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I.PRELIMINARES

1.1.A analise do artigo tem por objeto a comparacdo do filme 'VidasSj;
cas' de Nelson Pereira dos Santos com o romance de Graciliano Ra-
mos que leva o mesmo titulo.

1.2.0 objetivo do estudo é obter um primeiro levantamento das caracte
risticas da traducdo inter-semidética (Jakobson,1969,65)gue envol-
ve como manifestacdo semidtica de partida urna obra literaria e e’
mo manifestacdo semidética de chegada a sua transmutacdo cinemato-
grafica. Tal levantamento constituird a semente de urna pesguisa
mais ampia a ser realizada com transmutagges filmicas de obras
literédrias brasileiras.

1.3.A metalinguagem a ser utilizada parte da concepc¢cdo de um universo
semidético bi-plano (Saussure, Jakobson,Hjelmslev) e das adaptacdes
que se fizeram desta linha de pensamento na teoria da narrativa
(Barthes,Greimas, Lopes), bem como na semiologia e semidtica do cl
nema (Lotman, Pefiuela Cafiizal) .

1.3.1.A0 longo da anélise, deve-se ter em mente, por um lado, as pon

derédveis. diferencas existentes entre os objetos comparados, e,
por outro, aquelas existentes quanto as possibilidades de apli-
cacdo da metalinguagem escolhida a cada uma delas. Ao estudar o
texto literdario dispomos de um parédmetro seguro: o cébdigo lin-
giistico em vista do qual o texto-ocorrencia que se analisa ma-
nifesta reconfiguracdes peculiares dada a predomindncia da fug
cdo poética da linguagem. A 1interpretacdo destas reconfigura-
cdes deve propiciar ao receptor um novo saber sobre a forma de
ver o mundo (Teoria dos Interpretantes de Lopes, 1974-1:43-58).
As eventuais barreiras gque a peculiaridade do discurso literéa-
rio possa oferecer sdo, pois, relativamente fadceis de transpor;

uma vasta gama de me talinguagens utilizaveis permite a segmenta
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cdo do mesmo ao nivel frasal e transfrasai.Isto ndo ocorre,no en
tanto, em relacdo & manifestacdo filmica. A classificacdo do fil__
me como "linguagem" nos moldes da metalinguagem escolhida apre -
senta, ati o momento, obstdculos muito dificeis de transpor (Pe-
nuela Caﬁizal, 1974 , 39-50 ).Como conseqgiiéncia, ndo é possivel a
segmentacdo do filme nos mesmos moldes em que a lingiistica fra-
sal divide e dispge em niveis hierdrquicos o discurso verbal.Por
outro lado, o filme i resultante do embricamento de varios "codji
gos" estruturadores: o sonoro, o verbal e o imagético(resultan N
te, por sua vez, da interrelaggo de varios "sub-cdédigos" tais co
mo o prossamico, o gestual, o mimico, além de outros advindos de
técnicas consideradas especificas do fazer cinematogrdfico:enqua
dramento, angulacdo de cédmera, profundidade de campo, ritmo das
tomadas, entre outros). o unico modelo ou "cdédigo precario™ exis
tente para a avaliagao de uma determinada manifestacdo filmica
gue se analisa é a filmografia anterior. Trata-se, como é &ébvio,
de regras relativas & possiveis combinatdédrias e mais a determina
cdo dos valores correspondentes bastante mdédveis.As diferencas se
acentuam . _.ad levar em conta a relaggo de um receptor com cada
um dos objetos a serem comparados. A lingua é imposta ao falante
desde o0os mais tenros anos;a literatura, bem ou mal ensinada, faz
parte das disciplinas a serem dadas na escola. Ao ler o livro, é
o leitor gquem determina a extensdo do fragmento de discurso que
deseja ler”bem como o ritmo em que se fard a leitura: além dis-
to, as possibilidades de releitura do texto literario sdo prati-
camente 1inesgotdveis. No caso da manifestaaao filmica o acesso
do receptor 4 mensagem 1 bem mais dificil, as possibilidades de
releitura muito mais limitadas e a determinaggo de um ritmo di -
verso daquele que tenha sido imposto pelo montador sé é possivel
para uma minoria privilegiada que tem a. possibit1t idade de manejar
uma moviola. Além disto o contacto do receptor com o filme é al-

go muito tardio se comparado ao contacto do falante com a lingua.

1.3.2.Devido éas limitag%es e dificuldades expostas ecom base em tra-
balho anterior (Balogh Ortiz,. 1980) o enfoque mais pertinente a
ser utilizado parece ser o da semidtica transfrasal. Dentro des-
ta forma de abordagem a Tese do Prof.Dr. E.Lopes sobre a narrati

va se"revela o caminho mais viavel (1977).
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1.3.3.Bm vista de que a imagem e considerada como sendo o elemento ef
truturador da manifestacao filmica dotado de maior especificidsf
de cinematogréafica (Pefiuela Cafizal, 1974,41), a avaliacdo dos
resultados da transmutagao serd feita primordialmente,porém né&o
exclusivamente, com base no nivel imagético do filme.

1.3.4.A andlise leva em conta em primeiro lugar um fato: a 'estrutura
elementar greimasiana constitui o conceito opera%orio de Dbase
da concepgéo teérica adotada, e em segundo lugar, uma hipdte-
se: a traducdo inter-semidética deve ser uma das formas de elabf
racao e de manifestacao mais complexas dos principios gque regem
esta mesma estrutura.. Assim sendo, parece coerente avaliar a
transmutacdo de "Vidas Secas"-romance para "V idas Secas" - filme
a partir dos elementos conjuntivos e disjuntivos mais relevan-

oot

tes observados na comparacao entre ambos.

II: OS ELEMENTOS CONJUNTIVOS

11.1.As estruturas elementares da narrativa.

Tanto o romance como o filme "V idas Secas" constituem narrativas.
A condicdo de narrativa é detectdvel na atualizacdo dos elemen-
tos minimos constitutivos desta forma de manifestacdo: as "estru
turas elementares da narrativa" estudadas por Lopes ( 1977,7-9 )
que viabilizam a transmutacéo.

11.1. 1. "V idas Secas", o titulo, condensa o percurso narrativo de am-
bas as obras bem como os conteudos predominantes em sua estru-
tura. o modificante "secas" pressupde algo gue no pretérito tg
ve seiva ou yvida e que passou por um processo de perda ou de-
gradacdo até chegar a morte. A alternancia (implicitacéo vs ex
plicitacdo) desigual dos contetdos condensédveis nestes termos
opositivos atualizard o eixo semdntico: sobrevivéncia,isotopia
predominante do primeiro ao ultimo enunciado do romance e do
primeiro ao Ultimo fotograma do filme.(l:sintagmaticidade fini

ta + configuracdo gradual das isotopias basicas).

11.1.2.A sobrewvehcﬁ, " a pennanenaa " num espago fixo e o progresso
constituem valores dentro do universo ideoldgico das narrativas
consideradas. Por estes valores lutam, em condigdes desiguais, o]
S (constituido dos atores Fabiano, sinha Vitéria, os dois meni

nos e Baleia) e o AS (constituido primordialmente pelo patrédo e
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suas manifestagges metonimicas: soldado amarelo, fiscal dono da
bodega e outros) explicitados geralmente através da contraposi-
cdo de Fabiano a algum ator constitutivo do AS (II: esqguema ac
tancial minimo manifesto por dois atores contréarios).

1I*1»3.0 desequilzbrio de condicoes de luta entre os dois atores con

—_—
-

trarios se manifesta primordialmente através das notdrias dife-
rencas reveladas ao nivel da competgncia. Fabiano revela uma ca
rencia absurda de /poder/ tanto frente a natureza (ndo consegue
fugir da seca)como frente a cultura(ndo sabe falar, reivindicar,
enfrentar os agressores). A carencia de bens (ngo possuir) é,no
entanto, o traco que melhor caracteriza o /nao—poder/de Fabiano
no universo retratado. Além disso o /saber/de vaqueiro é limita
tado por ser servil e desvinculado de outros essenciais no sis-
tema de valores da narrativa sobretudo a esperteza e o uso (abu
so) da forgca. o patrdo, pelo contradrio, representa a exacerba-
cao do /poder/ como possuidor da fazenda e do /saber/ que reverte
exclusivamente em beneflcio préprio (mandar, explorar os demais
e lucrar com isto).(III: gqualificacdo dos atores).

11.1.4.A competéncia dos atores determina a sua performance:© /fazer/
de Fabiano e dos demais atores da familia se dessemantiza por-
que significa produzir para outrém sendo explorado e, conseguen-
temente, impede a obtencdo do objeto do desejo. o /fazer/ do pa
trdo manifesta de modo enfatico os elementos da competéncia des-
tacados no item anterior caracterizando-o como ’‘dominador' fren
te a Fabiano e os seus: 'dominados'. (IV :/fazer/ atribuido aos
atores e definidor do sentido intratextual de cada um emrelacdo
ao outro) .

11.1.5.A existéncia da oposicdo entre 'um momento anterior' (chegada
& fazenda) e um 'momento posterior' (abandono da fazenda)no per
curso narrativo dos atores cuja correlacdo com as 1isotopias Dbéa-

sicas ja& mencionada permite uma esgquematizacao das narrativas—

literdria e filmica --comparadas como segue:

antes : permanéncia na fazenda :: depois : abandono da fazenda
(=sobreviver, ter espaco fixo) (=ndo sobreviver, sernomade)
antes: contetdo invertido :: depois contettdo colocado
(V=-VI-VITI):

(a existéncia da temporalizacédo: antes vs depois permite considerar
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texto como uma narrativa na qual se d& uma inversdo de conteu-
dos. A correlacdo da temporalizacdo com a inversdo do contetdo

constitui o arcabouco estrutural da narrativa).

IT.2.Manifestacdo dos elementos conjuntivos nas obras comparadas.
IT.2.1.A isotopia vida/morte se atualiza, como j& vimos, de forma des
igual nas narrativas analisadas. No romance, sdo raros os tre-
chos gue nos remetem ao termo vida( = possibi1 idade de atingir os
objetos do desejo), em geral sdo Enunciados de Estado Conj.unti”
vo que o manifestam (Lopes, 1977, 234/7). 0 enunciado-"Eram t¢£
dos felizes". - parece ser o0 que melhor condensa este momento
de conjuncdo dos atores da familia com alguns dos objetos dest
jados (comida:sobrevivgncia; espaco fazenda=permanéncia) .No en
tanto, enunciados como este do capitulo "Mudanca" constituiréo
minoria no romance. Além de serem escassos, os Enunciados de Es_
tado Conjuntivo (EEC) sempre se atualizardo em alterndncia com
Enunciados de Estado Disjuntivos (EE D) gque os dessemantizam e
predominam na estruturacdo da obra.A maior parte do romance ma
nifesta os atores constitutivos do S distantes dos objetos de
seus desejos, temerosos de perder os poucos objetos do desejo .
atingidos (realizaggo insatisfat8ria porgue parcial e precéaria,
como a permanéncia na fazenda) .Na realidade,o objeto ultimo do
desejo (progredir, ser feliz) nunca 1 atingido. Fabiano deseja
falar bem como seu Tomds, ser livre como o cangaceiro,sinhd VvV %
tiria quer possuir uma cama como seu Tomads, o menino mais novo
quer montar, o menino mais velho gquer saber o que significa a
palavra 'inferno' mas... Cabe lembrar ainda gque os enunciados
relativos ao / fazer/ dos membros da familia na fazenda tem va-
lor similar aos Enunciados de Estado vistos, uma vez que infor-
mam sobre um /fazer/ servil e ndo um fazer—subversivo—transfoa
mador do percurso narrativo (remetem ao verbo ser em uUltima ana
lise, mostram, por exemplo,que Fabiano é_vaque ir o = e s t a t ic
No filme, a manifestaggo das isotopias béasicas encontra-se es
treitamente vinculada com as diferentes manifestacdes da espa-
c i1alidade : caatinga, fazenda, cidade. Felembrando: no.romance o
eixo semantico era manifesto através de dois termos opositivos:
vida (EEC)/morte (EED) cujo termo mediador seria a agonia carac
terizadora do percurso narrativo dos atores constituintes do S.
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No filme, os conteudos relativos ao termo "vida" se manifestam
sobretudo em conexdao com "fazenda", enquanto que o termo "mor-
te" se atualiza sobretudo em conexdo com "cidade" sendo "caatin
ga" a espacial idade mediadora (espaco da mudanca para a fazen-
da-conteudo invertido e espaco da mudanca para a cidade grande-
conteldo colocado). A espacial idade "fazenda" manifesta a "vi-
da" sobretudo na sua /finitude/ que a torna passivel de domina
ggo por parte dos atores da familia, ainda que seja uma domina
ggo relativa lhes permite a consecuc;o de alguns dos objetosde
seu desejo’/funeionalidade/: a sua /sonoridade/ caracteriza a
existéncia que a preenche: todos os sons sao familiares: as in_
terjeigSes de Fabiano, o tilintar dos chocalhos, o trotar das
reses, o latir de Baleia.A fazenda é também o espaco gue prote
ge os membros da familia das intempéries , e sobretudo do sol, é
espaco /habitavel/ por exceléncia. A "cidade",pelo contréario ,
nos remete ao termo "morte" : ainda gue também se caracterize
por sua /finitude/ esta é resultante de uma organizacao cultu-
ral 1inapreensivet para marginais como os atores da familia pa-
ra o0s dquais esta limitacao ndo serve /funcionalidade/ para fa-
cilitar o acesso aos objetos do desejo.Ao contradrio da fazenda
que viabiliza o /fazer/ que garante a sobrevivencia o espacgo g}
dade torna os atores ignorantes de suas "leis" ou regras do jo
go extremamente vulnerdveis e se caractriza como o espaco da
agressgo (morte). L& Fabiano é enganado, preso e surrado, além
de ndo poder vender o produto de seu trabalho: os meninos, atur
didos, nao conseguem imaginar a existencia de nomes suficientes
para tal profusgo de coisas (romance), a mae e os meninos dor-
mem ao relento e se escondem dos cangaceiros & esnera do pai ,
desaparecido, Baleia também se perde temporariamente (filme), os
adultos vestem roupas 1incomodas gque 1lhes tolhem os movimentos.
Os sons que se manifestam neste espago se conectam com a agres.
s3ao: os gemidos de Fabiano (romance e filme), o apito do soldi
do amarelo ou caracterizam atividades das quais os visitantes
ndo participam: a banda, a musica ouvida pelas autoridades (f i 1
me). A estes espacos mencionados se ogoe "caatinga" sobretudo
por sua imensidio /ndo-finitude/ acentuando a pequenez, a soli
ddo e o desamparo dos atores que a percorrem: por vezes tdo 1t>n

ginguos que nao se distinguem dos demais seres elementares: a
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ausencia dé elementos que preencham o quadro‘e gquase absolutana
maior parte dos planos iniciais e finaisdo filme:/'vacuidade' /
em contraposicdo ao acumulo (atores /movimentos /elementos do
espago) existente na cidade e ao preenchimento relativo do qua-
dro nas seqiiéncias relativas & fazenda. A presenca de sons famf
liares na fazenda e de sons 1inusitados na cidade se se oﬁbe a
/ndo-sonoridade/ da caatinga interrompida em raros momentos. O
ritmo das atividades exercidas na fazenda se molda aos atores
que as exercem, ao contrario da rapidez que caracteriza a maio-
ria das seqliiéncias da cidade que lhes é extranha. Na caatinga a
lentid&o caracteriza o percurso dos atores no espaco. A maioria
dos elementos estruturadores do sentido de caatinga (naB—sonorjg
dade/—/vacuidade/—/néo—finitude/—/1entidda/)remetem a 'morte'
embora o seu carater de espa¢o de mudanca, um vir a ser, e o an
dar dos atores nos remitam tambim a 'vida'. Alguns recursos ci-
nematograficos opositivos acentuam as diferencas apontadas. As
sequencias iniciais do filme (caatinga) enfatizam a /horizonta-
lidade/ do quadro e os enquadramentos usados acentuam a imensi-
ddo do espaco filmadoros grandes planos (geralmente acompanhados
de grande profundidade de campo)predominam ,0s planos mais proxi
mos 1rd&o aparecendo na chegada & fazenda. Por outro lado, tanto
o ritmo da filmagem como o do deslocamento dos atores dentro do
quadro e lento, as mudan¢gas de angulagdo de camera nunca o0COr
rem de forma brusca e as cédmeras subjetivas dos atores da fami-
lia enfatizam a sua dolorosa distancia dos objetos desejados.Em
relacdo ao deslocamento dos atores, dé-se preferéncia ao movi-
mento do fundo da tela para o espectador e vice-versa. Nas se-
qgquencias finais do filme (caatinga) a ordem e invertida e a pas
sagem & feita dos planos medios e/ou americanos,predominantes ,
aos grandes planos; da mesma forma o distanciamento dos ator e s
se faz em difégéo ao fundo da tela (filmados de costas) e com maxima p
fundidade de campo ate gue o0s mesmos sejam indistinguiveis aos
olhos do receptor. Nas seqléncias relativas & cidade e &4 fazen-
da ocorre uma mudanc¢a no ritmo que serd mais réapido (sobretudo
na cidade), a angulacédo de cgﬁera mais variavel, e o enqﬁad r a-
mento privilegiard os planos mais préximos ao objeto filmado;
o deslocamento dos atores no quadro seréd, de preferéncia,da es

querda para a direita ou vice-versa.Na filmagem de ambos os es-
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auséncia ‘de elementos que preencham o quadro é gquase absoluta
na maior parte dos planos iniciais e finais do filme:/'vacuida-
dade'/ em contraposicdo ao acumulo(atores/movimentos/elementos
do espago) existente na cidade e ao preenchimento relativo do
quadro nas seqgdéncias relativas & fazenda. X presenga de sons
familiares na fazenda e de sons inusitados na cidade se opde
a /néo—sonoridade/ da caatinga’ interrompida em raros momentos.
0 ritmo das atividades exercidas na fazenda se molda aos ato-
res que as exercem , ao contrario da rapidez que caracteriza a
maioria das seqUéncias da cidade gque lhes é extranha. Na caa-
tinga a lentiddo caracteriza o percurso dos atores no espacgo.
A maioria dos elementos estruturadores do sentido de caatinga
(/ndo-sonoridade/-/vacuidade/-/n&do-finitude/-/lentidé&o/) reme -
tem a 'morte'embora o seu cardter de espago de mudangca, um vVvir
a ser, e o andar dos atores nos remitam também a 'vidal.Alguns
recursos cinematogrédficos opositivos acentuam as diferencgas "on
tadas.As seqiéncias iniciais do filme (caatinga) enfatizam a
/horizontalidade/ do gquadro e um enquadramento gque acentua a
imensiddo do espagco filmado: grandes angulares e grandes pla-
nos predominam e sé i medida que os atores se aproximam do es-
paco fazenda é gque irdo aparecer planos mais préximos. Por ou-
tro lado, tanto o ritmo da filmagem como o deslocamento dos atf
res no quadro é lento, as mudancas de angulagcdo de cédmera nun-
ca ocorrem bruscamente e as cédmeras subjetivas dos atores da
familia enfatizam sua dolorosa distéhcia dos objetos do dese-
jo. Em relacdo ao deslocamento dos atores, da-se preferéncia ao
a movimentagdo do fundo da tela para o espectador e vice-versa
Nas seqiéncias finais do filme (caatinga) a ordem é inversa e
passa-se dos planos americano ou médio ,predominantes,para os
grandes planos e grandes angulares,sendo que o distanciamento
dos atores (filmados de costas) se faz em diregdo ao fundo da
tela até que os mesmos se tornem indistinguiveis(madxima profun
didade de campo). Nas seqiléncias relativas a cidade e a fazen-
da ocorre uma mudanca no ritmo que serd mais rapido ( sobretudo
na '‘cidade), a angulagdo de cédmera mais variavel, e o enquadra-
mento privilegiarda os planos mais prdéximos ao objeto filmado;
o deslocamento dos atores no quadro serd, de preferéncia,da es
querda para a direita ou vice-versa.Na filmagem de ambos os es
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pacos mencionados prevalecerd o eixo da d irecionalidade verti-
cal, manifesta em seus extremos opositivos inferatividade/supe
ratividade com valores diversos (remetendo ora a 'vida' ora a
'morte') .segundo o0s atores que os ocupem conforme se vera me-
lhor na andlise da gquan ificaéﬁo.

IT.2.2.A forma de filmar a espacial idade vista acima caracteriza tam-
bé&m, por extensdo, os atores que a ocupam.A horizontalidade , o
silencio, a imensidao da caatinga alem da super—exposf@ao da
fotografia / ¢l aridade/1raduzem a opreéééo do poder fatal da nt
tureza sobre os atores e traduz uma serie de modificantes lexe
maticos relativos & familia como um todo presentes no inicio do
romance quase todos de caradter di sforico :"mitudos, perdidos no
deserto queimado™:"os infelizes...estavam cansados e famintos™.
Ao final da narrativa (conteﬁdo colocado) a maioria dos modif”™i

= = . .
cantes de car dter d 1 s £ o r 1co se refere aos espacos conhecidc

lhas secas", "rio seco", "terra dur a","vegetacao inimiga" (em
oposicdo & cidade grande: "E andavam para o sul, metidos naque
le sonho"). Da mesma forma como se verificou uma 1inversdo na

forma de filmagem de caatinga do inicio para o final do filme,
também os modificantes relativos aos atores sdo diversos: " e
marchavam meio confiados, meio inquietos" sobretudo nos enuncig
dos finais significativamente retomados como letreiros ao fi-
nal do filme:"o sertdo mandaria para a cidade homens fortes,
brutos, como Fabiano, sinha Vitoria e os dois meninos". Assim
sendo, tanto o romance como o filme transferem esta possibili-
dade dos atores da familia serem "homens humanos" para o espa-
co do porvir: a cidade grande. As duas formas de filmar o espa_
¢co caatinga nao sé traduzem as diferencas entre os dois conteg
dos (invertido/colocado) de forma adequada mas também retomam,
em parte, as diversas transformag¢des gque caracterizardo a moda
lizagao dos atores no romance: Fabiano é como "a bolandeira de
seu Toméas", o menino mais velho é um "obstédculo mitdo" e assim
por diante. Nos planos 1iniciais do filme os atores surgem de
uma profundidade tdo longingqua gque durante um certo tempo nédo
se distinguem dos demais elementos da espac iat idade,sd‘guand o
se aproximam o0 suficiente do nosso campo de visao para gue pos
samos apreender os 'tracos minimos' que os dotam de /humanida-
de/ é que esta diferenciacdo ocorre. Um grande nuUmero de enun-
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ciados do romance atualizardo os atores da familia, ora ¢cia-
dos de /humanidade/, ora de /animalidade/ (o capitulo "Fabiandf
é o exemplo mais notdério)ou ainda, mais raramente,"reificados".
Sinh4 Vitoria estica os 'beicos', emite 'sons guturais', é com
parada ao desajeitado papagaio, Fabiano tem os calcanhares'du-
ros como cascos', um 'focinho medonho', Baleia sonha 'humanamg}i
te' com um Fabiano e preds gigantes antes de morrer. 0 filme
condensara as referidas transformagges atoriais e os elementos
mais relevantes da competéncia dos atores num eixo unico da dji
recionalidade do guadro: a verticalidade manifesta através da
oposiggo inferatividade/superatividade.o extremo superativo te
rd sempre um carater euférico para os atores constituintes do
sujeito (S) enfatizando sua /humanidade/,seu /saber/, sua dig-
nidade/ e geralmente se atualizard nos espacos caatinga e fa-
zenda, principalmenteneste Ultimo,e ocorre geralmente gquando o
ator qgue ocupa esta situadéo no quadro comparte do espaco com
os demais atores da familia e nao atores constituintes do ant£
sujeito (AS)- Quando sao os atores constituintes do AS (sobretE
do o patrgo) gue ocupam o espaco superativo do qgquadro,este pro
cedimento enfatizard a desmesura do seu /poder/ e seu desrespei
to em relaggo aos individuos marginais ao poder estabelecido :
os atores da familia. Quando os atores constituintes de S ocu-
pam o extremo inferativo da espacialidade esta situacdo traduz
a sua /animalidade/, ou seja parte das transformagéés atoriais,
e as suas caréncias ao nivel da competéncia principalmente ca-
réncia de /poder/,esta uUltima atualizada de preferéncia no es-
paco cidade. Quando o patrdo entra pela primeira vez na fazen-
da montado a cavalo, a familia em atitude de servil expectati-
va é filmada do &dngulo do patréb, em plongé, enfatizando o /po-
der/ do primeiro. Quando Fabiano marca as reses ocupa O mesmo
espaco inferativo que o gado enquanto o patrgo assiste as ati-
vidades montado a maior parte do tempo: os soldados ordenam que
Fabiano se curve até o chao ("faca lombo") para apanhar, gquan-
do o vaqueiro busca raizes esta no chao ao mesmo nivel que Ba-
leia e assim por diante. Em compensaééo é sinha Vitoria, tao
atilada,que divisa a fazenda do alto de um morro perto do lei-
to do rio seco, é Baleia , esperta, gque late avisando gque o me-
nino mais velho caiu, também situada a nivel mais alto que os

-127-



demais atores. Mas ¢é o episoédio relativo a égua alaza que me-
lhor condensa e enfatiza os enunciados atualizadores da /huma-

nidade/ de Fabiano,e o seu superior /saber/ de vaqueiro conju-

gando uma ~ serie de técnicas cinematogréaficas pertinentes.Gran-
de parte da seqiéncia i filmada através da subjetiva do menino
mais novo, admirador do pai, cujos olhos (subjetiva+movimenta-

ggo de cémera) seguem continuamente o pai domador, a subida de
Fabiano na égua €& filmada em contre-plongé acentuando a grande”
za do feito que também é enfatizado por recursos redundantes
do cédigo sonoro. Esta conjugagaB de diversas técnicas de grari
de funcionalidade e efeito para transmutar algumas das isoto -
pias predominantes da narrativa é constante no filme.No tocan-
te i seleggo dos dois extremos da verticalidade para a transmu

tagaB de grande parte da modalizaga~o dos atores maiifesta no r£

manee , trata-se da expans~ao de oposi?;oes condensadas em al-
guns dos enunciados como estes:"Fabiano era terrivel. No chao,
despidos os couros, reduzia-se bastante, mas no lombo da égua
alaza era terrivel”. Ainda no que diz respeito a mOdaIizaggo
de atores contrarios manifestos na narrativa, cabe lembrar que

os atores de AS nao tem nomes, sao designados apenas por seus
papéis tematicos, meros representantes da ideologia predominan
te na narrativa, razao pela qual a camera subjetiva dificilmen

te assumird o ‘'ver' de qualquer um deles na narrativa. Em rela

ng aos membros da familia ocorre o oposto: a subjetiva assume

o 'ver' dos mesmos sempre que alguma das isotopias basicas se
ja enfatizada. Ouando os retirantes andam pelo leito do rio se
co carentes dos elementos minimos para garantir sua sobrevl

v€ncia, 0 menino mais velho desmaia de fraqueza: nunca o obje-
to do desejo se revelara  tao longinquo.A camera subjetiva se-
gue a figura de Fabiano que esta diante do menino, a figura se
torna gradativamente mais afastada e no fim s6 se capta a som-
bra, além disso o olhar vai abaixando do corpo &s pernas, aos
pés, @ sombra no chao: % 0 menino mais velho cai e a camera sub-

jetiva mimetiza (o] giro semi-circular até atingir 0 chéao. A
Iimitac;ao~ existente ao nivel da competéncia em relagdoadJs aberJ
falar, expressar-se ) ter uma légica no discurso, etc.esta pre
sente em quase todo o romance em todos os atores de S, a sua

transmutacado, no entanto, ocorre de forma muito mais diversifi
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cada do qgue os contetdos antes analisados. A manifestacao
filmica retoma, no entanto, todos os momentos em que este /ngo
saber/ se manifesta de forma mais evidente no romance enfati-
zando-os através de técnicas cinematogrdficas pertinentes. A
conversa de sinhd Vitdria e Fabiano ao pé do fogo, corresponden
te a urna parte do capitulo "Inverno", é um dos exemplos mais
claros. Nelson Pereira transmuta a incomunicabi 1 idade existen
te entre ambos transmitindo seus 'pseudo-didlogos' em simultf
neidade e filmando ora o vaqueiro, ora a mulher (campo/contra-
campo) sendo que a fala do ator filmado se mistura com a do ou
tro em 'off' alternando ainda, por vezes, com a filmagem dos de
mais membros da familia, incdémodos por ndo entenderem nada.Tal’
vez o exemplo mais belo da transmutaggo desta carencia dos mem
bros da familia seja a seqiiéncia correspondente & parte do ca-
pitulo relativo ao menino mais velho quando ele tenta captar o
significado da palavra 'inferno'. A primeira pergunta do meni-
no é dirigida ao pai que faz alpercatas, sentado no chdo, espa
¢o inferativo,cujo significado j& foi abordado: o pai n&do res-
ponde; a segunda pergunta ¢é dirigida 4 mde cuja autoridadeé en
fatizada por ocupar a parte superativa do quadro durante boa
parte da sequncia e por algumas tomadas em'contre-plongé' sub:
jetivas do menino mais velho que indaga mas acaba recebendo um
cocorote e sai para o guintal. No quintal, ao pé da &arvore com
Baleia, o pequeno repete a palavra 'inferno' um numero de vezes
significativamente maior do gue no romance e a camera subjetiva
assume o 'ver' do menino deslizando pela espac 1 alidade gque o
circunda, ou seja, respondendo metalingilisticamente &s pergun-
tas do menino; lamentavelmente estas respostas sao apreensiveis
apenas para o espectador...Além disto, a maior parte do deslo-
camento do menino dentro da casa se faz em semi-circulos, e no
guintal , fora da casa, sua cabeca também gira em semi-circu-
los olhando o espaco que circunda; o valor dos semi-circulos se

rd abordado posteriormente.

I7.2.3.0s dois objetos comparados reiteram, em linhas gerais, o mesmo

tipo de narrativa. Ao nivel do contelido invertido manifestam o
sujeito parcilamente realizado (Lopes,1977,238-9) em conjuncgéao
com alguns dos objetos desejados (sobrevivéncia, morada fixa)
dando a impressdo de gque poderd ocorrer um /fazer/-subversivo-
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transformador que permita a realizac¢do ' in totum' do Projeto s&e
Fazer (PF) do S, o que,no entanto, nao ocorre. Basta lembrar a
possibilidade de assumir o cangag¢o manifesta por tempos poten-
ciais no romance e retomada no filme e a possibilidade de matar
0o soldado amarelo igualmente atualizada em tempos potenciais no
capitulo "Cadeia" e depois através de um enfrentamento dos ato
res contrarios no capitulo"0 Soldado Amarelo" também transmuta
do no filme. Ambas as possibilidades de transformacdo da narra
tiva nao chegam, no entanto, a desencadear o /fazer/ subversivo
e serdo retomadas na analise. Desta forma, tanto "Vidas Seca”'-
romance como filme constituem processos de virtual izagéo & 0 =S
(atualizado sobretudo através de Fabiano) se curva ante as ar-
bitrariedades do patrgo e de seus adjuvantes: o poder fatal da
cultura (a cidade) e se revela impotente para enfrentar a seca:
o poder fatal da natureza , oponentes que impedem a realizacao
de seu PF. Este processo de virtualizagéb manifesto através dos
dois conteudos opostos e da inversdo dos mesmos constituindo a
tipologia narrativa dos dois objetos comparados €& singularmen-
te mimetizado no filme ao nivel imagético.Alguns planos poste-
riores S instalagéo da familia debaixo do Jjuazeiro (chegada I
fazenda) focalizam um lago em cujas &adguas se refletem alguns gf
lhos secos dando a impressgo, enganosa, de qgque estao sendo fiL
mados ao contrario. A estes planos seguem as seqiéncias relati
vas a permanéncia na fazenda: conteudo invertido. No final da
seqgiiéncia relativa ao menino mais velho (MMV)e a palavra "infeE
no", o pequeno Ee deita com Baleia ao colo, ao pé da &arvore do
quintal. A cédmera subjetiva mostra a casa e sinhd Vitdéria (SV)
4 janela 'deitados'. A partir dai comecam as providencias pa-
ra a retirada da fazenda seguidas do abandono da mesma: conten
do colocado.

IT.2.4.Apesar de gue as duas narrativas manifestem um processo de vir
tualizaggo, tanto uma como outra, explicitam predominantemente
o PF do S virtual e ndo do AS. Esta ¢ética implica num posicio-
namento ideoldégico por parte dos emissores atualizado ao nivel
da manifestacdo por dois recursos primordiais. Ora o 'stUjeito-
enunciante' assume as carencias dos atores de S e tenta manifes

td-las enfaticamente ao receptor (recurso conectado primordial

mente com a funcao emotiva” da linguagem), ora complementa estas
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mesmas carencias incorporando ao'discurso' dos atores elementos
que as complementam (recurso conectado primordialmente com a
fungcdo metaligiiistica da linguagem). 0 primeiro recurso manifef
ta sempre uma visdo de dentro para fora dos atores e no roman-
ce i atualizada em enunciados como este:"Uma,duas, trés, havia
mais de cinco estréias no céu"-- mostrando a incapacidade de F
de contar; no filme este recurso & manifesto sobretudo por sub
jetivas dos atores de S. 0 segundo recurso i atualizado sobre-
tudo no capitulo "Cadeia" do romance em gue se incorporam ao
discurso de Fabiano elementos de uma visdo critica (explicati-
va) de sua prgpria condi¢go que o sertanejo nao teria possibi-
lidades de expressar e que sdo retomados no filme de forma ex
tremamente original ao nivel da angulagédo de camera e da trilha
sonora tambim com valor metalingiistico e serdo re victos pos-

teriormente na analise.

I1IiOS ELEMENTOS DISJUNTIVOS

III.1.

Consideram-se elementos disjuntivos aqueles que, apesar de traif
mutarém conteuidos idénticos ou similares (conjuntivos do ponto
de partida) revelam na manifestagcdo de chegada acréscimos ou d£
créscimos de sentido em grau suficiente para determinar urna re-
lativizacdo de contetdos. Também se classificam como disjuntilos
aqueles elementos transmutados que, embora ndo apresentem dife-
rencas relevantes ao nivel da significagdo, revelam diferencgas
ponderéaveis do‘ponto de vista da comunicadéo (ou seja, sédo fa-
cilmente decodificdveis numa manifestaggb e dificilmente detec-
tdveis na outra, por exemplo). Finalmente, consideram-se eleme&
tos disjuntivos os conteudos n;o transmutados independentemente
do motivo que tenha determinado a perda do significado na trani
codificaggo. As causas da perda podem ser varias tais como: ser _
viddes impostas por cada tipo de manifestagcdo artistica envolva
da na tradug¢do inter-semidtica, selegdes determinadas pelas 'eﬁ_
truturas preferenciais' do cineasta-tradutor, ditames de uma di
terminada visdo do /fazer/ artistico assumidos total e parcial-
mente em uma ou ambas as manifestagges: no caso analisado terao
importédncia algumas tendéncias do cinema-novo, universo no qual

e 'Vidas Secas’-filmese insere, e assim por diante.
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H1.2.Disjunga6 sintatica l;_conjungég semantica.Dentro da postura teé
rica adotada este é um dos paradoxos aparentes constatados du-
rante a analise. A ordenagao dos capftulos do romance nao i se-
guida no filme cuja ordem cronoldgica se baseia nas diferentes
manifestagges da espacialidade assim atualizadas: caatinga/ fa-
zenda/cidade/caatinga. Assim sendo, o terceiro capitulo do roman
ce:"Cadeia" ocorre no filme pouco antes da atualizacdo final de
/caatinga/ enquanto gque o capitulo "Inverno" 1 transmutado no
filme muito antes do gue ocorre na obra literdria e assim por
diante. Uma observaggo mais acurada, no entanto, permite verifi:
car que a disjungéo se ‘deve mais ao fato de que a andlise privi
legia sobretudo a traduggo feita ao nivel da imagem e muitas das
isotopias sao parcialmente transpostas para os 'cdédigos' filmi-
cos auxiliares, sobretudo o sonoro.o0 poder fatal da natureza(sg
ca) e o poder fatal da cultura (atores dominadores) representam,
como j& foi wvisto, um impecilho constante para a realizaééo do
PF do S. Esta ameaca se manifesta tanto nos contetdos veicula -
dos como na forma de transmiti-los: o romance reitera os EECs e
EFs (=vida, geralmente atualizada em "fazenda") sempre alterna-
dos éom EEDs (=dominaggo, morte) atualizados nas recordagges ou
temores dos atores da familia (pretérito/futuro) re1 acionados com
os poderes fatais citados. Nas leituras iniciais do filme as al
ternancias com os EEDs (=morte) parecem perdidas. Leituras poste
riores demonstram que grande parte desta isotopia é transmutada
ao nivel sonoro através do ruido agudo e insistente da roda de
uma carroc¢ca atualizada em todos os momentos em que o PF de S ra
rece ameacado ou mesmo inexequivel: nos planos iniciais e finais
do filme (caatinga), na morte de Baleia (que finda debaixo da e lo)
da da carroca-no filme), no acerto de contas entre o yaqueiro e
o patrdo, na visita da familia & cidade. Este ruido condensatam
bém parte das transformagges atoriais caracteristicas da quali-
ficacdo (Fabiano=bolandeira/roda=coisa, algo impulsionado por
outrém sem vontade prdopria=disfdédrico). Por esta razad a conjun-
cdo semdntica se mantém, posto gque muitos contetdos ausentes na
imagem se retomam nos outros cdédigos estruturadores da manifes-
taggo filmica. Ainda assim, levando-se em conta gue a imagem re
toma de forma mais evidente os contetdos béasicos e o cdbdédigo so-

noro para o qual se passam partes substanciais dos mesmos é bem
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ITITI.3.

mais dificil de captar, o romance parece antecipar de modo mui-
to mais evidente do que o filme o contetdo colocado. o pr5prio
ruido atualizador dos contetdos disféricos citados & inusitado,
quando nao francamente desconhecido da média dos receptores (qu”

no entanto, podem decodificd-lo no momento do acertd de contas:

‘F desee da carroca ruidosa diante da casa do patrdo) ao contra-

rio das trilhas sonoras conhecidas imediatamente decodificéveis

mas com um teor de informagéb minimo.

A transmutaggo dos conteudos virtuais(cosmol5gico/noolagico/'ig
tangivel'-'incorporeo') .Este i outro aspecto merecedor de espe-

cial atencdo na anéadlise da traducdo inter-semidética e em relacdo
ao qual os objetos comparados oferecem varios tdépicos de questio”
namento. Alguns enunciados do romance sdo atualizados no tempo

'potencial* e se referem a desejos dos atores de S, outros sim-

plesmente nos comunicam sonhos, desejos, esperangas ou temores-

também dos atores da familia. E precisamente este cardter vir-

tual ,'intangivel' ou 'incorpdreo' dos contettdos manifestos,con-

forme a ocorréncia determinada, que representa um desafio na tra

ducdo dos mesmos ao nivel filmico devido & aparente analogia da
imageﬁ com o 'real e concreto'. Seu Tomds da Bolandeira, por
exemplo, & o payémetro constante do desejo de saber falar (noo-
légico) de ter cultura, de Fabiano e do desejo de ter poder,pos_
suir (cosmoldégico) de sinhd Vitdéria-no romance.Seu Tomés evideg
cia as carencias e aspiragéés do casal ao longo de toda a obra
literédria. No filme, sé6 i retomado no didlogo correspondente ao
capitulo "Inverno", como vimos. A briga pela cama de couro é re
tomada no filme mas sem referencia a seu Tomé&s.Isto se deve, pro
vavelmente, ao fato de que o ator nunca e manifesto através de
um enunciado gue o torne suficientemente 'corpdbreo': ele i sem-
pre parte do discurso dos outros atores e nem mesmo nestes dis-
cursos aparece como um possivel agente de um /fazer/ transformq_
dor ainda que virtual. Os cangaceiros também se atualizam atra-
vés de um discurso virtual de Fabiano mas com uma diferenca fun
damental: eles representam uma possibilidade 'concreta' de sub-
versdo da ordem estabelecida, tanto é assim que sao atualizados
numa longa segqiiéncia do filme. E Fabiano que ndo pode aceitarei
ta opcédo (a encruzilhada diante da qual péara montado no cavalo)

da qual é dono-S, ainda gque virtual, (a posigég superativa enfa
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zando o poder de escolha) .No capitulo"Cadeia", como vimos, o su
jeito enunciante supre, explica, as carencias dos atores do S -
através da funggo.metalingﬁistica - .6 abarca a maioria das mani_
festagges referentes as possibilidades de subversio da ordem S£
ciai manifesta na narrativa.o filme retoma magistralmente o ca-
radter virtual destas subveféées, previsivel, dada a injusti-
ca gue rege o0 universo retratado, bem como o valor dos conteu -
dos manifestos ao nivel ideoldégico. As seqléncias relativas ao
capitulo mencionado alternam num primeiro momento tres espacia-
lidades da cidade ocupadas por atores diversos: o adro da igre-
ja com sinhé Vitoria e o resto da familia aguardando a volta de
Fabiano, a cela gue Fabiano comparte com o cangaceiro, os festf
jos da cidade assistidos pelas autoridades locais. A alternan -
cia existente ao nivel imagitico, no entanto, corresponde apenas
uma manifestaggo ao nivel sonoro: a muUsica gue as autoridades es
tao ouvindo entremeada, por vezes, com o0s gemidos de Fabiano,df
monstrando com funcdo metalinglistica a relaggo dominador/domi-
nado em vista da qual a maior parte das opébes dos atores de S
nao pode séqgo ser virtual. Ainda assim, o discurso da revol t a
de Fabiano e o desejo desta subversdo da ordem establecida sao
transmutados também no filme guando o bando de cangaceiros vem
buscar o companheiro preso: as autoridades correm afoitas em di_
regao i cadeia para libertéd-1lo e em duas ocasioes ocorrem alguns
planos em que sao filmadas do dngulo dos presos, ou seja, sao
filmadas atravis das grades como se fossem elas ,e nao Fabiano e
o cangaceiro, os presos.Também é virtual a possibilidade de que
Fabiano mate o soldado amarelo, a filmagem , no entanto, enfat£
za (cioses—contre—plongeé—F atacando - SA acuado, etc.)a atua-
cdo do vaqueiro porgque estd no limite Ultimo para chegar ao /fi
zer/ transformador: F, porém, olha o céu e a subjetiva nos mos-
tra o sol em sua maxima /claridade/ e o vaqueiro desiste passan
do a assumir de novo a postura e a gestualidade servil que o ca
; =
racterizam frente aos atores contradrios. Tampouco Sé&o transmuti
dos de urna forma geral, os desejos, sonhos, esperancas dos ato-
res de S:0 sonho de Baleia antes de morrer, o desejo do menino-
mais-novo de ter um periquito e assim por diante. Ouase todas es
tas manifestagges atualizam a /humanidade/ dos atores que é re-
tomada no filme em outros momentos mais propicios: o episddio re

—
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ITII.4.

iativo 4 égua , J& visto, & filmado na sua maior parte da oéti-
ca do menino-mais-novo (subjetivas); Baleia é quem 'avisa' aos
demais que o menino-mais-velho caiu, latindo, do alto do monte,
nas tomadas iniciais do filme e também a uUnica companheira do me
nino nas seqiiéncias da palavra 'inferno' filmada em planos pré-
ximos junto com ele, recebendo suas caricias (=/humanidade/) .
"Ganhos e perdas" na transcodificacdo. Expansdo vs_ condensagéb.
"Vidas Secas", como os demais c¢léssicos do 'cinema-novo', foi
filmado em branco e préto, razdo pela qual perderam-se na trans
mutaggo os modificantes lexematicos de carater cromatico, geral’
mente relativos & caatinga. Os nomes dos atores da familia tam
bem sdo mencionados com muita raridade no filme, perdem-se, des-
ta forma,seus valores simbdélicos (oposicdo das iniciais de sinhé
Vitéria com as do titulo das obras, por exemplo) entre outros.
Em compensacdo, a manifestacdo filmica torna mais wvivida a opgéb
virtual pelo cangago, tanto pela filmagem como pelo tempo de du
raggo da segliéncia (bem longa).Também a caréncia ao nivel da fa-
la é enfatizada por inumeros recursos pertinentes no pseudo-dia
logo de Fabiano e sinhé& Vitdéria (parte do cap. "Inverno") e nas
seqgiiéncias relativas ao menino-mais-velho e a palavra 'inferno',
j& analisados. A rigor, os termos 'ganho' e 'perda' ndo deveriam
ser utilizados: tudo indica gque se trata simplesmente de duas
economias de manifestacdo diversas. Onde a manifestaggo literéd-
ria expande, a manifestaggo cinematogridfica condensa e vice—vea
sa. Tanto a expansgo como a condensaggo de determinados contet-
dos nas obras comparadas podem ser atribuidas a diversos fatores
dos guais sao mencionados apenas os mais 6bvios. As serviddes im
postas por cada uma das artes comparadas seria um ; talvez o ci
nema tenha maiores limitacdes para a transmissdo de elementos de
cardter virtual, nooldgico, freqiientes alterndncias entre tempo
ralidades diversas, etc.; a obra literdria, por sua vez, exige
uma descricdo mais detalhada de atores, espacialidades, imp1 icag
do numa modalizacdo mais abundante e extensa e assim por diante.
As diferencas na economia de manifestaggo podem ser também o rf
sultado de estilos ou ideologias diversas existentes entre os diA
ferentes emissores, entre outros.De qualquer forma, nas manifei
tacgbdes comparadas existe uma tendencia a expandir/condensar elg

mentos diversos. A oposicdo entre os extremos superativo e in-
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ferativo da verticalidade transmutadora da maior parte dos con-
telldos referentes 4&s modalizaéoes dos atores contrdrios i um
exemplo tipico. Trata-se de uma atualizaggo gque percorre prati-
camente todo o filme e nada mais é do que uma expanséb de conteiun
dos presentes de forma condensada e asistematica em alguns enun
ciados do romance, Jj& mencionados, e outros como estes:VS: 117:
"Forjara planos. Tolice, quem é do chao nao se trepa."//"Conver-
sa. Dinheiro anda num cavalo e ninguéﬁ pode viver sem comer. QOuem
¢ do chao nao se trepa."/0O mesmo mecanismo de contraposigéa de
duas economias de manifestacdo diversas deverd ocorrer na atuaU _
zaggo de detérminados contetdos através das figuras do circulo e
do semi-circulo a serem abordadas a seguir posto que diretamente
relacionadas com gquestdes relativas a significagéb e 4 comunica
cdo , outro dos problemas mais relevantes na avaliaééo de tradu-
Qges inter-semidticas.

circulo e variantes: significaggo Vs comunicaggo.Parte dos con-
telldos relativos as limitagges dos atores de S ao nivel da com-
peténcia, &s emogaes que a distancia ou proximidade da objetiva-
gao do PF lhes causa, manifestos no romance sobretudo pela técni
ca de alternar os EFs e EECs com EEDs, é& retomada no filme pela
figura do circulo e variantes (semi—circulo/gngulos curvos) Aqui
serao analisadas apenas as atualizagges referentes aos atores do
S - quando atualizadas pelos oponentes tém valor diverso. As fa
guras podem ser formadas tanto pela movimentaggo como pela dis-
posiggo dos atores no quadro ou,ainda,serem retomadas pelo mova
mento da cdmera subjetiva.o circulo sbé ocorre uma vez: quando oOs
membros da familia chegam & fazenda e se instalam & sombrado jua
zeiro formando esta figura (conteudo invertidgfo semi-circulo e
suas variantes ocorrem ao longo de todo o filme, limita-se a men
cédo dos exemplos aos mais enfaticos: no inicio da narrativa o me
nino-mais-velho desmaia de fraqueza, sua queda tem a trajetdria
de um semi-circulo parte do gqual e retomado pela camera subjet£
va (movimentaggo) e o MMV fica inerte no chdo também em forma de
semi-circulo (disposiggo). A seqﬁéncia'relativa & palavra 'infea
no' tambim nos mostra a cabeca do MMV girando ora para um.lado p
ora para o outro, ou mudando de posiggo ao pé da arvore (semi -
circulos) .Nesta transmutaggo também ocorre a expansdo de conten

dos asistematicamente condensados em varios enunciados do roman
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ce:VS:119: "Diante da bodega de seu Inacio, virou o rosto e féz
uma curva larga.Depois que acontecera aquela miséria temia pas-
sar ali."//VvS:79:"A familia estava reunida em torno do fogo(...)
As brasas estalaram, a cinza caiu, um circulo de luz espalhou -
se em redor....". o investimento semdntico correspondente & fi”
gura do circulo formada pelos membros da familia remete ao ter-
mo 'vida', & possibilidade de ser, de realizar o PF e ndo é ca-
sual que se manifeste ao nivel do contetdo invertido e seja ex-
tremamente escassa. As demais variantes atualizam 'morte’, impof
sibilidade de ser e de chegar & realizaggo do PF e, como é O&bvio”
constituem maioria absoluta na transmutaggo filmica.Do ponto de
vista da significacdo estas figuras transmutadoras dos contetdos
analisados constituem uma das formas mais belas e sintéticas de
traduzir as isotopias basicas do romance. Ao nivel da comunica-
cdo, no entanto, sdo muito dificeis de decodificar exigindo leL
turas na moviola, privilégio de poucos,e neste sentido represen
tam um problema ponderavel para a avaliaggo da traducédo inter -

semidt ica.( Exemplos -circulo e variantes: vide ilustracdes ao final.)

REFLEXOES FINAIS

Do ponto de vista metodoldédgico, partir da estrutura elementar e
do universo tedérico escolhido, parece ser pertinente.

Grande parte do éxito ou malogro da traduggo inter-semidtica re
pousard na selecdo das isotopias a serem transpostas e a forma
de efetuar a transposiggo deverd determinar varios tipos de re-
lativizacdo de contetdos. A relativizacdo mencionada pode cons-
tituir um dos pardmetros mais véalidos para avaliar a traducéo.
Um estudo aprofundado dos mecanismos de expansdo/condensacdo das
manifestacdes literdria e cinematogradfica pode ser de grande uta
lidade para aquilatar as possibilidades da tradugdo inter-semidtica.
A traducdo deve ser avaliada tanto ao nivel da significacdo co-
mo ao nivel da comunicacédo; tudo indica gue uma manifestacédo sb
estd efetivamente traduzida gquando houver um equilibrio minimo
entre ambos. Neste sentido o aprofundamento do estudo da manifes
tacdo filmica como embricamento de varios 'cdéddigos estruturado-
res' (hierarquia, inteligibilidade, taxa de informacédo abarcéa-
vel por cada cdédigo e por diferentes combinatorias entre c&di-

gos)parece ser de grande utilidade.
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