura como uma cépia audiovisual do
livro. Algumas diferencas no enredo e na estrutura narrativa sao notdrias, a comecar
pela ordenacdo dos episddios de cada uma das obras: em Nelson Pereira dos
Santos ndo ha especificacdo ou exclusividade para os personagens a maneira de
Graciliano Ramos, que experimentou uma forma de romance fragmentado. O
cineasta optou por uma narrativa onde a histéria tem uma légica linear, e, no

decorrer dos acontecimentos, as caracteristicas de cada personagem, indicadas na
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obra literaria, vao sendo exploradas na totalidade do filme. Alguns fatos presentes no
romance ndo sao levados ao filme, assim como h& juncéo de vérios episodios que
sdo de capitulos diferentes em cenas Unicas e alguns fatos e personagens séo

acrescentados, como veremos no capitulo seguinte.

herbert richers apresenta

VIDAS SECAS
DE GRACILIANO RAMOS

direcao nelson pereira dos santos

producao herbert richers
luiz carlos barreto
danilo trelles

maria ribeiro atila iorio

Esta opcao por uma narrativa linear tem relagédo com o estilo de cinema feito
no inicio da carreira de Nelson Pereira dos Santos, com influéncias claras do Neo-
realismo italiano, em que o0s cineastas tentavam fazer suas obras com o minimo de
elementos “artificiais” possivel. Por isso, o processo de montagem evitava a
descontinuidade ou quaisquer outros artificios que se desvinculassem do esquema
narrativo classico, como a voice-over (narracdo através da voz) ou o uso de
flashbacks (imagens colocadas em tela para simbolizar um pensamento ou
rememoracao dos personagens). (XAVIER, 2003).

A versado de Nelson Pereira dos Santos para 0 cinema € a Unica adaptacéo
feita para o meio sonoro-visual de Vidas secas. Outros filmes brasileiros, no entanto,
receberam mais de uma adaptacdo. Como exemplo, temos Boca de ouro, que
recebeu nos dois filmes a mesma titulacdo da peca teatral de Nelson Rodrigues
(1959), a primeira versao foi feita por Nelson Pereira dos Santos (1962) e a segunda
por Walter Avancini (1990); O homem nu, tem sua primeira versao dirigida por

Roberto Santos (1968) e a segunda por Hugo Carvana (1977), e se basearam no
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conto homonimo de Fernando Sabino (1960); Dois perdidos numa noite suja, peca
teatral de Plinio Marcos (1966), foi adaptada duas vezes para 0 cinema com a
mesma titulacdo da obra literaria, por Braz Chediak (1971) e José Joffily (2003).
Citamos também mais outras duas obras que além de terem versdes no cinema,
passaram pela televisdo: baseada no texto homonimo de Ariano Suassuna (1955), o
diretor Guel Arraes lancou em filme O auto da compadecida (2000), sendo este ja
uma reformulacéo dos capitulos da minissérie exibida pela rede Globo em 1998, o
mesmo texto de Ariano Suassuna serviu de base para uma adaptacdo filmica de
Roberto Farias, intitulada Os Trapalhdes no auto da compadecida (1987); Sinh&a
Mocga, romance de Maria Dezonne Pacheco Fernandes teve sua versédo no cinema
dirigida por Tom Payne (1953), além de ter sido adaptada duas vezes como
telenovela, em 1986 e em 2006, ambas pela rede Globo.

Assim, ha de se enfatizar que o filme Vidas secas de Nelson Pereira dos
Santos € uma das possibilidades de recriagdo da narrativa literaria, o que nao
significa afirmar que nao sejam possiveis outras novas adaptacdes tendo por base o
mesmo referente verbal literario com outros pontos de vista quanto ao estilo de
direcdo e a forma narrativa diferente da utilizada por Nelson Pereira dos Santos.

Como indica Sergio Wolf, em seu livro Cine/Literatura — Ritos de pasaje:

Toda transposicién es una versién, nada mas que una version que,
en todo caso, puede inscribir su nombre en letras mayusculas si el
objecto literario al que se aferra goza de prestigio artistico. [...] Al
mismo tiempo, la conciencia de que una transposicién sélo es una
version de tantas imaginables deja en evidencia su condicidn
provisoria, de eleccién posible pero parcial, que podra o no ser
refutada, completada, ignorada por otras transposiciones que el
futuro quizas aporte para confrontarla; la historia del cine es prédiga
en estos casos o versiones multiples. (WOLF, 2001, p. 78)

Assim, o fato de Vidas secas ja ser uma obra literaria de prestigio, e da
adaptacao ter chamado a atencéo da critica (mesmo sem unanimidade), fez com que
a versao de Nelson Pereira dos Santos adquirisse grande valor artistico, numa
espécie de canonizacdo, também, da obra filmica. Este filme recebeu criticas
positivas tanto no Brasil quanto no exterior; a repercussdo positiva
internacionalmente de Vidas secas se refletiu nos prémios que recebeu. Chegou a

concorrer no festival de cinema de Cannes, mas nao venceu; porém ganhou o
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Prémio de Cinema de Arte (pelo Juri Internacional de Proprietarios de Cinemas de
Arte), Melhor Filme para a Juventude (do Juri de Estudantes Secundarios e
Universitarios), o prémio Ocic (Office Catholique de Cinéma), entre outros. Vidas
secas é também o unico filme brasileiro indicado pelo British Film Institute como uma
das 360 obras fundamentais em uma cinemateca (SALEM, 1987).

Mas a comprovacédo de que a obra pode também ser refutada estd em criticas
negativas ao trabalho de Nelson Pereira dos Santos na época de langcamento do
filme, a exemplo de Moniz Vianna, Pedro Lima ou Carlos Heitor, como cita Salem
(1987, p. 187 e 188):

Moniz Vianna, o influente critico do Correio da Manha [...] considerou
o filme Vidas secas uma "mera transcricdo do romance, sem o
equivalente visual das palavras do mestre", o que, em Ultima analise
teria resultado em "honestidade sem imaginacao” [...]. Segundo
Moniz Vianna (artigo de 22/08/1963), "a homenagem funciona, o
filme existe sem brilho, mais pelo reflexo de um bom romance” [...].
Moniz ndo estava sozinho em 1963. Também o critico Pedro Lima,
de O Jornal, achou Vidas secas cheio de falhas ("vale como
documentério™) e o jornalista Carlos Heitor Cony, em sua coluna "Da
arte de falar mal" no Correio da Manhd, afirmou que sequer
conseguiu assistir até o fim ("n&o suportei o filme").

Como foi dito, os diretores do Cinema Novo, sobretudo Nelson Pereira dos
Santos, tiveram como referéncia forte para o inicio de suas producdes o modelo de
cinema feito pelos neo-realistas italianos. O abandono do estudio em nome da
utilizacdo de cenarios naturais passa a ser uma caracteristica dos cinemanovistas.
Rio, 40 graus e Rio, zona norte, para citar filmes feitos pelo mesmo diretor, além de
utilizar os cenarios reais como opc¢ao estética, acaba trazendo toda uma simbologia
para a obra, a partir do que significam externamente, segundo Ismail Xavier, nestes
casos, “a tbnica é fazer emergir a particularidade dos lugares como dado central para
o efeito dramatico e para a interpretacdo” (XAVIER, 2003, p. 80).

Vidas secas foi rodado no sertdo alagoano, na maior parte em Minador do
Negrdo, e também em Palmeira dos indios, trazendo para o filme os significados
historicos que esta regido tinha, sobretudo na época em que foi lancado, quando se
discutia de forma ampla a questdo agraria no Brasil. Nelson Pereira dos Santos

decidiu fazer a adaptacdo depois de observar a situacdo de miséria de retirantes
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nordestinos, vista pelo cineasta em meados da década de 50, quando ele trabalhava

fazendo documentarios, foi um fator determinante para sua decisao:

Em 1958, eu presenciei uma seca. Vi os flagelados chegando na
cidade de Juazeiro, Petrolina: milhares chegando famintos, as criancas
pele e osso, como em campos de concentragdo mesmo! E o que havia
de recurso na cidade eram os alojamentos nos prédios oficiais do
governo, escolas, hospitais... E eu vi aquela cena, crianga comendo
farinha pura, a Unica coisa que tinham para dar a eles. Ai pensei, vou
fazer um filme, denunciar essa realidade social (2005, online).

Para a definicdo do elenco de atores de Vidas secas, Nelson Pereira dos
Santos também se utilizou do modelo inspirado no Neo-realismo italiano: a
participacdo de atores nado-profissionais, da propria localidade — se por um lado
essas pessoas ndo tinham experiéncia em atuacdo, por outro lado possuiam a
vivéncia naquela realidade, trazendo, desta forma, um tom que agradava 0s
cineastas. Para isso ele incumbiu um morador da cidade de Palmeira dos indios,
onde o filme foi rodado — nas palavras de Helena Salem (1987, p. 173), “um
marinheiro aposentado, vendedor de fogdes, geladeiras, artista de circo, teatro, e 0
que pintasse: Jofre Soares” — para a escolha do elenco. Enquanto no Rio de Janeiro
0 cineasta terminava de montar a equipe técnica, que contou com os diretores de
fotografia, Luis Carlos Barreto e José Rosas, e escolher os atores principais, Atila
I6rio (Fabiano), Maria Ribeiro (sinha Vitéria) e Orlando Macedo (o soldado amarelo).

Nelson Pereira dos Santos, na realidade, queria utilizar outro ator como
Fabiano, o Miguel Torres, pela concepcéo de que haveria melhor adequacéo do tipo
fisico e interpretacdo de um camponés pobre feito por esse ator, que acabou se
recusando, para fazer, junto com Ruy Guerra, o filme Os fuzis (1964). Atila 16rio ja
havia atuado em algumas chanchadas, mostrando uma forma de atuacdo mais
explosiva, o que em alguns momentos — como na cena da cadeia — destoa com o
estilo contido e silencioso do filme. Maria Ribeiro foi moradora de regido perto do Rio
Sao Francisco e, na época, trabalhava no Rio de Janeiro, ndo era atriz de cinema,
mas foi convidada pelo diretor a interpretar sinha Vitoria, pois ela conseguiria fazer
uma atuacdo convincente (SALEM, 1987). Como foi citado, sinha Vitéria € uma
personagem que em muitos momentos do romance vai de encontro a realidade em

gue se encontra. Analisando o filme, também é possivel perceber um vigor parecido
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em sinha Vitoria. Parte disso se da justamente por conta da interpretacdo de Maria

Ribeiro, como afirmam Carla Cordeiro e Juliana Santana:

Nos primeiros minutos do filme, sinha Vitéria € mostrada como uma
mulher forte, € quem carrega mais peso (além de um bal na cabeca,
traz escanchado na cintura 0 menino mais novo) e quem toma as
iniciativas. Na longa caminhada até achar um lugar onde pudessem
trabalhar e morar, ela segue a frente da familia, aparentemente
puxando-o0s e incentivando-os a continuar a prosseguir (CORDEIRO
e SANTANA, s.d., online).

Dentre os achados de Jofre Soares, destaca-se a escolha dos meninos Gilvan
Lima e Genivaldo Lima para a interpretacdo dos meninos da trama. Filhos do dono
de um pequeno hotel local, eles surpreenderam o diretor Nelson Pereira dos Santos
mostrando seus dotes de cantadores de embolada. O préprio Jofre Soares atuou no
filme, fazendo o dono das terras onde se passa a maior parte da histéria. Depois
desse trabalho, Soares se tornou um dos mais conhecidos (e competentes) atores
nacionais.

A cachorra Baleia foi comprada na feira da cidade, se adequando as
descricdes feitas no romance e sendo dirigida por Nelson Pereira dos Santos de
forma elogiavel — a cena de sua morte chagou a causar confusdo no festival de
cinema de Cannes, pois alguns grupos ambientalistas acharam que a cadela havia
sido morta para a criagdo da cena. Para comprovar que iSSoO ndo aconteceu, a
cachorra Piaba (intérprete de Baleia) teve que viajar até a Franca para 0s
guestionadores se convencerem que estava viva. Depois das filmagens ela viveu
com o fotografo do filme, Luis Carlos Barreto. (SALEM, 1987)

Apesar da consciéncia de que sua obra ndo pretendia ser uma copia do
romance de Graciliano Ramos, Nelson Pereira dos Santos de fato procurou seguir
indicacbes dadas pelo argumento e a trama da obra literaria ao criar a sua propria
obra filmica. Isto é, ndo deturpou a estrutura poética enunciada na obra literaria a
partir dos elementos narrativos. E aqui se situa a opinido da maior parte da critica
cinematografica a respeito da passagem criativa do romance para o cinema. Como
esclarece Ferraz (s.d., online): “Com efeito, acreditamos que o argumento central
tencionado por Graciliano Ramos, os sofrimentos, necessidades, questionamentos e

contradi¢des sociais [...] conseguiu ser autenticamente expresso pelo filme”.
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Tem-se claro, portanto, que a invengdo, modificacdo ou exclusdo, de
personagens e/ou situagdes, sdo recursos utilizados pelos cineastas no sentido de
dar maior coeréncia ao enredo e ao roteiro em um filme. Nelson Pereira dos Santos
também se utilizou de tais recursos narrativos para a composi¢cdo de sua obra

filmica, a partir da nogéo de que:

A relacdo que se estabelece entre literatura e cinema € uma relacao
do tipo dialégico em que o filme ndo se subjuga ao livro que o inspira
buscando afirmar-se como um equivalente fiel deste, mas antes em
que entre ambos se gera uma dinamica produtora de significacdo
estética (RAMON, 2001, p. 3, online).

Como demonstracdo dessa assertiva, indicaremos algumas passagens do
romance em que ha um suscitar do fazer cinematografico e verificar de que forma a
versdo de Nelson Pereira dos Santos incorporou tais sugestdes, modificou elementos
textuais de acordo com a peculiaridade sonoro-visual ou discursiva e acrescentou novos
elementos, mostrando, assim, como as técnicas cinematograficas influenciaram na
emissdo da mensagem, possibilitando ao filme ser visto como uma ampliacao

interpretativa da obra de Graciliano Ramos.



3. Vidas Secas: didlogos entre as obras

Como foi comentado no capitulo anterior sobre principios estéticos de
Graciliano Ramos e de Nelson Pereira dos Santos, do Modernismo e do Cinema
Novo, no presente capitulo demonstraremos como tais principios se efetivam no
processo de adaptacdo de Vidas secas..

Enfatizamos que ao usar a expressao “principios estéticos” para os autores e
contextos de realizagdo com 0s quais tiveram envolvimento, incluimos tanto a
discussdo realizada sobre as questdes politico-sociais, como a maneira de se
realizar as obras artisticas, tendo em vista, inclusive, que sédo pontos que estédo
imbricados, ja que o préprio método de realizacéo, as escolhas realizadas dentro dos
repertorios signicos possiveis, para o cinema ou para a literatura, ja demonstram
principios ideoldgicos de seus realizadores.

Por tratarmos de um estudo comparativo entre duas obras de natureza
diferente, faremos uma subdivisdo para realizar as observacdes: 1) passagens do
filme que podem ser diretamente relacionadas com o romance; 2) passagens que
foram modificados em relacdo ao romance; 3) elementos incluidos no filme, mas que
nao sao diretamente verificados do romance. Para a efetivacdo das analises,
teremos como foco alguns elementos especificos da narrativa e observaremos com
gual énfase estes se apresentam em cada passagem. Porém, lembramos que esta
subdivisédo se dara por uma questdo de método de analise para Vidas secas, e nao
como regra para qualquer analise de obra adaptada, sobretudo porque este método
pode ser falho para outras adaptacdes. Ressaltamos, também, que esta divisdo ndo
é feita de uma forma rigida para cada passagem das obras, ja que € possivel — e
bastante comum, ja que tratamos da intersemiose — existir uma cena em que as trés
formas (aproximacédo, modificacdo e inclusdo) se apresentem.

N&o temos a intencdo de esgotar as possibilidades de analise da adaptacéo
de Vidas secas, muito menos comentar as obras em sua totalidade, ou ainda afirmar
gue uma realizacao estética é superior a outra. O método de andlise escolhido tem
relacdo com a possibilidade de tornar perceptiveis os caminhos eleitos pelos
adaptadores ao lidar com uma obra de referéncia da literatura brasileira, tendo suas
ideologias, culturas, concepcdes artisticas e, logicamente, técnica e consciéncia do

suporte com o qual trabalha como dados iniciais para a andlise comparativa. Assim,
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utilizaremos recorte de determinados trechos do romance e do filme, desde que o
dialogo intersemidtico se dé de forma suficientemente interessante para ser

exemplificado e coerente com o que estamos propondo.

3.1. Algumas indicac¢des do suscitar cinematografico em Vidas secas

A peculiaridade na escrita e no modo de narrar de Graciliano Ramos fez de
Vidas secas um livro com variadas possibilidades no meio cinematogréafico — o fato
de ser escrito em terceira pessoa permite que o leitor construa mentalmente, ainda
no momento da leitura, alguns planos e enquadramentos seguindo a orientacdo das
acOes dos personagens ou descricdo no espaco em que as acoes se realizam — e é
por tal motivo, como dissemos no capitulo anterior, que alguns criticos ou cineastas
apontam a escrita de Graciliano Ramos, nesta obra, como propicia a comparac¢ao
com a escrita de um roteiro cinematografico. JA no inicio do primeiro capitulo do
romance'® ha algumas construcdes literarias que remetem a interpretacao do leitor &

criacdo das imagens sugeridas:

Na planicie avermelhada os juazeiros alargavam duas manchas
verdes. Os infelizes tinham caminhado o dia inteiro, estavam
cansados e famintos. Ordinariamente andavam pouco, mas como
haviam repousado bastante na areia do rio seco, a viagem
progredira bem trés léguas. Fazia horas que procuravam uma
sombra. A folhagem dos juazeiros apareceu longe, através dos
galhos pelados da catinga rala.

Arrastaram-se para l4, devagar, sinha Vitéria com o filho mais novo
escanchado no quarto e o bau de folha na cabeca, Fabiano sombrio,
cambaio, o aid a tiracolo, a cuia pendurada numa correia presa ao
cinturdo, a espingarda de pederneira ho ombro. O menino mais
velho e a cachorra Baleia iam atras. (p .9)

Observa-se neste trecho do romance, correspondente aos dois primeiros
paragrafos, propriedades que tornam possivel o fazer cinematogréafico: a descricao
do ambiente, com seus elementos proprios e a indicacdo espacial de tais elementos;

0S personagens, com certa descricdo fisica; objetos que os personagens levam

'8 A edicdo de Vidas secas utilizada para a nossa andlise foi a 1022, publicada pela editora Record em
2007. A partir deste momento, ao citar trechos do romance, indicaremos apenas a pagina.
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consigo; disposicao espacial no contexto cénico; e a sele¢do de verbos e advérbios
que dao algum movimento a passagem, como o “caminhar lento” da familia.

Essas indicacdes recebem na literatura dramética, assim como no cinema, o
nome de rubrica. Almir Guilhermino, em seu estudo sobre as adaptacbes do
romance Dom Casmurro, de Machado de Assis, para 0 meio sonoro-visual, lista os
tipos de rubricas existentes no teatro, que foram adaptadas também a realidade do

cinema, seguindo a classificacéo de Luiz Fernando Ramos:

a) inicial, indicando as informacdes basicas para o cenario, a luz, o
figurino; b) interna quando age nas falas evitando que se distancie
do plot com divagagdes. A rubrica interna define a sintaxe do
discurso verbal; e c) explicativa, que auxilia a consecucdo do
espetaculo e lembra as indicacbes dos katalogos do passado. Em
termos peirceanos, na rubrica inicial haveria uma predominancia
icbnica por sua apresentacdo dos aspectos qualitativos da peca; na
rubrica interna, seu forte carater existencial, colocaria em evidéncia
a dimensao indicial; e, na explicativa, o componente simbolico
estaria em relevo, tendo em vista que a mesma possibilita a
compreensdo global da obra. (GUILHERMINO, 2007, p. 24, cap. llI,
grifos do autor) 19

A selecao de palavras e sua posterior organizacdo no contexto literario criam
uma veracidade aparente em Vidas secas, a obra chega a ser, por isso, indicada
para reflexbes interdisciplinares, como o estudo geografico e sociologico. E €
justamente nessa aproximacao mimeética com a realidade que se revela a construcao
ficcional, da qual o cinema se apropria e, com a acdo do leitor-espectador, cria sua
prépria realidade.

Para o trecho destacado do romance, podemos notar uma relacdo analoga
com a passagem correspondente no contexto sonoro-visual. A partir da utilizacao de
signos cinematograficos, que, por sua vez, foram construidos a partir das rubricas
apresentadas no texto de Graciliano Ramos, a passagem tenta sugerir sensacfes

similares as que séo apresentadas na literatura.

!9 Segundo Almir Guilhermino, no cinema “as rubricas iniciais passam a se chamar de situacéo; as
internas, de fala, e as explicativas, de cena. As outras duas modalidades séo especificas do cinema:
a de cabecalho, que indica se a acdo é externa ou interna, de dia ou noite e em que lugar acontece;
e a rubrica de costura, que instrui a passagem de uma cena a outra, sendo fundamental na
montagem por determinar se esta € feita através do corte seco, da fusdo, dos fades ou do
congelamento”. (GUILHERMINO, 2007, p. 18, cap. IV, grifos nossos)
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No filme de Nelson Pereira dos Santos, a primeira tomada da cena dura
pouco mais de trés minutos. E um plano-sequéncia, ou seja, uma passagem
construida sem cortes em que a montagem se d& a partir da movimentacgao interna
dos elementos no quadro focalizado: no filme, temos um plano geral da paisagem
seca, com personagens movimentando-se no fundo do quadro caminhando em
direcdo a camera, na metade da tomada o enquadramento passa a ser um plano de
conjunto, e no final da tomada ha outra mudanca de enquadramento, agora para o
plano americano e plano médio, quando os personagens passam em frente a
camera. E possivel, neste momento, descrever parcialmente os personagens e
verificar outras indicac6es do romance no filme: vestuério, tipo fisico, expresséo de
cansaco, a quantidade de personagens, etc. S6 quando 0s personagens passam
pela camera ha corte para outro plano. Vale ressaltar que os outros planos e
sequéncias da cena sdo construidos com enquadramentos em plano conjunto, com
a camera na mao do ponto de vista do espectador: recurso que possibilita interpretar
gue o filme nos convida ndo apenas a assistir 0 que esta sendo exibido, mas a
experimentar o sofrimento pelo qual a familia esta passando.

A construcdo do longo plano-sequéncia pode ser associada, inicialmente ao
hipotexto sugerido pelo texto gracilianico, quando este afirma que os personagens
“arrastaram-se para |4, devagar’” (p. 9). Nelson Pereira dos Santos usa a
profundidade de campo para enfatizar o efeito do longo caminhar da familia de
trabalhadores rurais de Vidas secas. A utilizacdo de planos abertos, como € o caso
do plano geral ou plano de conjunto tem os efeitos explicados por Marcel Martin

(2005, p. 48) quando este afirma que:

Fazendo do homem uma silhueta mindscula, o plano de conjunto
reintegra-o no mundo, tornando-o presa das coisas, da “objectiva”;
dai resulta uma tonalidade psicolégica bastante pessimista, uma
ambiéncia moral relativamente negativa, mas também por vezes
uma dominante dramatica exaltante, lirica e até mesmo épica.
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Desta maneira o filme consegue, a partir da utilizacdo de recursos de sua
natureza, fazer uma aproximacao entre as duas formas narrativas, ndo na tentativa
de equiparar-se a literatura, mas de tornar possivel e efetiva, para o espectador, a
compreensdo de sua propria narrativa sem distanciar-se demais das informacdes
dadas pelo contexto literario.

No romance Vidas secas, como foi dito, é possivel perceber as indicacdes de
som e imagem, o suscitar cinematografico, através da descri¢cdo dos espac¢os ou de
elementos préprios do contexto, sem necessariamente ter a participacdo de uma
personagem na passagem. Na literatura, assim como no cinema, a inexisténcia de
personagens é possivel por algum momento — estas formas artisticas ndo deixam de
se realizar por conta da auséncia momentdnea do elemento personagem
(CANDIDO, 2005). A descricdo da paisagem seca, com uma vegetacao peculiar, ou
0 sol, que se torna o algoz daquela realidade — tudo feito em terceira pessoa —, tem
possibilidade de ser representado também no contexto filmico. No cinema, os
recursos de som e imagem s&o importantes para a pontuacdo e descricio que
buscam tal representacéo.

Ainda nos momentos iniciais do filme, quando a familia esta apenas andando
a procura de algum lugar onde possa Ihes prover alguma sobrevida, os espectadores
sdo apresentados a dois aspectos originais no sentido de experimentacdo e
inovacdo no cinema brasileiro, rompendo com as construcdes estéticas vigentes no
periodo de realizacéo. Estéo eles na fotografia e no som.

A fotografia do filme foi idealizada por dois fotografos, Luis Carlos Barreto e
José Rosas. O segundo tinha mais experiéncia com o cinema, e suas concepcoes
neste sentido eram mais convencionais. Luis Carlos Barreto era fotografo jornalistico
e tinha pratica de trabalhar em fotos com a luz natural, sem recorrer a muitos
artificialismos; ele ainda hesitou ao convite de Nelson Pereira dos Santos, mas
acabou aceitando a tentativa captar a luz real do Nordeste brasileiro, que
conseguisse mostrar para o espectador o efeito do sol sobre as pessoas e o

ambiente em que se passa a historia (SALEM, 1987), como enfatiza Ferraz:

Em Vidas secas, ndo ha a intencdo de se apresentar uma fotografia
depurada, com tonalidades vibrantes que nos transmitam a idéia de
um local agradavel. Pelo contrario, sua fotografia super exposta,
aspera, rude e naturalmente bruta, nos indica um colorido (ainda que
em preto e branco) apatico, que pela forte incidéncia da luz solar,
simboliza uma agressao visual semelhante a sofrida no sertdo, este



70

ressecado ambiente humano de complexa luta pela sobrevivéncia
(FERRAZ, s.d., online).

Nas trés figuras anteriores, retiradas do filme, é possivel perceber a
caracteristica da fotografia super exposta: as nuvens pouco se destacam no céu e 0s
rostos dos personagens aparecem escuros, em contraste com a claridade da
paisagem, ao fundo. A camera, assim, cumpre bem o papel da descricdo do cenario
proposto pela obra de Graciliano Ramos, ao fazer uso de recursos da fotografia, de
planos abertos e de movimentos panoramicos, que mostram todo o0 contexto
imagético, além de passar para o espectador a sensacdo de desconforto que os
personagens estdo experimentando: “A imagem cinematografica trabalha com a
funcdo narrativa, sabe construir como esta uma imagem global do respectivo mundo
narrado” (HAMBURGER, 1986, p. 160).

Os sons, e siléncios, sugeridos pelo romance também encontram seus ecos
no filme. E possivel notar a representacdo dos momentos auditivos, comentados
anteriormente por Anatol Rosenfeld. A partir da descricdo do ambiente e das acdes
das personagens, e das indica¢cbes, ainda no primeiro capitulo, de que a familia
caminhava “num siléncio grande” (p. 11), as alpercatas de Fabiano fazendo “chape-
chape” (p. 17), a passagem em que “levantaram todos gritando” (14) ou, ainda,
préximo ao final da narrativa, o momento onde “s6 se ouvia um rumor de asas” (p.
110), Nelson Pereira dos Santos opta por ndo utilizar misica para ilustrar a histéria®.
Tudo o que ha em sonorizagéo séo ruidos e sons naturais do ambiente, o diretor explica
0 porqué dessa opcao em relacdo a sonoridade do filme: “Eu fiquei um tempo 14 e
percebi que ha uma musica concreta, do som do vento; dos homens trabalhando;
dos bichos, cada um com o0 seu som, 0s passaros, as cabras; do vento da caatinga;
do carro de bois” (GUIMARAES, 2002).

Como o primeiro e o ultimo capitulo/conto do romance, “Mudancga” e “Fuga”,
respectivamente, narram o caminhar da familia, indecisa e com medo de seu
caminho por conta da seca, mas tentando encontrar solu¢cées para uma modificacédo

do futuro, ha no filme uma ilustracdo desta circularidade proposta pelo romance,

® Respondendo a Roberto Ramos, em entrevista na revista Estudos Avancados, sobre a sonorizacéo
do filme, o diretor explica o0 motivo da opg¢éo: “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 sertdo - isso para desfazer a associacao de baido com sertdo, estabelecida pelos muitos filmes de
cangago” (RAMOS, 2007, online).
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através do som do carro de bois. Nelson Pereira dos Santos afirma que optou pela
insercéo deste recurso auditivo porque “era ruido que mais se aproximava do circular,
quer dizer, do sem fim, [...] porque ndo tem comeco nem fim” (SANTOS, SALLES
GOMES, SOUZA, 2006).

E justamente o som do carro de boi que indicara o sofrimento inicial da familia,
gue naquele momento era também um sofrimento sem perspectivas de mudanca, e
em varios momentos de tensdo do filme o som do carro de boi pode ser ouvido. Vale
lembrar, inclusive, que esta preocupacdo com a circularidade do enredo de Vidas
secas tem origem nas criticas literarias realizadas em periodos proximos a
realizacdo do filme, nas quais os criticos — dentre eles, Antonio Candido (1992) —
afirmavam haver um encontro entre 0s momentos iniciais e finais do romance, visto
gue em ambos a familia estava caminhando na tentativa de algo melhor do que o
sofrimento ocasionado pela seca. Assim, o filme Vidas secas, além de ser a
adaptacao de um texto do romancista Graciliano Ramos, €, também, adaptacdo das
idéias de parte da critica literaria.

Atualmente, algumas criticas indicam outra interpretacdo para estas
passagens do romance. Para Belmira Magalhaes, através do fato de simbolos da
seca estarem ficando para tras, dos dialogos entre os personagens e da propria
denominagéao do capitulo “Fuga” (diferente do capitulo “Mudancga”), indica que aquela
caminhada estava significando ndo uma continuidade do sofrimento, mas a busca de
um futuro diferente, longe daquela realidade vivida até entio (MAGALHAES, 2001).
Uma das constatacdes desse fato esta na indicacdo que o narrador faz de que os
personagens “tomaram rumo para o sul” (p. 116); ou mesmo quando o casal discute

o futuro dos filhos:

Agora desejava saber que iriam fazer os filhos quando crescessem.

- Vaguejar, opinou Fabiano.

Sinha Vitéria, com uma careta enjoada, balancou a cabeca
negativamente, arriscando-se a derrubar o bau de folha. Nossa
Senhora que os livrasse de semelhante desgraca. Vaquejar, que
idéia! Chegariam a uma terra distante, esqueceriam a catinga onde
havia montes baixos, cascalhos, rios secos, espinhos, urubus, bichos
morrendo, gente morrendo. Ndo voltariam nunca mais [...] (p. 122).
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Se por um lado a critica literaria do periodo de producéo do filme indicava que
havia uma circularidade na construcdo do romance, por outro lado podemos
interpretar, a partir da construcdo filmica, algo que se assemelha com a visédo
exposta por Magalhdes. Na passagem final a camera fica fixa, enquanto os
personagens caminham se distanciando do ponto de vista do espectador, até se
tornar um plano geral como se tivessem, de fato, indo embora do sertdo — sendo
esta tomada antecedida pelos didlogos, com as palavras indignadas de sinha Vitoria,
desaprovando tudo o que eles tinham passado até entdo, e fazendo previsbes
positivas para o futuro. As figuras abaixo ilustram a construcdo dos planos através da

movimentacéo dos personagens na tomada:
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Logo apds a caminhada dos momentos iniciais, no inicio da narrativa, e dos
personagens terem se fixado em uma fazenda supostamente abandonada — do
romance e do filme — a chuva se faz presente no enredo das obras, possibilitando
aos personagens um periodo de fartura. Porém, “viera a trovoada. E, com ela, o
fazendeiro, que o expulsara” (p. 18 e 19). Quando o proprietario legal chega, ordena
a saida de todos. Fabiano “fizera-se de desentendido e oferecera os seus préstimos,
resmungando, cocando os cotovelos, sorrindo aflito. O jeito era ficar. E o patrdo
aceitara-o, entregara-lhe as marcas de ferro” (p. 19). Com esse ato, e a partir desse
medo de ser colocado para fora, Fabiano passa a ser ainda mais refém de sua
condicéo de despossuido.

Para a constru¢cdo do enredo de Vidas secas, a chegada a fazenda em
tempos de chuva e a fixacdo da familia nela, mostra de forma mais clara que o texto
literario ndo relata simplesmente a questdo da seca no Nordeste, mas faz uma
discussdo mais profunda a respeito das relacdes pessoais no bojo de uma dada
realidade, no caso especifico € a da desigualdade econdmica provocada pelo
latifundio. Os tempos que deveriam ser de farturas e planos passam a ser de

exploracéo e abuso direto por parte de outras personagens.
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Na tentativa de trazer essas indicagfes para o contexto filmico, alguns planos
e angulacdes sao utilizados por Nelson Pereira dos Santos, nos quais o diretor
reconstréi as condicdes de cada personagem na passagem. A primeira tomada
referente a cena filmada apdés o inicio das chuvas € um plano aberto do fazendeiro
chegando a sua propriedade, acompanhado de varias cabecas de gado -
enfatizando a sua condigdo social. No momento do didlogo em que o proprietario
permite a permanéncia de Fabiano e sua familia, o enquadramento mostra o
fazendeiro de costas e a familia ao fundo, com uma angulacdo em plongée (de cima
para baixo, do francés ‘mergulho’), com foco na familia, a partir do ponto de vista do
espectador, mas que também n&o deixa de ser o ponto de vista do fazendeiro, ja que

também olhava através de um ponto mais alto:

Para Marcel Martin, a angulacdo em plongée (traduzido na edicdo do livro
como plano picado) “tem tendéncia para tornar o individuo ainda mais pequeno (sic),
esmagando-o moralmente ao coloca-lo no nivel do solo, fazendo dele um objeto
levado por uma espécie de determinismo impossivel de ultrapassar [...]". (2005, p. 51).
Ao focalizar Fabiano e sua familia a partir desta angulacdo no inicio da narrativa, o
filme cria, a partir de seus recursos, uma simbologia presente em boa parte do
romance, que é a de individualidades que seréo reprimidas e exploradas.

Se por um lado temos a angulacdo plongée no momento citado da narrativa,
em outra passagem Fabiano é focalizado a partir do enquadramento em contre-
plongée, isto é, de baixo pra cima, angulagao que segundo Martin (2005, p. 51) “da
em geral uma impressdo de superioridade, de exaltacdo e de triunfo, porque
engrandece os individuos e tende a magnifica-los [...]". Nas préoximas figuras, temos
uma representacdo do momento em que Fabiano e o Soldado Amarelo se encontram
no meio das veredas do sertdo — seria 0 momento de vinganca do vaqueiro, ja que

antes, no romance e no filme, havia sido preso e humilhado pelo policial.



Ao focalizar o soldado acuado, em plano proximo (com sua expressao de
medo perceptivel) e Fabiano em close, com enquadramento em contre-plongée
com destaque para a arma em maos, a montagem da sequéncia permite a
percepcado de informagdes indicadas no romance, mais especificamente no
capitulo/conto “O Soldado Amarelo” em que Fabiano opta por n&o agir de forma
vingativa. Tanto no romance, quanto no filme, a passagem se d4 nos momentos
finais da narrativa. Ocasidao em que, segundo Belmira Magalhdes (2001) ha uma
demonstracao da tomada de consciéncia do vaqueiro, que foi crescendo no decorrer
da histéria. No final da sequéncia apenas “tirou o chapéu de couro, curvou-se e
ensinou o caminho ao soldado amarelo” (p. 107).

Como afirmamos anteriormente, o romance e o filme de ficcdo podem
mostrar-se com a auséncia de personagens alguns momentos; é a personagem, e
suas acles, porém, que movimentardo a obra. Sera a responsavel pela maior parte
das rubricas presentes na historia, pois é ela, segundo Rosenfeld, “que com mais
nitidez torna patente a ficcdo, e através dela a camada imaginaria se adensa e se
cristaliza” (in CANDIDO, 2005, p. 21).

Algumas passagens do romance de Graciliano Ramos foram transpostas para
o filme de Nelson Pereira dos Santos com poucas modificagcdes nas acdes dos
personagens. Outras indicacfes, como as caracteristicas fisicas e o jeito de andar
gue sado descritas na literatura, sdo importantes para a constru¢cdo da personagem
no cinema, pois além de caracteriza-la, tera relacdo com a constituicdo de outras
personagens, como é o caso de Fabiano e 0 menino mais novo. No romance, 0
narrador descreve o caminhar do pai, indicando que os filhos ja o tinham como

referéncia. Mais a frente é descrita essa admiracao:

A cabeca inclinada, o espinhago curvo, agitava os bragos para a
direita e para a esquerda. Esses movimentos eram inUteis, mas o
vaqueiro, o pai do vaqueiro, o avd e outros antepassados mais
antigos haviam-se acostumado a percorrer veredas, afastando o
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mato com as maos. E os filhos j& comecavam a reproduzir o gesto
hereditario. (p. 17 e 18)

E precisava crescer, ficar tdo grande como Fabiano, matar cabras a
mé&o de pildo, trazer uma faca de ponta a cintura. la crescer,
espichar-se numa cama de varas, fumar cigarro de palha, calcar
sapatos de couro cru. / Subiu a ladeira, chegou-se a casa devagar,
entortando as pernas, banzeiro. Quando fosse homem, caminharia
assim, pesado, cambaio, importante, as rosetas das esporas
tilintando. (p. 53)

No filme, depois de uma seqiiéncia em que 0 menino mais novo assiste, com um
olhar admirado, Fabiano fazendo os trabalhos da fazenda, o pai termina e anda de seu
modo caracteristico e o filho o segue, imitando seus gestos, sendo focalizado de costas

em plano conjunto. Como mostra a figura abaixo:

Desta maneira, Nelson Pereira dos Santos manteve a informacéo basica dada
pelo texto de Graciliano Ramos, de que o filho de Fabiano comecava a ser
influenciado pelas atitudes deste, enfatizando essa influéncia através de um
enquadramento em que um pai grandioso caminha a frente do garoto, que o imita.

A sequéncia em que o menino mais velho questiona o significado da palavra
inferno, presente no capitulo/conto “O Menino Mais Velho”, também demonstra uma
apropriacdo da construcao literaria pelo cinema e suas possibilidades de linguagem. A

tentativa de esclarecimento a respeito significado do termo é assim narrada no romance:

- Como é?

Sinha Vitéria falou em espetos quentes e fogueiras.

- A senhora viu?

Ai sinha Vitéria se zangou, achou-o insolente e aplicou-lhe um
cocorote.

O menino saiu indignado com a injustica, atravessou o terreiro,
escondeu-se debaixo das catingueiras murchas, a beira da lagoa
vazia (p. 54).

[...]

N&o acreditava que um nome tdo bonito servisse para designar
coisa ruim (p. 59)
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Os momentos decisivos para a organizagdo da cena, e do seu significado
aproximativo em relagdo ao romance, sédo realizados pela utilizagdo da camera
subjetiva, pelo ponto de vista do menino mais velho. Como no romance, 0 menino
vé a palavra ‘inferno’ de forma positiva, no filme, isso se apresenta com as cameras
subjetivas focalizando lugares da fazenda que ele estava habituado e que achava
agradavel. Em meio a varias repetigbes da palavra ‘“inferno”, é mostrado o
bebedouro, a casa, animais da fazenda, o morro dos preas, como representacdo da
visdo do menino, além da companhia de Baleia — informacdes estas que sdo,

também, extraidas do romance: “Todos os lugares conhecidos eram bons” (p. 58).

Mas a aparicao da palavra no filme tem o significado dubio, ndo apenas pelas
palavras utilizadas por sinha Vitéria na tentativa de explicacdo, mas pela construcao
filmica paralela: ao mesmo tempo em que o menino mais velho visualiza os lugares
gue pra ele eram agradaveis, o filme varia os planos para sinha Vitéria dentro da
cozinha, reclamando da situacdo em que vivia e percebendo que a seca ja estava
reiniciando, a partir das imagens das arvores perdendo as folhas, do rio secando e
das aves de arribac6es comecando a aparecer.

Este episédio no romance, porém, acontece antes do inicio das chuvas (do
capitulo/conto “Inverno”). Houve, assim, uma modificacdo no elemento tempo a partir
da montagem realizada por Nelson Pereira dos Santos em seu filme. Como
enfatizamos nos capitulos anteriores, para a realizacdo de uma adaptacdo é comum

gue o adaptador opte por modificagbes na estrutura de determinados elementos da
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narrativa na tentativa de dar coeréncia interna a obra adaptada. Veremos, entéo,
como isto se da no filme Vidas secas, e qual o efeito que essas transformacdes

trazem consigo.

3.2. Modificar e recontar Vidas secas

Como antecipamos no capitulo anterior, Vidas secas foi publicado como
romance em 1938, mas teve alguns capitulos lancados anteriormente, em forma de
contos em jornais brasileiros e argentinos. A obra conta com treze capitulos/contos,
tendo cada um o titulo com nome de personagens ou passagens relevantes. Essa
forma de combinar os capitulos fez com que a obra recebesse da critica a
classificagcao de “romance desmontavel”, pois ha possibilidade de ler cada um dos
capitulos isoladamente.

E possivel fazer um didlogo com esse aspecto especifico da obra literaria, de
destacar e isolar fatos e personagens, com metodos da cinematografia, podendo
haver, numa criacdo sonoro-visual, a focalizacdo daquilo que foi outrora destacado.
Uma maneira que poderia aproximar as duas obras em relacdo a estrutura formal,
por exemplo, seria a transposicao de Vidas secas para 0 cinema como uma série de
curtas-metragens — ja que este formato filmico também é uma narrativa rapida. No
filme homdnimo de Nelson Pereira dos Santos, lancado em 1963, este isolamento
ndo € totalmente verificado se tivermos como referéncia a divisdo dos
capitulos/contos do livro. Porém, a natureza do filme de ficcédo ja €, de certa forma,
fragmentaria, ja que a cena de um filme tém inicio, meio e fim, mesmo quando um
assunto é retomado em outro momento do filme. Ou seja, da mesma forma que o
romance Vidas secas s6 existe enquanto romance a partir da conexao entre 0s seus
episédios, o filme Vidas secas também so existe a partir da unido de cada cena que
compde a estrutura filmica.

Em debate realizado em 1964, o cineasta afirma que a quebra da sequéncia
dos acontecimentos do romance foi uma tentativa de evitar uma possivel
redundancia no cinema, e enfatiza a diferenca entre a linguagem romanesca e

cinematografica para a sua decisao:
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Na literatura € possivel fazer isso. [...] Agora no cinema, eu teria que,
a medida que Fabiano se relaciona com os filhos, apresentar
também os filhos. De maneira que eu fiz 0 seguinte: na adaptacéo
procurei dar uma ordem dentro da realidade. [...] Procurei dar, dentro
desse tempo de dois anos, uma ordem que obedecesse a uma
determinada linha de constru¢do dramatica. [...] Outra coisa que eu
fiz para evitar aquela redundancia foi juntar numa mesma sequéncia
varios capitulos. (SANTOS, SALES GOMES, SOUZA, 2006).

O cineasta, como criador de uma nova obra, ndo tem o dever, nem a
possibilidade, de transpor uma obra integralmente, como uma cépia, de maneira a
transformar o filme num equivalente visual do livro, por isso a opcédo de Nelson
Pereira dos Santos em modificar a estrutura formal. Como explica Jodo Manuel dos
Santos Cunha (2000, p. 20), “0 que é adaptado, na maior parte das vezes, é uma
espécie de parafrase da historia [...]. Nao € considerada a estrutura organica da obra
literaria, [...] mas as personagens e os incidentes”. Além do mais, estudos
contemporaneos que versam a respeito da relacdo cinema e literatura levam em
consideracdo a adaptacdo como uma transformacdo, e ndo como uma reproducéo

da obra original, como indica Sérgio Wolf (2001, p. 78 e 79):

No hay manera de convalidar que wuna transposicion se
autoproclame como lectura definitiva o Unica, porque eso equivaldria
a pensar que la interpretacibn -y toda transposicidon
indefectiblemente lo es— puede lograr que se clausure el sentido de
una obra, negando toda otra lectura que pudiera hacerse (WOLF,
2001, p. 78 e 79).

Por isso, sendo a adaptacdo uma forma de interpretacdo, e ndo uma visédo
definitiva sobre a obra literaria, nada impede que existam adaptacfes futuras da
mesma obra que tragam um ponto de vista diferenciado.

Uma passagem do romance que instigou o fazer cinematografico dentro dos
termos em que estamos colocando, de forma diferente das a¢des e movimentos dos
personagens ou construcdes do cenario, € em um trecho que o narrador descreve as
caracteristicas psiquicas das personagens Fabiano e sinha Vitéria. Baseada em
Brian McFarlane, Thais Diniz (2005, p. 22) afirma que a adaptacdo desses
elementos que nao possibilitam uma formacdo imagética concreta, como
“sensacdes, sentimentos, e pensamentos dos personagens, incluindo a atmosfera ou

0 humor de toda uma situagdo — caracteriza o processo de [...] adaptacao criativa,
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constituindo a prova de toque de arte do cineasta”, pois cineasta utilizaré recursos de
imagem e som, e suas respectivas montagens, na tentativa de representar tais
processos psiquicos no contexto filmico.

No fragmento a que nos referimos, do romance, 0s personagens estdo em
meio a uma discussado em que néo se entendem, ou n&do prestam atencdo na fala do
outro, presente no capitulo “Inverno”, momento do livro em que ha certo otimismo na
fala, e pensamento, das personagens. Neste trecho especifico ha apenas, como foi
dito anteriormente, a descricdo da acao, sem, no entanto, dizer o conteldo da

conversa.:

N&o era propriamente conversa: eram frases soltas, espacgadas,
com repeticdes e incongruéncias. As vezes uma interjeigdo gutural
dava energia ao discurso ambiguo. Na verdade nenhum deles
prestava atencdo as palavras do outro: iam exibindo as imagens
gue l|he vinham ao espirito, e as imagens sucediam-se,
deformavam-se, ndo havia meio de domina-las. Como 0s recursos
de expressdo eram minguados, tentavam remediar a deficiéncia
falando alto. (p. 64)

No filme, os dialogos séo construidos de acordo com passagens do romance,
gue ndo estdo necessariamente no capitulo em que a conversa se realiza, mas
espalhados por toda a narrativa — sobretudo os momentos em que os desejos de
mudanca de sinha Vitéria e as opinides conformadas de Fabiano entram em maiores
conflitos. H&, também, uma transformacdo do discurso indireto livre, utilizado no
romance, para o discurso direto em tempo presente, no filme.

Neste momento, um dos elementos principais da construcdo filmica é a
personagem Seu Tomas da bolandeira. Apesar de este personagem ser central para
a tensdo e a compreensdo da obra, pois é referéncia para a construcdo das idéias
dos protagonistas, ele sO existe, no romance e no filme, na memédria dos
personagens. Nelson Pereira dos Santos, debatendo o filme em 1964, relata as
dificuldades em adaptar o personagem seu Tomas da bolandeira em sua historia,
justificando a sua posicdo no que se refere a questdo do estilo empregado nesta

obra especifica:

Eu ndo tinha condi¢des de criar seu Tomas como gente. [...] no
plano da linguagem cinematogréfica eu teria que utilizar flash-back:
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em determinados momentos seria obrigado a interromper a a¢do do
presente pra colocar o seu Tomas na existéncia anterior dos
personagens, numa outra fazenda, com a bolandeira, etc. Mas essa
linguagem se chocaria totalmente com a linguagem que eu queria
dar ao filme: a linguagem mais direta. O flash-back é sempre muito
falso; € o passado mas ndo €; € a interrupcdo do presente para
voltar a outro presente, porque 0 tempo presente esta sempre na
perspectiva do futuro (SANTOS, SALLES GOMES, SOUZA, 2006)

A versdo cinematografica mostra o rosto de cada um dos personagens em
close, plano que, segundo Marcel Martin, € “onde melhor se manifesta a for¢a de
significacdo psicologica e dramatica do filme e que este tipo de plano constitui a
principal, e, no fundo, a mais valida tentativa de cinema interior” (MARTIN, 2005, p.
49). Para maior efetivagdo da indicagdo do romance, de que “ndo era propriamente
conversa” (p. 64), Nelson Pereira dos Santos faz uma experimentacdo com o som do
didlogo, com ambos falando ao mesmo tempo, tendo o volume de suas vozes
modulada, de maneira possibilitar alguma percepcdo do espectador, mas nao a
compreensao total. Seu Tomas da bolandeira passa a existir de fato também no
filme, pois, como indica Paulo Emilio Salles Gomes, a respeito de personagens que

existem apenas nos dialogos:

Como ndo ha nenhuma Vvisualizacdo de fatos ocorridos
anteriormente, sé ficamos conhecendo-a gracas aos dialogos das
personagens que temos diante dos olhos. [...] A dimensao adquirida
pelas palavras trocadas entre as personagens presentes acerca da
ausente fica sempre condicionada ao contexto visual onde se
inserem. (in CANDIDO et al, 2005, p. 110)

Dessa forma, Nelson Pereira dos Santos afirma que “colocar Seu Tomas da
bolandeira como esta no livro: na memoaria e nos fiapos de dialogo dos personagens
foi a melhor solugao” (SANTOS, SALLES GOMES, SOUZA, 2006), pois conseguiu

os efeitos de relacionar Seu Tomas a memoria dos personagens e de falta de

atencao sobre o que cada um dizia. Tudo isso sem modificar o tempo presente da
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narrativa filmica e modificando a estrutura romanesca ao unir, no didlogo entre
Fabiano e sinha Vitéria, varias informacgdes espalhadas no romance a respeito deste
personagem.

Um aspecto interessante na adaptacao filmica de Nelson Pereira dos Santos
para Vidas secas € o fato de ressaltar em sua narrativa passagens que sdo, no
romance, de certa forma, passageiras e sem maiores recorréncias no filme.
Podemos demonstrar esta questdo a partir do exemplo de duas cenas criadas no
filme para representar dois desses momentos. Um € a morte do papagaio da familia
€ 0 outro é o episddio em que Fabiano vende pedacos de porco.

O primeiro acontece ainda no inicio da narrativa. Logo ap6s a primeira
sequéncia, descrita nos momentos iniciais do presente capitulo, quando a familia
senta-se a beira de um riacho seco. A montagem da sequéncia mostra um close do
papagaio, posteriormente um close de Sinha Vitdria, passando para um plano
proximo dela com o papagaio ao seu lado. Apesar de ter acontecido num momento
de impulso de sinha Vitoria, a morte do animal para alimentar a familia acaba néo
sendo inesperada, visto que a decorréncia dos planos permitiu esta acdo. E neste
momento, no filme, em que ha a primeira fala, proferida por sinha Vitéria: “Também

nao servia pra nada. Nao sabia nem falar”.

No romance de Graciliano Ramos, este episédio € comentado de forma
rapida, em apenas um paragrafo, e faz parte de um passado, ainda que recente, dos

protagonistas da trama. O narrador expfe para o leitor que havia mais um
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personagem no momento da caminhada e que morreu em nome da sobrevivéncia

dos demais:

Ainda na véspera eram seis viventes, contando com o papagaio.
Coitado, morrera na areia do rio, onde haviam descansado, a beira
de uma poga: a fome apertara demais os retirantes e por ali ndo
existia sinal de comida. Baleia jantara os pés, a cabeca, 0s 0ssos do
amigo, e ndo guardava lembranca disto. Agora, enguanto parava,
dirigia as pupilas brilhantes aos objetos familiares, estranhava néo
ver sobre o bau de folha a gaiola pequena onde a ave se equilibrava
mal. Fabiano também as vezes sentia falta dela, mas logo a
recordagdo chegava. [...] Sinha Vitoria [...] pensava em acontecimentos
antigos que nao se relacionavam [...] Despertara-a um grito aspero,
vira de perto a realidade e o papagaio, que andava furioso, com 0s
pés apalhetados, numa atitude ridicula. Resolvera de supetdo
aproveita-lo como alimento e justificara-se declarando a si mesma
que ele era mudo e inatil. Nao podia deixar de ser mudo.
Ordinariamente a familia falava pouco. E depois daquele desastre
viviam todos calados, raramente soltavam palavras curtas. O louro
aboiava, tangendo um gado inexistente, e latia arremedando a
cachorra. (p. 11 e 12)

Assim, ao construir uma cena que nao faz parte dos episddios principais da
narrativa, a partir da modificacdo do tempo em relacdo a obra original, Nelson
Pereira dos Santos, além de ndo fazer uma adaptacdo subserviente ao texto de
origem — que poderia ser prejudicial ao proprio texto —, acentua passagens que
compdem o trecho destacado, possibilitando, também, a interpretacédo da cena como
uma énfase na questdo da condicdo social que a familia estava condicionada. Ao
mesmo tempo, inclui na narrativa filmica a discussdo sobre a capacidade de
comunicacao e o quanto este € um elemento fundamental para convivéncia entre 0s
seres, ainda que de forma rapida e sem a mesma recorréncia do romance.

O outro trecho do romance que € enfatizado e levado ao cinema com
modificacdes em relacdo aos elementos tempo e personagens € o episédio da venda
dos pedacos de porcos. No livro, quando estava acertando as contas e 0s
pagamentos pelos seus servicos na casa do patrdo, ha uma passagem em que
Fabiano se recorda de um fato ocorrido alguns anos atras, instigado pelo fato de

estar, no momento, se sentindo lesado pelas contas erradas do patrao:

Recordou-se do que |he sucedera anos atras, antes da seca, longe.
Num dia de apuro recorrera ao porco magro que ndo queria
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engordar no chiqueiro e estava reservado as despesas do Natal:
matara-o antes de tempo e fora vendé-lo na cidade. Mas o cobrador
da prefeitura chegara com o recibo e atrapalhara-o. Fabiano fingira-
se desentendido: ndo compreendia nada, era bruto. Como o outro
Ihe explicasse que, para vender o porco, devia pagar imposto,
tentara convencé-lo de que ali ndo havia porco, havia quartos de
porco, pedacos de carne. O agente se aborrecera, insultara-o, e
Fabiano se encolhera. Bem, bem. Deus o livrasse de histéria com o
governo. Julgava que podia dispor dos seus trocos. Nao entendia de
imposto.

- Um bruto, esta percebendo?

Supunha que o cevado era dele. Agora se a prefeitura tinha uma
parte, estava acabado. Pois ia voltar para casa e comer a carne.
Podia comer a carne? Podia ou ndo podia? O funcionario batera o
pé agastado e Fabiano se desculpara, o chapéu de couro na méo, o
espinhaco curvo: — Quem foi que disse que eu queria brigar? O
melhor é a gente acabar com isso. Despedira-se, metera a carne no
saco e fora vendé-la noutra rua, escondido. Mas, atracado pelo
cobrador, gemera no imposto e na multa. Daquele dia em diante ndo
criara mais porcos. Era perigoso cria-los. (p. 95 e 96)

Essa passagem foi usada por Nelson Pereira dos Santos ndo como uma
lembranca de Fabiano, mas no tempo presente da narrativa filmica. A cena acontece
logo apdés Fabiano sair da casa do fazendeiro e soma ao filme mais alguns
elementos: o cobrador de impostos e o0 soldado amarelo. O soldado amarelo nao
aparece na narrativa romanesca neste momento, mas no filme ele é mostrado para
enfatizar a nocdo de poder de funcionarios ligados ao governo, assim como para
antecipar a sua caracteristica como simbolo de opressao, que sera mais visivel no
episédio da prisdo de Fabiano — na verdade, tanto no filme como no romance o
soldado Amarelo é uma personagem dubia, pois se por um lado age de maneira
autoritaria, por outro é caracterizado (até mesmo pelo ponto de vista de Fabiano)
como uma pessoa fragil sem a farda policia.

O primeiro plano da sequéncia € um plano médio dos dois personagens que
simbolizam a opresséo, o soldado amarelo e o cobrador de impostos, margeando os

dois lados da tela, com Fabiano ao fundo, entre os dois:
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No filme, estes conversavam no momento em que o vaqueiro tentava vender
0 pedaco do porco, ao retrucar a abordagem do cobrador de impostos, Fabiano é
logo intimidado pelo soldado amarelo. A criagdo dos dialogos foi feita, mais uma vez,
a partir da indicacédo do discurso indireto livre do romance. Ou seja, a concepcao
filmica preocupa-se com sua forma de emitir a informacdo, sem tentar ser um
equivalente em imagens do que é narrado em palavra, potencializando seus proprios
sentidos na construcdo narrativa, seja ao realcar os didlogos ou ao construir 0s
planos e disposi¢des espaciais no quadro que enfatizem tais sentidos.

No romance Vidas secas, uma das constru¢cdes mais marcantes € a da
personagem Baleia, a cadela da familia, que é antropomorfizados e participa das
acOes, emitindo suas opinides através do narrador, pelo discurso indireto livre. A
constituicdo das caracteristicas desta personagem, a combinacdo dos verbos
utilizados em suas ac¢des e seus pensamentos mostra de forma clara a relacéo entre
o real, o ficticio e o imaginario, proposta por Wolfgang Iser (1996), que defende que
o texto literario deve ser capaz de se dar a conhecer como ficcional através de seus
proprios sinais de ficgao.

Como no cinema a representacao cénica exige acdo para a feitura dos
materiais visuais e auditivos, 0S processos psiquicos da personagem Baleia
necessitavam ser demonstrados através de elementos desses pensamentos (de
fatos, objetos, personagens ou acdes que ela estivesse imaginando). Essa
concrecao feita pelo cinema é notada, sobretudo, na seqiéncia de cenas que
representam a sua morte. As rubricas dadas pelo romance, indicando a
desconfianca de Baleia em relacdo a Fabiano — as acdes de ambos —, e sua
consequente fuga do ponto de vista do dono, combinado com a descricdo do
ambiente da fazenda, facilitam a construcdo de um roteiro, até 0 momento em
gue Baleia é alvejada e reage imediatamente ao tiro.

A representacdo dos pensamentos da personagem sera de maior
responsabilidade dos realizadores da obra sonoro-visual, tendo em vista, no
entanto, que as constru¢cbes psiquicas de Baleia exigem um tratamento
diferenciado, pela propria natureza, dos de Fabiano e sinha Vitéria ao lembrarem
de Seu Tomas, por exemplo. Neste caso, o cinema pbde utilizar a voz do ator para
“dar vida” a algo que, no romance, s6 é mostrada pela descricdo dos pensamentos
das personagens; no caso de Baleia apenas 0s aspectos visuais Ou recursos

sonoros — com excecao da voz off, ou um narrador descrevendo a cena, que foram
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rejeitados por Nelson Pereira dos Santos por conta do estilo que o cineasta quis
dar a sua obra — serdo utilizados para ilustrar os sentidos e 0s pensamentos de
Baleia.

Nos momentos finais do capitulo que leva o nome de “Baleia”, o narrador

descreve as sensac¢Oes sentidas pela cachorra no momento de sua morte:

Procurou ver as pernas e ndo as distinguiu: um nevoeiro impedia-lhe
a visdo. Pbs-se a latir e desejou morder Fabiano. Realmente ndo
latia: uivava baixinho, e os uivos iam diminuindo, tornavam-se quase
imperceptiveis.

Como o sol a encandeasse, conseguiu adiantar-se umas polegadas
e escondeu-se numa nesga de sombra que ladeava a pedra.

Olhou-se de novo, aflita. Que Ihe estaria acontecendo? O nevoeiro
engrossava e aproximava-se.

Sentiu o cheiro bom dos preas que desciam do morro, mas o cheiro
vinha, fraco e havia nele particulas de outros viventes. Parecia que o
morro se tinha distanciado muito. Arregacou o focinho, aspirou o ar
lentamente, com vontade de subir a ladeira e perseguir os preas,
gque pulavam e corriam em liberdade.

Comecou a arquejar penosamente, fingindo ladrar. Passou a lingua
pelos beicos torrados e ndo experimentou nenhum prazer. O olfato
cada vez mais se embotava: certamente os preas tinham fugido.

(p.89)

A sequéncia da morte da cadela é um dos trechos mais elogiados de Vidas
secas no cinema, primeiro por ter sido um trabalho realizado com um animal
domeéstico, o que em si mesmo ja dificulta maiores flexibilizacbes por parte dos
realizadores, e depois pelo grau de realismo da cena, que chegou a criar confusao
no Festival de Cinema de Cannes: ambientalistas franceses protestaram sobre um
suposto mau trato da cachorra no filme de Nelson Pereira dos Santos, por tal motivo
“a producéo do filme acabou embarcando a cachorrinha para Cannes, de avido, com
0 objetivo de provar que ela ainda continuava viva, passando muito bem, e morando
na casa de Luis Carlos Barreto, em Botafogo, no Rio” (SALEM, 1987, 190).

A sensacdo de semi-consciéncia experimentada por Baleia no romance,
descrita nos trechos acima, ndo é totalmente perceptivel no filme de Nelson Pereira
dos Santos, embora fosse possivel, por exemplo, o uso de recursos de iluminacao

para ilustrar o delirio de Baleia quando ela sente que “um nevoeiro impedia-lhe a
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visao” (p.89) ou que “havia uma grande escuriddo, com certeza o sol desaparecera”
(p.- 90). No filme h& uma maior preocupagdo em mostrar as acdes de Fabiano e
Baleia, ora em plano de conjunto focalizando os dois, ou revezando, através da
camera subjetiva, o ponto de vista de Fabiano e o de Baleia. Depois do tiro, a
camera focaliza a cadela, que, tal qual é descrito no romance “respirava depressa, a
boca aberta, os queixos desgovernados, a lingua pendente” (p. 91).

Ha na mesma cena, uma sequéncia paralela dentro da casa, com sinha
Vitéria e os meninos, que sofrem a morte de Baleia. Vale lembrar, no entanto, que o
fato da morte de Baleia acontecer em momentos finais, no climax da narrativa
filmica, (no romance o capitulo correspondente é o nono) faz com que o episdédio
perca um pouco do sentido que tem em Graciliano Ramos, uma vez que a maior
motivagcdo no romance foi o perigo existente em colocar os filhos para conviver com
um animal com hidrofobia. No romance, os personagens sofrem a auséncia do animal
nos capitulos seguintes, mas no filme, pelo pouco tempo que ainda resta da narrativa,
o significado mais forte que a morte de Baleia representa é o fato de facilitar a fuga da
familia da fazenda, ja que doente a cachorra poderia atrapalhar a caminhada.

A despeito dessas questdes, temos 0 momento final da sequéncia filmica, em
gue ha a demonstracdo da passagem criativa para o cinema. A partir das sugestdes
do romance, a reconstrucdo no filme ocasionou uma quebra no plano do delirio,
existente na narrativa literaria, quando a cadela sente o cheiro dos preas e ndo tem
forcas para ir cagar, e que “Baleia queria dormir. Acordaria num mundo cheio de
preas. [...] O mundo ficaria todo cheio de preas, gordos, enormes” (p. 91), € mostrado
todo o sofrimento da cadela ferida, até que ela deita e fecha os olhos, momento em
gue € usado o plano close up, para, em seguida, com a intencdo de demonstrar a

impossibilidade de Baleia levantar-se, focalizar alguns preas proximos a ela:
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3.3. Traducao criativa, espaco de trocas

Os trechos citados anteriormente, além de outras passagens que ndo foram
mencionadas, indicam a possibilidade de haver uma adaptacdo mais diretamente
verificavel, com escolhas e modificacbes por parte dos realizadores da obra
cinematografica, mas sem a adicdo de elementos que ndo fazem parte da obra
original de alguma forma. H4, porém, o suscitar do sonoro-visual também a partir de
um contexto geral da obra literaria, incluindo o material ndo apenas o romance, mas
suas criticas, discussfes, declaracfes e idéias do autor e a respeito dele, contexto
de época, etc. O realizador no cinema ird interpretar e procurar espacos para as
suas criagdes inventivas e, desta forma, intervir na obra original.

Explica Jodo Manuel dos Santos Cunha, que os realizadores da traducao
intersemiotica ndo ficam limitados a vinculacéo direta de suas criacoes com a obra
tomada como referéncia, e que nesta forma de tradugcéo novos sentidos, estruturas e

objetos sao criados, que em alguns casos desvinculam-se dos originais, mas também:

Sendo assim, ainda que a traducdo ndo oculte o texto primeiro, ha
um sentido de complementacdo quanto ao texto original, alargando
seu sentido, consistindo no que Julio Plaza chama de “traducéo
criativa”, ou “transcriacdo”: a criagao transitando de texto a texto pela
traducdo. (CUNHA, 2000, p. 14)

Essa complementacdo do literario se da ndo no sentido de buscar alguma
falta ou auséncia no texto literario, mas num significado de ampliacdo das
possibilidades interpretativas da obra. No cinema isso é possibilitado pela rubrica de
cena, visto que trata da compreenséao de interpretacdes globais da obra. No caso de
Vidas secas, sdo notérias algumas passagens do filme onde foram inseridos novos
elementos, ora sugeridos rapidamente pelo romance, ora capturados de tal sentido
geral, ou ainda introduzidos pelo realizador com o0 objetivo de suscitar novas
reflexfes a respeito do que a obra original oferece.

Um fato que chama a atencdo no filme Vidas secas € a introducdo de
legendas e letreiros, que adquirem a funcdo de enfatizar e direcionar a obra de
varias maneiras, seja para orientacdo interna do espectador, como a insercédo das
datas em momentos distintos da narrativa; seja na tentativa de uma sugestao

ideoldgica, como € o caso dos letreiros iniciais do filme; ou, ainda, de uma frase do
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romance, na sequéncia final do filme. Nelson Pereira dos Santos utiliza 0s recursos
que sdo préprios na natureza cinematografica, como o som e a imagem em
movimento, mas também faz uso do meio verbal para ativar determinados sentidos
em sua realizacdo estética. A figura abaixo é a primeira informacdo passada pelo
filme aos espectadores, sendo estd uma comprovacao mais direta do que afirmamos
no capitulo anterior da dissertacdo, de que os cineastas do Cinema Novo, além da
preocupacdo com a realizacdo filmica, também se interessava em ampliar, ou

direcionar, o debate ideolégico do que era discutido em suas obras.

Este filme n30 é apenas a transposicao fiel,
para o cinema, de uma obra imortal da litera-
tura brasileira.

E antes de fudo, um depoimento sébre uma

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

No caso das datas inseridas, o livro de Graciliano Ramos néo indica de forma
direta nenhuma localizacdo historica ou geografica (a histéria se passa no sertao,
mas ndo em um estado especifico). No filme, porém, & determinado um ano para o
inicio daquela histéria, que nédo coincide nem com a data de publicacao do livro, nem
do filme: 1940. Posteriormente aparece a indicacdo, aproximadamente na metade do
filme de 1941 e, no final do filme, 1942. Em um debate sobre a obra, acontecido no
ano de 1964 no Centro de Extensdo Cultural de S&o Paulo, o cineasta admite,
depois de ter visto o resultado do filme, ndo seria necesséaria a delimitacdo, em
legendas, para se ter idéia da temporalidade da historia (SANTOS, SALLES
GOMES, SOUZA, 2006), porém, em uma entrevista cedida para a Revista Eletronica
Polémica, justifica a insercdo dessas datas no contexto da narrativa atribuindo um

sentido a estas:

O que aconteceu em 1940? O gue estava acontecendo no mundo?
A segunda guerra, os alemées invadindo a Franca, Hitler em Paris.
Em 1941 a invasao da RuUssia, Pearl Harbor. Em 1942, a batalha de
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Stalingrado. O mundo inteiro em guerra e ali, aquele sertdo, sem a
menor relagdo com o mundo, completamente alijado do mundo que
existe, do mundo conhecido (GUIMARAES, 2002).

Assim, se o isolamento dos personagens ndo se d4 da mesma maneira que
existe no romance, com a divisdo de capitulos/contos especificos para cada um
deles, podemos atribuir o sentido adquirido pelas datas e sua relagdo com o contexto
de época de cada uma delas. A outra referéncia verbal presente no filme é a frase
final do romance: “E o sertdo mandaria para a cidade homens fortes, brutos, como
Fabiano, sinha Vitéria e os dois meninos” (p. 128), que ndo chega a ser uma
informagéo inovadora para o enredo, mas ressalta o fim da narrativa, aproximando
de forma mais direta do romance de Graciliano Ramos.

No inicio do presente capitulo, ressaltamos que as divisdes entre
“aproximacgdes”, “modificagcdes” ou “inclusdes” entre o texto literario e a versao
filmica de Vidas secas sao feitas por uma questdo de método que serve para a
presente analise, sobretudo porque essas etapas estdo, muitas vezes, imbricadas
em uma passagem especifica do filme adaptado. A cena inicial do filme, que se
relaciona mais de perto com o primeiro capitulo/conto do romance, também recebeu
intervencédo por parte de Nelson Pereira dos Santos. O diretor chegou a afirmar que
um dos motivos que Ihe fez escolher o enredo de Vidas secas para adaptar foi 0
fato de ter se deparado com retirantes de regides secas, e ter se chocado com a

situacao de miséria que esses enfrentavam:

Em 1958, eu presenciei uma seca. Vi os flagelados chegando na
cidade de Juazeiro, Petrolina: milhares chegando famintos, as
criancas pele e 0sso, como em campos de concentracdo mesmo! E
0 que havia de recurso na cidade eram os alojamentos nos prédios
oficiais do governo, escolas, hospitais. E eu vi aquela cena, crianga
comendo farinha pura, a Unica coisa que tinham para dar a eles. Ai
pensei, vou fazer um filme, denunciar essa realidade social
(GUIMARAES, 2002).
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A alimentacdo desses grupos era precaria, basicamente composta por farinha
de mandioca; e foi este o dado que o diretor do filme incluiu na narrativa. No
momento em que a familia para e descansa, sinha Vitoria distribui farinha, pouco
antes de matar o papagaio para alimentacdo. Nelson Pereira dos Santos, entéo,
seleciona um elemento do real e incorpora na estrutura de sua obra artistica. Tal
elemento n&o perde totalmente sua relacdo com a realidade externa, mas passa a
ser parte da estrutura interna do filme.

As intervencdes mais relevantes realizadas pelo filme acontecem nos
momentos em gque 0s personagens vao até a cidade. Uma dessas intervencdes esta
no inicio da sequéncia referente ao capitulo do romance intitulado de “Contas”. Para
demonstrar uma maior disparidade na condicdo social de Fabiano e do fazendeiro
para o qual trabalhava, foram inseridos na cena, além da interpretacédo e da postura
de Atila 16rio e de Jofre Soares, dois novos personagens: uma filha do fazendeiro e
seu professor de violino, com 0s quais 0 vaqueiro se encontra e sente um

estranhamento, quando entra na casa do patro.

Nelson Pereira dos Santos fala a respeito deste momento no filme,

comentando como foi a selecao de tais elementos:

Isso foi realmente improvisado. Havia um professor de violino
ambulante — aquele homem que aparece no filme. Ele vai ensinar
violino numa porgéo de lugares, toma um 6nibus, vai para um lugar,
depois pega um cavalo com o violino dele. E uma coisa muito
curiosa, no meio do sertdo, ele tocando. E aquela é realmente a
musica que ele executa. Foi gravada diretamente. E assim que
poderia colocar o professor de violino junto com aquele fazendeiro
para alcancar o tom procurado. Creio que isso reforcou mais a
situacé@o social do fazendeiro do que, por exemplo, a sequéncia da
cadeia. Mas foi totalmente improvisada a colocac¢édo do professor de
violino, gracas a propria existéncia do professor de violino.
(SANTOS, SALLES GOMES, SOUZA, 2006)
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O capitulo “Festa” é unido, no filme, ao capitulo “Cadeia”. Desses dois
capitulos, sdo utilizadas a¢fes cruciais para a adaptacdo ser considerada coerente,
a principiar pelo ambiente da festa e a ocorréncia da prisdao algum tempo depois.
Apontando para uma descrigéo verdadeira da localidade, Nelson Pereira dos Santos
insere elementos que néo participam necessariamente do romance, mas que fazem
parte da cultura local, como é a insercdo da banda de pifano, descrita por Wills Leal,

em seu livro O Nordeste no cinema:

A bandinha é rustica como seus musicos, homens simples que
elaboram uma melodia que é sua, regional, nordestina, em pratos,
surdos e pifanos. Caminham pelas ruas sem nenhuma majestade,
sem garbo, sem arrogancia, diriamos, sem porte. Constituem um
anti-espetaculo, porque no fundo pertencem ao proprio patriménio
cultural da miséria, brotam daquela paisagem com um sentido
teldrico, tocam pelas ruas sem pedir o aplauso ou a admiracdo de
alguém (LEAL, 1982, p. 20).

Este € um fato rapido na narrativa, mas evidencia outro aspecto da
valorizacdo que Nelson Pereira dos Santos deu para os sons e ruidos que ele tinha
percebido no sertdo: as musicas. A banda de pifano, presente até os dias atuais em
festas nas cidades do interior do nordeste, € destacada como animadora da festa,
simbolizando, inclusive um aspecto de felicidade, apesar das adversidades, das
pessoas que dela participam.

A cena de Fabiano na prisdo é uma das mais ricas em termos de intervencao
inventiva por parte da adaptacéo. No livro, Graciliano Ramos descreve a existéncia,
através do narrador e do proprio Fabiano, de algumas pessoas ha prisdo junto com o
vaqueiro, apesar de ndo haver nenhum tipo de interacdo entre eles. JA Nelson

Pereira dos Santos colocou apenas um companheiro de cela. Na cadeia ndo ha



92

didlogos entre esses dois personagens, mas apenas demonstracdo de solidariedade
por parte do outro para com Fabiano.

Para pontuar essa disparidade de situacdes entre Fabiano e os personagens
gue o oprimiam, Nelson Pereira dos Santos incluiu uma apresentacao de reisado,
fazendo uma montagem paralela: enquanto o vaqueiro sofre na prisao, a festa
continuava e o fazendeiro, além do restante da elite daquela cidade se divertia
assistindo a apresentacgao:

Toda a letra do reisado reproduz a situacdo e as relacdes entre o
Fabiano e os fazendeiros. Ha toda uma submissao. Tudo se faz em
funcdo dos donos da terra, principalmente quando se divide o boi
gue é a rigueza da regido. Eu quis aproveitar toda essa parte do
reisado afim de mostrar a posi¢cdo do fazendeiro no poleiro dele, e a
do Fabiano, ao mesmo tempo, na cadeia, preso (SANTOS, SALLES
GOMES, SOUZA, 2006).

Com a sequéncia final da cena, o espectador percebe a funcdo do
companheiro de cela de Fabiano: o jovem fazia parte de um bando armado, aos
moldes dos cangaceiros nordestinos. Ja ao amanhecer o bando armado chega a
cidade para solicitar a libertacdo de seu integrante. Nelson Pereira dos Santos
procurou ndo caracterizar esse bando como 0s cangaceiros que tinham sido
mostrados de forma estereotipada no cinema brasileiro até entdo, mas “apenas um
grupo armado que tem o poder de chegar num lugar e exigir a libertacdo de um
companheiro, em fungao de uma realidade” (SANTOS, SALLES GOMES, SOUZA,
2006). Esses chamam o vigario e pedem sua intermedia¢éo para soltar o jovem que
estava na cadeia. Uma das pessoas contactadas para a liberacdo do preso é o
fazendeiro, patrdo de Fabiano, que ao ver o vaqueiro preso, também ordena sua
soltura. Todos os enquadramentos do bando armado na cena é feito a partir da

angulacdo em contre-plongée — em partes porque 0 grupo estava em cima de
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cavalos e, portanto, em um local mais alto, mas também para exaltar a situacdo de

superioridade do grupo naquele momento:

Ja fora da cadeia, no caminho de volta para casa em companhia do bando e
da pessoa que estava na cadeia junto com ele, Fabiano recebe o convite para juntar-
se ao grupo. O momento do pensamento de Fabiano é realizado pela camera
subjetiva, a partir do ponto de vista destes personagens. O vaqueiro recusa, ao
perceber que entrar no bando seria abandonar a familia a propria sorte. As situacdes
estdo explicitas nas palavras do diretor do filme: “No livro de Graciliano Ramos ha

uma pequena referéncia ao cangaco, durante a prisdo de Fabiano. [...] Naquela

situacdo, naquela época, no nordeste era uma das obsessdes: a revolta individual”
(SANTOS, SALLES GOMES, SOUZA, 2006).

Agora Fabiano conseguia arranjar as idéias. O que o segurava era a
familia. Vivia preso como um novilho amarrado ao mouréo,
suportando ferro quente. Se nao fosse isso, um soldado amarelo nao
Ihe pisava o pé ndo. [...] Carregaria a espingarda e daria um tiro de
pé de pau no soldado amarelo. Ndo. O soldado amarelo era um
infeliz que nem merecia um tabefe com as costas da mao. Mataria
os donos dele. Entraria num bando de cangaceiros e faria estrago
nos homens que dirigiam o soldado amarelo. Nao ficaria um para
semente. Era a idéia que Ihe fervia na cabeca. Mas havia a mulher,
havia os meninos, havia a cachorrinha (p. 37 e 38).
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O trecho do livro acima, que se refere ao pensamento de Fabiano em relagao
ao impasse entre a familia e o cangaco esta ja no final do capitulo “Cadeia”, que na
verdade é o terceiro de treze capitulos. Ou seja, além de ter unido a situacao da
cadeia a outro fato, o da “Festa”, e ter inserido novos caracteres a histéria (fatos e
personagens), o cineasta transferiu a passagem ja para partes finais do filme, sem,
contudo, deixar de ser coerente com o texto original.

Assim, entendemos ser Vidas secas um exemplo dessa operacgao tradutora,
em que a utilizacdo competente das duas formas especifica de linguagem, literatura
e cinema, tendo o mesmo enredo como objetivo, possibilitou a criagdo de duas obras
de referéncia para 0s meios nos quais estéo inseridos, sem haver uma diminuicédo de
uma por conta da existéncia da outra, mas uma relacao dialdgica salutar entre estas
criacdes artisticas.

Estas formas de dialogo entre o cinema e literatura trazem consigo a
possibilidade de estudo a respeito das linguagens especificas de cada um dos
meios, sobretudo para se observar até que ponto aconteceu aproximacdes ou
distanciamentos entre as obras, ndo com intuito de concluir se a adaptagao foi “fiel”
ou “infiel” — com o estudo intersemidtico, 0 que mais se enfatiza sdo as
especificidades entre os meios e a impossibilidade de cépia. Se a recriagdo € uma
leitura critica do original, vai depender da interpretacdo do adaptador o sentido que
ela tera em sua nova versao. A base original sera uma guia, por onde quem optara

tem a opcao de seguir ou nao.



Consideracodes finais

O estudo da adaptacéo do romance para 0 cinema nos mostra que o trabalho
cinematografico, como resultado de uma adaptacdo, pode ser considerado uma
recriagao, uma transformagéo ou “transcriagéo”, da obra original. Ou seja, trata-se de
outra obra, tendo como pontos de encontro determinados elementos da narrativa e
alguns processos que esses textos ativam.

A adaptagdo cinematogréfica foi vista neste trabalho como um processo de
intersemiose: mecanismo de movimento dos signos de referéncia em um suporte
para outro suporte. No caso de Vidas secas, ao encontrarmos no filme um didlogo
de correspondéncias com o livro, modificacdes, adicdes de elementos, ou, ainda,
exclusdes de determinadas passagens do romance, ndo consideramos que iSSO
deva ser discutido a partir de no¢des de fidelidade ou infidelidade, mas concluimos
estar dentro das especificidades necessarias ao trabalho de adaptacao.

E importante enfatizar, também, que as relacbes entre a literatura e o cinema
sdo conhecidas de forma mais direta através das adaptacdes. As duas linguagens,
no entanto, dialogam também a partir de sua condicdo de formas artisticas. O
cinema, em suas origens, teve na forma narrativa da literatura um dos caminhos para
a efetivacdo de suas criacdes. Mais tarde, a literatura incorporou tanto o cinema
como tematica quanto adotou elementos proprios da cinematografia em sua
linguagem. Pode-se afirmar que aqui ha, também, uma relacdo de intersemiose entre
cinema e literatura.

Um dos pontos fundamentais do nosso trabalho foi o de conceituar a
adaptacao cinematografica ndo apenas como uma relacéo entre as duas obras que
dialogam de forma direta, em nosso caso o romance Vidas secas e sua adaptacao
para o cinema, mas também como uma forma de traducao cultural. Por isso, além
dos didlogos entre as obras, temos como ponto para a discusséo informacfes dos
contextos culturais de cada uma delas, sobretudo os dados que se relacionam de
forma direta com as obras.

Assim, os dialogos entre o Cinema Novo e o Modernismo, periodos de
producdo em que os autores das duas obras em destaque se relacionaram, foram

considerados. A despeito da diferenca das épocas em que aconteceram, ambos
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trazem questdes de uma arte independente e descolonizada, com a adoc¢ao do
nacionalismo critico como norteador das a¢6es de ambos os movimentos. Como a
modificacdo dos horizontes teméticos também implica na discussdo a respeito da
forma, ambos os movimentos também encontraram similaridades nesse sentido:
representaram ruptura com padrées estéticos anteriores em suas formas de
expressdo. Os autores com os quais trabalhamos na presente pesquisa participam
deste contexto: tanto Graciliano Ramos quanto Nelson Pereira dos Santos inovaram
e foram além das limitac6es das épocas em que produziram suas obras.

Além de ter relevancia para os movimentos e momentos histéricos em que
foram produzidas, as duas obras Vidas secas estabelecem didlogos importantes
com o contexto politico e social. Na versao filmica, por exemplo, os momentos
iniciais mostram ao espectador um breve texto, indicando que a realidade dos
personagens do filme era similar a de 27 milhdes de brasileiros, indicando um dos
objetivos da obra: colaborar para a discussdo sobre a reforma agraria em sua época
de lancamento. Atualmente, segundo a secretaria nacional do Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra, cerca de 4,6 milhdes de familias brasileiras ainda
vivem sem terra.

Temos, enfim, que as duas obras Vidas secas, nos contextos do Cinema
Novo e do Modernismo, possibilitam estudos relevantes a respeito da
contextualizacdo de suas producdes. O que expressamos nos dois primeiros
capitulos adquire razdo ao demonstrarmos como a constru¢cdo da adaptacao
incorpora tanto as questdes que dizem respeito a liberdade do adaptador, assim
como a possibilidade das obras estéticas dialogarem com seu contexto de producao
— e por isso mesmo, a possibilidade da adaptacéo ser, também, uma adaptacéao de
outros elementos que ndo apenas 0s componentes da narrativa romanesca.

Assim, ao indicarmos, no terceiro capitulo, algumas sequéncias filmicas que
podem ser diretamente relacionadas com passagens do romance em relacdo a
determinados elementos da narrativa, enfatizamos como a construcdo filmica,
através de seus planos e da combinacdo destes no contexto da obra, contribui para
a efetivacdo da mensagem estética, havendo ndo apenas uma passagem do texto
ao filme, mas um reforco da interpretacdo do adaptador para as discussfes a
respeito de Vidas secas.

Destacamos também alguns momentos do filme em que as passagens do

7

enredo sédo colocadas de forma diversa de como é apresentado na literatura e
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podemos perceber, com isto, que ndo € porque o cineasta opta por modificacfes
pontuais, buscando a coeréncia interna de sua obra, que tais modificagcdes devem
ser consideradas infidelidades ao texto de origem.

Vidas secas acabou marcando a historia da cinematografia nacional como
um dos mais importantes filmes e como referéncia enquanto adaptacdo, mesmo com
essas modificacdes (e até por conta de tais modificacdes, poderiamos acrescentar).
Observamos, também, que em alguns momentos da narrativa cinematogréfica foram
inseridas variadas informacdes que nado estdo presentes na obra de Graciliano
Ramos, possibilitadas pelos contextos de producdo de cada uma das obras, assim
como pelas discussdes que tais contextos suscitam. Essas adicdes demonstram,
também, que a relacdo do filme com o romance nédo esta desenhada de uma forma
hierarquica, no sentido de afirmar que uma é melhor ou mais importante que a outra,
mas sim numa relacéo de dialogo e independéncia.

E correta a afirmacéo de que a pesquisa cientifica ndo deve chegar a conclusdes
fechadas e categoricas, sobretudo no campo das ciéncias humanas. Até pelo contrario:
a pesquisa suscita em nés, pesquisadores, novas perguntas e novos caminhos a se
trilhar. A partir do contato com a obra do cineasta Nelson Pereira dos Santos,
percebemos que sua relacdo com a literatura foi constante, com variadas adaptacoes e
outras obras construidas a partir de indicacbes de textos literarios ou biografias de
personalidades ligadas ao contexto literario - mais de um terco de sua obra foi baseada
em referencial literario. Essa relacdo € um campo vasto e produtivo, tanto para o cinema
guanto para a literatura.

Ja a respeito de Graciliano Ramos, outros desaguares podem resultar em estudos
especificos. Como citamos, boa parte das obras deste autor foi levada aos meios sonoro-
visuais, tanto para o cinema como para a televisdo. Como cada obra tem em seu
processo de adaptacdo questdes especificas, tais questbes também sdo caminhos
possiveis para futuros estudos sobre a relacdo entre Graciliano Ramos e o cinema.

Assim como concebemos uma adaptacdo filmica de um livro ser uma
interpretacdo, o trabalho que executamos foi também uma forma interpretativa, e

pretende prosseguir aberto a outras contribuicdes e dialogos.
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