FLAVIO MAINIERI

Vidas Secas: o filme, o livro

Toda narrativa se estrutura a partir de seqiiéncias, os capitulos cor-
respondem & nocao de seqiiéncia para o romance, e, geralmente, aparecem
marcados. O romance de Graciliano Ramos é composto por 13 capitulos,
com titulos, apresentando uma certa constincia em relagdo ao mimero de
piginas — a variacio se d4 entre 7 e 14 pdginas. Na edicéo utilizada, o
capitulo O Menino mais nove € o \inico com 7 paginas e Festa, com 14.

No filme, a noc¢ao de seqiiéncia estd ligada ao tema ou ao espago e
aparece composta por uma série de planos, dai ndo se apresentar tio rigo-
rosamente marcada, pois a narrativa se d4 em continuidade, nio sendo in-
terrompida nem pela mudanga de pigina, como no livro, que no filme po-
deria corresponder, talvez, por uma mudanca de plano, desde que tivés-
semos um corte cut, isto €, mudanga abrupta de um plano para outro,
fragmentando a continuidade. No filme de Nelson Pereira dos Santos!,
pelas suas caracteristicas de estilo (€ um filme realista), essa passagem de
uma seqiiéncia para outra se faz de forma encadeada, procurando fazer o
espectador esquecer a fragmentacéo prépria do discurso cinematogrifico,
criando uma ilusdo de continuidade. ‘

Efetnamos a divisdo do filme em 55 seqiiéncias e 663 planos. A
uniformidade verificada em Graciliano Ramos, quanto ao mimero de pa-
ginas que compdem os capitulos, poderia encontrar-se, no filme, no nime-
ro de planos que compdem as seqiiéncias. Nao estamos querendo dizer
que haja uma correspondéncia entre a pagina e o plano, mas estamos esta-
belecendo uma relacéo entre a organizacdo uniforme do romance e a or-
ganizacio desuniforme do filme. No filme, temos uma seqiiéncia compos-
ta por um dnico plano (seqiiéncia 32, que corresponde ao plano 386) ¢
uma outra composta por 61 planos (seqiiéncia 3, do plano 26 ao 87). A
variacdo de 1 a 61 nos permite falar em desuniformidade — que néo impli-
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ca numa desorganizagao da narrativa, mas salienta a organizagdo prépria
do texto filmico — onde a grande variagio de planos que compdem a
seqliéncia, ndo corresponde a uma desorganizagao.

A primeira imagem do filme sao dados extra-diegéticos, néo infor-
mam para o desenvolvimento da narrativa, mas sobre a narrativa que se-
guird, situando-a em relagao a literatura e 4 realidade brasileira, inscre-
vendo o filme, de imediato, no social.

Este filme ndo € apenas a transposigao fiel, _para 0 cinema,
de uma obra imortal da literatura brasileira. E antes de tudo,
um depoimento sobre uma dramética realidade social de
nossos dias e extrema miséria que escraviza 27 milhdes de
nordestinos e que nenhum brasileiro digno pode mais igno-
rar. (Cf. a decupagem).

Portanto € um filme preocupado com o problema social, como o fo-
ram a maioria dos filmes da fase inicial do Cinema Novo e o Romance de
30, conferindo ao filme um cunho realista, que serd reforcado ao longo da
narrativa. Podemos inclui-la no plano da narragdo, pois a narragdo cine-
matografica inicia no momento em que temos a primeira informagéo sobre
o filme que serd projetado, isto €, a partir do momento em que se apagam
as luzes da sala de projegao e aparece na tela a primeira informagao sobre
o filme.

A 2% imagem do filme — uma paisagem deserta onde um grupo de
pessoas caminha, acompanhada de um som repetitivo e estridente — forne-
ce informagdes sobre a produgao do filme: a ficha técnica € projetada so-
bre a imagem. Apesar das informagdes diegéticas — pois situa as “‘pes-
soas”’ num espaco seco onde as vidas estao secas, a atencao do espectador
_ € digirida para as informagoes extra-diegéticas.

Em vista disso, preferimos ndo incluir a 12 e 22 imagens, que cha-
mariamos de planos A e B, na narrativa propriamente dita.

A narracdo cinematogrifica inicia, neste caso, antes da narracao li-
terdria, se bem que poderiamos levar em consideracdo, quando se trata do
livro, as informagdes que a capa, o nome do autor, a editora, a impressdo
passam ao leitor, que poderiam também ser incorporados ao plano da nar-
racdo litetdria, na medida em que esses dados vao enformar a narrativa
que seguird, como a ficha técnica enforma o filme.

Como nosso propdsito € identificar as possiveis modificacdes de-
terminadas pela passagem de um texto a outro, no caso da literatura para o
cinema, selecionamos mais quatro seqiiéncias do filme para serem anali-
sadas.
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12 seqiiéncia — planos 1 a 4.

Sobre as imagens, que sdo a continuagao dos créditos, um grupo de
pessoas se desloca em direcdo a uma arvore, seguido por um cachorro,
aparece 0 ano em que se desenrola a narrativa: 1940. O grupo continua a
caminhada e senta-se. O som da carreta, que acompanhou a projecao dos
créditos, desaparece, sendo substituido por passos — correspondendo a
uma aproximacdo do espectador com os personagens, pois CONseguimos
identificar um homem e uma mulher. No plano 2, temos a cdmara se apro-
ximando mais do grupo, que € focado em Plano Médio, e introduzindo
duas criancas. O plano 3 € dedicado ao cachorro. O plano 4 mostra todo o
grupo caminhando e sentado. Temos, entio, na seqiiéncia 1, uma cami-
nhada e o repouso do grupo.

Em relagdo ao romance acrescentou-se uma informacdo a mais — a
data. A narrativa do filme aparece datada.

Apesar de nao-sabermos 0 nome dos personagens, que aparece no
segundo pardgrafo, em Graciliano Ramos, a 12 seqiiéncia desenvolve a
longa caminhada, reforcada pela duracdo dos planos — o plano B dura 2
min. e 53 segundos, ndo incluido na seqiiéncia, mas jé colocando os per-
sonagens na situagio; os planos 2 e 4 duram, respectivamente, 20 e 28 se-
gundos.

A caminhada € feita em continuidade, o que nos permite falar em
realismo, as mudangas de piano nio aparecem marcadas por nenhum tipo
de pontuagdo, a cAmara € um narrador “‘impessoal”” que segue o grupo
que se desloca. O som corresponde aos passos dos personagens. Podemos
apontar mais uma marca do filme realista — a fotografia em preto e branco.
Sabemos, por depoimentos, que o fotégrafo ndo usou filtros, portanto a
fotografia nfio é matizada, conferindo-lhe um aspecto descuidado inten-
cional, o que nos permite falar em estilo.

A introducio da data reforga o estilo documental e o distancia do
livro, onde a data nfio € precisada, embora a nogéo de tempo seja impor-
tante, pois caracteriza as relacfes com o meio, pelo retorno ciclico da se-
ca.

Niéo obstante as modificagbes introduzidas, o filme reproduz a si-
tuacdo inicial do romance: a caminhada e a seca.

22 seqiiéncia — planos 5 a 25. )

Aqui temos uma modificagdo que imputamos ao préprio estilo do
filme: a presentificacio da morte do papagaio. Em Graciliano Ramos te-
mos uma volta ao passado, quando a famlia resolve comer o papagaio, no
momento do repouso, na véspera do inicio da narragdo. No filme, um re-
torno ao passado, recurso empregado correntemente em filmes de ficgéo,
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romperia com a continuidade que j4 se apresenta delineada na narracéo —
um acontecimento sucede ao outro. A volta ao passado, geralmente, per-
mite a identificacdo do narrador — que nio € possivel no estilo docmnental
onde deve predominar a “‘impressao’” de objetividade.

Um outro aspecto interessante que distancia o filme do livro € o ver
¢ o pensar. No filme os personagens véem e vivenciam as situagoes fixa-
das na imagem, nao traduzem suas vivéncias em palavras. A imagem cor-
responde, na maioria das vezes, ao olhar da cimara sobre as situagoes, em
alguns momentos posteriores, a cimara corresponderd ao olhar dos perso-
nagens, mas, geralmente, € um narrador “‘impessoal’” que fixa.

No livro, o narrador confunde-se com os personagens, o que lhes
possibilita pensar (ter meméria, como € a situagao referida) — o narrador
os conhece intimamente. No filme, se conferirmos a4 cimara o estatuto de
narrador, este serd, geralmente, um narrador impessoal, embora, em al-
guns casos, tenhamos a possibilidade de uma cémara subjetiva, mas que
ndo possibilita a verbalizagao dos pensamentos dos personagens, porque
eles ndo dominam a fala, e a cAmara atualiza somente a sua capacidade de
ver, e traduz a impossibilidade de falar pelo siléncio. Temos a semanti-
zagao do siléncio, que diferencia o filme sonoro do filme mudo: aqui te-
mos a imposibilidade do som; no primeiro temos a auséncia do som, pela
propria impossibilidade de falar dos personagens.

Em Graciliano Ramos, o narrador explicita a impossibilidade do fa-
lar, do nomear o mundo, pois ele se confunde com os personagens. Em
Nelson Pereira dos Santos, o narrador torna essa impossibilidade concre-
ta, pela prépria qualidade do meio — o filme torna concreta uma auséncia
(ndo podemos esquecer que a imagem filmica € a concretizagao de um ob-
jeto ausente), empregando significativamente o siléncio como a impossibi-
lidade de falar. Inclusive o nao-dominio da fala serve para a mulher (no
filme), no livro Sinhd Vitéria, matar o papagaio para a sobrevivéncia da
familia.

Ainda nessa seqiiéncia temos a oposi¢do entre Baleia (que ainda
ndo foi nomeada no filme) e o papagaio. Baleia jd aparecera isoladamente
na 12 seqiiéncia (plano 3) com autonomia de movimento, no plano 4 ela se
junta ao grupo. Na 22 seqiiéncia, no plano 14, Baleia continua se movi-
mentando autonomamente, enquanto a familia come; no plano 15, o papa-
gaio aparece sobre 0 bai junto da familia; no plano 16, Baleia fuca a ter-
ra. Essa oposicdo justifica a morte posterior do papagaio: Baleia nao &
mais um encargo para a familia, o papagaio era “‘mudo e imitil”’, segundo
o livro; no filme, conforme o didlogo da mulher nos planos 21 e 22 —
“Também, num servia pra nada. Nem sabia fal4.”
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Essa € a primeira fala do filme e fica a cargo dg mulher; no livro a
primeira fala é de Fabiano (inicio do 12 capitulo) e estd corretamente es-
crita, 0 que nos permite afirmar que o narrador se confunde com os perso-
nagens. Do filme ji falamos sobre a “‘impessoalidade’ da cimara, pode-
mos também falar na “‘impessoalidade™ da banda de som na gravacdo dos
didlogos que nio passam pelas mios de um narrador, daf correspondcrem,
analogicamente, & fala. Podemos identificar as falas e os ru{dos como sig-
nos icones.

A cimara subjetiva corresponde ao olhar do personagem — no plano
12, a mulher olha em direcéo a direita; no plano 13, aparece 0 homem —
esse plano corresponde, entdo, ao olhar da mulher. A cdmara confunde-se
com a mulher, mas néo possibilita & mulher o falar. No livro quando o
narrador se confunde com © personagem, nio se confunde somente com o
olhar do personagem, mas penetra no seu interior e transforma o persona-
gem em narrador. Temos, portanto, dois narradores diferenciados — a cé-
mara no cinema e o narrador na literatura, capacitando, também, diferen-
ciadamente, os possiveis narrativos: no cinema o ver; na literatura o falar.

Como no teatro, no filme, a situacio de didlogo elimina a figura do
narrador — € o proprio personagem que fala (as falas nio sdo dos persona-
gens, pois, na maioria das vezes, sdo a repetigdo de um texto escrito, ou
ndo, pré-existente); na literatura, sinhd Vitdria, Fabiano podem falar cor-
retamente, mesmo na situacdo de didlogo medeia a figura do narrador.
Ainda como no teatro, se temos um narrador, esse narrador aparece como
um personagem: Sdo Bernardo, filme de Leon Hirzman, onde a voz off de
Paulo Honério acompanha diversas seqiiéncias.

372 seqiiéncia — planos 416 a 430.

Corresponde a0 momento posterior a priséo de Fabiano. E a familia
voltando para casa, os cangaceiros seguem na mesma estrada. Fabiano
estd montado e com um rifle. Com o aparecimento de Baleia, completa-se
o grupo familiar, plano 421.

No plano 422, o cangaceiro convida Fabiano a participar do grupo.
Fabiano olha para a mulher e os filhos; no plano 424, ouve-se o ruido de
um cincerro (Fabiano € vaqueiro); no plano 427, ele entrega o cavalo € o
rifle ao cangaceiro.

A saida que se aponta para Fabiano, nessa seqiiéncia, representaria
uma ruptura. No livro, no capitulo Cadeia, Fabiano nao reage — ‘“Pensou
na mulher, nos filhos e na cachorrinha.” (RAMOS, 1978, p. 30/31); no
capitulo Soldado amarelo, se o matasse ficaria inutilizado. As situagées
que provocariam uma ruptura sdo descartadas. No filme, o episddio dos
cangaceiros é um acréscimo em relagiio ao romance, mas atualiza a sub-
missdo de Fabiano a vida que levava, as mudangas que almeja devem es-
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tar de acordo com o seu universo, ou se localizam no dominio da utopia.

Uma vida marginal, como a dos cangaceiros, é recusada — Fabiano
aceita a marginalidade institucionalizada, ndo a marginalidade fora da lei.
Sua opgdo € motivada pelo ja estabelecido — a familia, sua profissdo. De-
vido a impossibilidade de sobrevivéncia pelas institui¢ées, podemos falar
na agonia de Fabiano (um marginal nao consegue subsistir a ndo ser fora
da lei), explicitada a partir do episédio da prisao.

552 e dltima seqiiéncia — planos 634 a 663.

A retomada da caminhada inicial. Tanto no filme como no livro, o
inicio e o final sdo os mesmos — a familia que caminha no sertdo seco. E
uma longa caminhada, 30 planos, com duragio aproximada de 6 min. e 10
segundos.

Temos alterndncia de pontos de vista e a mulher e Fabiano dialo-
gam. O maior nimero de falas € da mulher (17), reforcando o seu poder
de decisdo. No romance, a maioria das falas da mulher é mediada pelo
narrador.

Nos didlogos aparece a esperanca de uma vida melhor — seun Tomés
e a cama de couro continuam sendo o exemplo. Seu Tomds é identificado
com o saber, o que faz a mulher desejar morar numa cidade grande. Fa-
biano se contrapGe, pois seu Tomds sucumbira com a seca, apesar da “lei-
tura”. Para a mulher andar no mato é ser bicho, “Um dia temo qui vird
gente”’(plano 653). O que nos permite identificar o deslocamento da uto-
pia: apesar de se originar em seu Tomds, € a cidade que se apresenta co-
mo substituta da cama de couro. Da 202 até a 372 seqiiéncia, temos o
episédio da familia na cidade e a prisdo e “libertagdo” de Fabiano — afir-
mando a impossibilidade de sobrevivéncia no espaco urbano, como & im-
possivel sobreviver 4 seca — a agonia de Fabiano prolongar-se-4 na cida-
de. A mulher deseja a cidade para os filhos, Fabiano concorda que eles
nao podem ‘‘continud vivendo qui nem bicho, escondido nu mato™ (fala
da mulher no plano 653) ao que Fabiano responde: ‘““‘Ndo podemo ndo™
(Plano 654). No plano seguinte, a imagem dé énfase aos meninos; aparece
o som da carreta, que acompanharéd os planos seguintes até o final.

Podemos associar 0 som da carreta aos momentos de disforia.
Quando da morte de Baleia (segiiéncia 54), 0 mesmo som aparece, permi-
tindo-nos associé-lo & morte, comprovando a impossibilidade de sobre-
vivéncia, seja no sertio, seja na cidade.

No plano 660 aparece o letreiro sobre a imagem da familia, repro-
duzindo a ltima frase do livro — como se fosse uma citagao, reiterando o
que fora colocado no inicio: o filme é uma transposicéo fiel do livro (pla-
no A).

28 ’ -



No plano 662 temos a indicacdo do tempo — 1942, a trajetdria ini-
ciara em 1940, conforme plano 1.

Apesardaﬁde]idadeaquesepropéeodjretordoﬁ]me modifi-
caghes sao introduzidas. As alterages nao banalizam os proccdlmentos
do texto “culto” (o romance, a literatura), mas reproduzem sentidos ja
manifestos, modifica-os até em alguns casos, mas ndo efetuam, em ne-
nhum momento, uma leitura desviante.

NOTA

SANTOS, Nelson Pereira dos (dir.). Vidas Secas. Rio de Janeiro: EM-
BRAFILME, 1963. Filme (35mm),
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