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RESUMO:

Este trabalho faz uma reflexdo da obra de arte e seus aspectos estéticos e
sociais por meio do estudo da adaptacdo do livro Lavoura Arcaica para o
cinema. Suas principais propostas sdo: estudar os mecanismos de transposi¢cao
de uma linguagem para outra, pensando nas hierarquias de prestigio artistico
gue estas possuem, os valores simbdlicos e estéticos que se revertem em
valores sociais e mercadoldgicos e, ainda, até que ponto textos literarios
valorizados criticamente pela tradicdo podem transmitir valores a outros meios e
linguagens, como o cinema e a televisdo, através de suas adaptacoes.
Discutem-se também quais os limites para se pensar em adaptacdes “fiéis” ao
texto-fonte e como estas atitudes podem denotar pretensfes e veleidades por
parte dos adaptadores.

PALAVRAS-CHAVE: Adaptacéo, literatura, cinema, prestigio artistico, valores
artisticos e mercadoldgicos.



ABSTRACT:

This work makes an aesthetic and social reflection of the work of art and its
aspects by means of the study of the adaptation of the book Lavoura Arcaica for
the cinema. Its main proposals are: to study the mechanisms of transposition of
a language for another one, thinking about the hierarchies of artistic prestige
that these possess, the symbolic and aesthetic values that if revert in social and
marketing values e, still, until point valued literary texts critically for the tradition
can transmit values to other ways and languages, as the cinema and the
television, through its adaptations. One also argues which the limits to think
about adaptations “fiduciary offices” to the text-source and as these attitudes
can denote pretensions and validates on the part of the adapters.

WORDS-KEY: Adaptation, literature, cinema, artistic prestige, symbolic values,
marketing values.
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INTRODUCAO

As relacdes entre literatura e cinema saondadgas ha algum tempo. Os enfoques
desses estudos diferenciam-se conforme a visaddhielsc e 0 uso de abordagens
tedricas. Aléem do mais, antes mesmo de se pensmtdgs de adaptacdo, podemos
constatar que a presenca dos textos literarios ilenesf € constante. Muitos deles
contém, segundo Randall Johnson, "dialogicamemtispas ou referéncias literarias”,

podendo essas ser “de natureza oral, visual oitaeasSqJOHNSON: 2003, 37 e 38).

Em Histéria de Lisboa(1994), de Wim Wenders, a personagem principal &
poemas de Fernando Pessoa [...]. HA& um momentdBieho de sete-
cabecag(2001), de Lais Bodansky, em que a camera focalizgonto de
vista do jovem internado, versos de Arnaldo Anturadgscados na parede
de um manicémio. E o que dizer de um filme cod® Inconfidentgsde
Joaquim Pedro de Andrade, que constrdi o roteino ttechos dogutos da
devassae de poemas de Cecilia Meirelles e dos poetashetos na

Inconfidéncia Mineira? (JOHNSON: 2003, 38).

Devemos acrescentar também as cinebiognadiéiicas, tais com&ruz e Souza, 0
poeta do desterro (20013le Silvio Back, construindo sua trama e recurg€oscos a
partir dos poemas do autor Missal e Broquéis e Gregério de Matos (2003je Ana
Carolina, cujo personagem-titulo é interpretadm, pér um ator profissional, mas pelo

poeta Waly Salomao.
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A interpenetracdo de recursos e influéncrdseecinema e literatura ndo se realiza
em uma via de mao Unica, ja que a literatura emdgrgparte moderna se utilizou, e
ainda o faz, da linguagem cinematografica.

Os modernistas de 1922 ja viam a importancia dencén para a renovacao da

linguagem literaria:

(...) Mario de Andrade vé o cinema como um meio rdimventar a
experiéncia literaria brasileira e escreve um “noceacinematografico” —

Amar, verbo intransitivo(AVELLAR: 2007, 9)

O proprio Mério vai comentar o assunto:

Escrevendo sobre o estilo telegrafico de Oswaldmttrade emMemorias
Sentimentais de Jodo Miramagobre a incorporac@o da benéfica licdo do
cinema para a criagdo de uma linguagem literareatgdo abandona pela

expressao. (AVELLAR: 2007, 10).

O critico José Luiz Noriega aponta também essegb& a influéncia do cinema na

literatura:

Esa influencia es patente en gente como Juan Mdesdjel Puig, Mufioz
Molina, Terenci Moix, Vazquez Montalban, Bryce Eaiuygie, Garcia
Hortelano o Alfonso Grosso. [...] Um caso singulie merece la pena

resefiar es el del novelista barcelonés Juan Marsé,cuya narrativa
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aparecen titulos de novelas que constituyen ref@xefilmicas El embrujo

de Shanghai, El fantasma del cine Rpxy (NORIEGA: 2004, 35).

Luiz Fernando Carvalho, diretor do filrhavoura Arcaica que sera alvo de estudo

nesta dissertacao, ao falar do livro de Raduana¥asisma:

Ali a intenc&o era a seguinte: primeiro eu liavoura.. e visualizei o filme
pronto, quando cheguei no final eu j4 sabia o fikmeu tinha visto um
filme, ndo tinha lido um livro. Porque aquela peo&té de uma riqueza

visual impressionante, [...] (CARVALHO: 2002, 35).

Em outra mirada, ndo devemos desprezar odiatgue falar em cinema e literatura
leva a pensar também em complexas relacdes irigatexe suas consequéncias
fecundas para o estudo das linguagens verbal everBal, ja que, segundo Julia

Kristeva,

A palavra (o texto) é um cruzamento de palavedds) onde se &, pelo
menos, uma outra palavra (texto) (...) todo tegta@stréi como mosaico
de citacdes, todo texto € absorcao e transformagdmn outro texto. Em
lugar de intersubjetividade, instala-se a de iextualidade e a linguagem

poética |é-se pelo menos como dupla. (KRISTEVA41%4).

Além disso, € importante abordar como a Guega fidelidade adaptativa é colocada
nas discussdes que envolvem as relacdes cinematlite uma vez que relacionadas a

“fidelidade” nas adaptacdes de textos literaricdd@ implicitas as questdes sobre a
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hierarquizagdo dos produtos culturais e seus \slesgéticos e sociais. E importante
também, seguindo essas questbes, discutir certaitas relacionados aos produtos
culturais, tais comoautenticidade originalidade e outros que estdo diretamente
relacionados com elegéniq “autor”, por exemplo, entre outros.

Tais questdes serdo aprofundadas em nosBseada livro Lavoura Arcaica,do
escritor paulista Raduan Nassar, publicado em 1881 editora José Olympio,
prestigiado pela critica e ganhador de varios pyéiierarios, e do filme homdnimo de
Luiz Fernando Carvalho, langado em 2001, chamanateragdo dos criticos desde seu
lancamento e reverenciado tanto por académicosadsss das letras, quanto pelos
especialistas em cinema.

Assinalamos também que para a andlise de fieoorremos a obr@obre o filme
Lavoura Arcaica(2002), uma das primeiras publicacdes em livrerezfte a um filme
especifico da época do cinema da “retomada” e itaptar material de referéncia acerca
da producao do filme e sobre a carreira do dinedelevisao.

Tratando-se de uma adaptacéo de Luiz Fernaadalho, a discusséo se torna mais
fecunda, pois é conhecido seu envolvimento conmefmsjligados ao literario, no cinema
e na TV, principalmente por meio dBrojeto Quadrante (que segundo seus
idealizadores, tem como objetivo adaptar obragili@s, provocando interesse por elas
e incentivando sua leitura) e a adaptacao de imptad obras literarias de reconhecido
valor estético, além de outros trabalhos. Hélio niaZmées destaca alguns destes
(GUIMARAES, in: Revista Tropico: 2007): o curta-megem “A espera” (1986),
baseado no prestigiaderagmentos de um discurso amorosty critico e escritor
Roland Barthes, continuando depois em 1994, qugndesafiava os padrbes da Rede

Globo de adaptacédo, com o trabalho “Uma mulherideeste sol”, recriando na TV o
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universo de Ariano Suassuna, autor que voltariaraadaptado em “Pedra do Reino”
(2006), baseado efd romance da pedraAlém, é claro, da minissérie “Os Maias”, pela
gual Carvalho demonstrou novamente seu talentalaptacdo do romance do escritor
portugués Eca de Queirds. Além de ser reverenctadeo cineasta por figuras da
categoria de Bernardo Bertolucci.

Alguns ensaios criticos colocam o fililreevoura Arcaicacomo obra reverenciadora
do literario, visando uma incorporacgéo “integral’téxto nassariano e o prestigio de sua
prosa poética. Discutiremos, neste trabalho, cquealsnites dessa atitude reverenciadora
em relacdo aos resultados do produto estéticondevae em conta que linguagens
diferentes tém consequentemente resultados estéspecificos.

As discuss0es, as analises, os questionampatnesgotam outras possibilidades de
se pensar sobre as relacOes entre arte e ideaogims implicacbes envolvendo os
lugares da literatura e do cinema na sociedadeingaiiicdes culturais e na cultura de

massa.

CONCEITUACAO

Nessa dissertacdo usamos tanto o teschptacdo quanto transposicdocomo
equivalentes, mesmo que algumas vezes 0 primemmtseja questionado por tedricos
e cineastas, apesar de ser ainda o0 mais usado.

Em passagens especificas desse trabalho uais @nfatizamos o0s recursos
audiovisuais em confronto com o texto literarioames a terminologiddipertextoe

Hipotexto, termos estes conceituados pelo tedrico da semiddiesard Genette e
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retomados por varios estudiosos. Robert Stam eselalguns pontos a respeito desses

termos e seu uso na analise do discurso cinemétmgra

[...] A “hipertextualidade”, o quinto tipo de traestualidade de Genette, é
extremamente sugestivo para a analise filmica. pertextualidade diz
respeito a relagdo entre um texto, a que Genettentiaa “hipertexto”, e
um texto anterior ou “hipotexto”, que o primeirarisforma, modifica,
elabora ou estende. [...] A hipertextualidade eyvpca exemplo, a relacao
entre as adaptacdes cinematogréficas e 0s romangésis, em que as
primeiras podem ser tomadas como hipertextos dévale hipotextos
preexistentes, transformados por operacdes de aselegmplificacéo,

concretizacdo e atualizacao. (STAM: 2003, 234 §.235

Quando chamamos tanto o filme quanto o loenmoprodutos culturaisa expressao
esta relacionada, a partir das reflexdes da Te©ritica, principalmente Theodor
Adorno e seu “A Industria Cultural”, as questbesnder-relagdo entre producao cultural
e 0 publico consumidor de cultura, ou seja, estéid® vistos pelo prisma do mercado e
pela rede de consumo de bens culturais.

Essa perspectiva ndo esta distante de almrgagcioldgicas criticas de pensadores
como Pierre Bourdieu, entre outros; por isso, usad®e conceitos desenvolvidos por
ele, principalmenteAs regras da artee varios outros tedricos e suas perspectivas
estéticas, sociais e politicas, como Graeme Tuengeu livroCinema como pratica

social,relacionado especificamente ao cinema, aproveitands reflexdes para abordar
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o livro e o filme a partir de uma visada que engobstética e sociedade, cultura e

politica.

PARTES CONSTITUTIVAS

No primeiro capitulo, em grande parte de matarteorica, foi colocado em pauta o
conceito de adaptacdo cinematografica e variast@psedigadas a ele, inicialmente
fazendo-se uma reflexdo mais abrangente e, emdsedrabalhando com esse conceito
de maneira especifica, ou seja, relacionado as@psgegue envolvam mais propriamente
o livro e o filmeLavoura Arcaica

No segundo capitulo, foram discutidas algumascteristicas que envolvem as
linguagens da literatura e do cinema, st@ssparénciase opacidadese suas
implicagcbes convencionais e modernas. Tratamos Idamas questdes sobre a
influéncia do modo de representacdo do teatro dwmlséXVIlIl e da narrativa
consolidada no século XIX no cinema chamado poaisKavier de diegético-narrativo
e sua representacao ficcional, e como a literater®aduan Nassar e o filme homdnimo
de Luiz Fernando Carvalho romperam com essa tradigdesteira dos movimentos de
renovacdes literarias e cinematograficas.

No terceiro capitulo, fez-se um trabalho déliae dos varios procedimentos de

transposicdo: os aspectos ligados ao usovoasse seus recursos em relagcdo ao foco
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narrativo do livro, em um jog@olifdnico que envolve maneiras diferentes de se
focalizar os personagens, suas atitudes e valal&sy disso, trabalhamos as solucdes
encontradas no discurso filmico para a descontw@dnarrativa, ou até mesmo a
diluicdo dessa instancia narrativa, a modulacaolimuagem do texto escrito, a
peculiaridade dos capitulos, sua estruturacaoteyar arranjo. Esse trabalho procurou
abranger varios procedimentos ligados ao cinemaaelisguagem em paralelo aos
recursos literarios, tais como: o uso do som e $w@sas convencionais e criativas,
montagem, decupagem, uso da cor e tensdes e anrttragntre imagem e som.

Por fim, podemos dizer que essas analisesforam feitas isoladas do contexto
geral de reflexdo, abrindo-se sempre espaco pathssetir as escolhas e os efeitos
produzidos por elas na transposicao; por isso,cagiulo também se constituiu como

parcialmente tedrico.
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1° CAPITULO

1. 1. TIPOS DE ADAPTACAO E SUAS QUESTOES

A adaptacdo € um procedimento recorrente s@ria da literatura. A adaptacéo
cinematografica é apenas uma delas e das maigescémtes mesmo de discutirmos
sobre ela, podemos pensar que as relacdes compjegasnvolvem qualquer tipo de
adaptacdo ja vém de muitos anos. No mundo datliter& de seus criadores ja se
entrava em discussdes quando se tratava de tragigmslos textos literarios para os

espetaculos. Como esclarece Hélio Guimaraes:

Essa relagéo conflituosa e complexa entre o mura lefras e o do
espetaculo ndo data de hoje, [...]. Ja na décad8d& José de Alencar e
Machado de Assis, dois fundadores do romance éimsilpronunciavam
sobre o assunto. [...] Enquanto José de Alencassente da desvinculacao
entre a 6perd guaranie o romance de sua autoria, Machado de Assis
festeja a independéncia do espetaculo teatral xgareao livro, que sairia

ileso do fracasso da peg(zGUIMARAES, In: PELLEGRINI: 2003, 92

e 93).

As tomadas dsipdo dos dois escritores demonstram as diferemée®iras de

se pensar a adaptacéo e avalia-la positivamenté@@uNo caso de José de Alencar, a
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desvinculacédo das adaptacoes teatrais em relaggiotaxto, colocava em risco, para o
romancista, suas prerrogativas “autorais”, fazerwln que seu texto ndo fosse mais

reconhecido nas pecas. Nas palavras do prépricaien

Acredito mesmo que muita gente fina que viu a 6petteamad’O guarani
ignora absolutamente a existéncia do romance denasprofunda crenca de

que isso é alguma histéria africana plagiada paraosso teatrg(In:

GUIMARAES e PELLEGRINI: 2003, 92).

Temos nesses depoimentos exemplos que nes fgerceber as varias facetas que
pode tomar a questdo da adaptacédo, muitas vezseadaeno sentido da “fidelidade” ao
texto-fonte, com o risco de desvirtua-lo, outrazegepensada nos seus aspectos criativos
e de desafio as nocdes estabelecidas de aut@ia,das diferencas que as desobrigam
de vinculacoes estéticas e de prestigio ou defgicest

As discussfes ema desse assunto envolvem sempre mais do quaisiecs de

transposi¢cdo de uma linguagem para outra:

O processo de adaptacdo, portanto, ndo se esgatansposicido do texto
literrio para outro veiculo. Ele pode gerar umde@a quase infinita de
referéncias a outros textos, constituindo um fem@railtural que envolve
processos dindmicos de transferéncia, traducdo terpiatacdo de

significados e valores histérico—culturais.(GUIMARAES, In:

PELLEGRINI: 2003, 92).
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Na perspectiva dialogica de Mikhail Bakhtin, esgg®cessos dindmicos”, de que
fala Guimardes, acontecem porque a linguagem € emdnfeno heterogéneo e
dependente de contextos e usos. Em termos histduitgrais, a linguagem € o didlogo
de variadinguagens que se entrecruzam, que se modificammsguamalgamam e que,
portanto, ndo podem estar presas a uma origem”;pimda de uma unica fonte.

O deslocamento de uma linguagem de um determinagio para outro traz
inevitavelmente formas outras de manifestacdo, alénmaneiras especificas de se
constituirem.

A partir dessgisestdes podemos inferir que a adaptacdo da litargtara o
cinema pode se apresentar de maneiras difereedas, groprias caracteristicas das duas
linguagens, e também pelas intencdes e visOesiquadam seu estatuto nas artes e na
sociedade.

Além dessas dis@es, alguns autores estabelecem uma tipologiaekpdo as
adaptacfes. José Luis Sanches Noriega, em seuD&vra literatura al cine(2004),
aborda a questdo da adaptacdo “segundo uma dial@tdelidade/criatividade”,
dualidade que sera recorrente em nosso trabalhgsaNeategoria, Noriega incluiu a
“adaptacdo como ilustracdo”; “a adaptacdo comosp@sicdo”; “adaptacdo como
interpretacao” e “a adaptacao livre”. (NORIEGA: 2064).

Segundo ele, o primeiro tipo de adaptacadéamé chamado de adaptacao literal,
fiel ou académica e de adaptacédo passiva. Nesda tataptativa, deve-se “transcribir
por completo los dialogos vy utilizar los elemenfigsirativos y visuales”, mas assinala
gue a adaptacéao fiel ao texto “muy raras veceguiiica) por su valor estético [...]”

(NORIEGA: 2004, 64).
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Nesta ultima frase, Noriega parece refoogaquivoco de se nortear o valor estético
de uma obra cinematogréafica pelos elementos p®@otexto literario que serviu de
ponto inicial para a adaptacao. Esperar que umiroenaeja transposto integralmente
para a narrativa filmica ou que o espectador nagesepcione ao assistir ao filme, é
incorrer em enganos em relacdo as diferencas amireguagens envolvidas, ou a visdo
preconceituosa que se tem sobre elas.

Na continuacdo dos conceitos, a adaptacd® ¢ansposicao, por sua vez, esta a
meio caminho, de acordo com Noriega, entre a adapthel e a interpretacdo, sendo
gue “la transposicion converge con la primeiragemrdluntad de servir al autor literario
reconociendo los valores de su obra y con la segandponer em pie un texto filmico
gue tenga entidad por si mismo [...]” (NORIEGA: 2064).

Ademais, a adaptagcdo como transposicao

Implica la blsqueda de médios especificamente ctmgraficos en la
construccién de un auténtico texto filmico que muer fiel al fondo y a la
forma de la obra literaria. Se traslada al lengdthjpico y a la estética
cinematografica el mundo del autor expresado emlesaliteraria, con sus
mismas — o0 similares — cualidades estéticas, aldsiro ideolégicas.

(NORIEGA: 2004, 64).

No primeiro excerto de Noriega, “la voluntil servir al autor literario” representa a
procura pela legitimidade, usando-se de um textitof&zado” em seu valor estético e
simbdlico; enquanto que na continuacao desse excedner em pie um texto filmico

gue tenga entidad por si mesmo” coloca em afirmacaotonomia do hipertexto, com
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suas caracteristicas proprias, plasmadasrtir do hipotexto e naao hipotexto e seu
decalque para outro meio.

Vamos nos ater neste trabalho aos dois masdipos de adaptacdo, ja que as
analises que desenvolvemos se preocupam em apaigans elementos que
demonstrem tanto as atitudes “fieis” quanto asatias” presentes no filme estudado e

nos depoimentos do diretor do filhavoura Arcaica

1.2. A HIERARQUIA DE PRESTIGIO E A ADARRICAO

As obras deae a literatura em particular, possuem valomeddicos que se
revertem em valor social, alcancando sua legitideda valorizacdo ao longo do
tempo a partir dos estudos criticos, a consoliddg&ocanones e também por meio de
instituicdbes como as academias, 0s estudos esselangversitarios.

A partir dessantexto amplo, algumas linguagens e géneros, etarndinados
periodos e lugares, séo legitimados como “artistjaariginais e auténticos, e em um
processo que é social e cultural, as obras desédehierarquizadas a partir de
determinados critérios, umas tendo valores maiscépreis, outras alcancando uma
estatura mais modesta.

Algumas desshgas estédo inseridas em uma cultura de elitea®pertencem a

cultura de massa; produtos culturais direcionadwa pm publico seleto, especifico,
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outros voltados para um publico mais amplo e, sgguseus distribuidores, menos
exigente em relacdo a sofisticacdo da linguageenanmplexidade dos temas.

Pierre Bourdieu refletiu em varias passagens dé\weuAs Regras da Art€1996)
sobre essa divisdo das obras segundo seu valoredeado e sua sofisticacdo
especifica, sendo que, muitas vezes, devido asedisticacdo e raridade se colocam

COmo avessa, a primeira vista, aos objetivos metégitos.

Na segunda metade do século XIX, momento em quenmpe literario
atingiu um grau de autonomia que desde entdo rtdapassou ainda,
temos assim uma primeira hierarquia segundo o dgadependéncia real
ou presumida perante o publico, o sucesso, a edan@sta hierarquia
principal acha-se por seu turno recortada por um@oque se estabelece
(...) segundo a qualidade social e “cultural” dbljmd tocado e segundo o
capital simbdlico que o publico garante aos progisteéoncedendo-lhes o

seu reconhecimento. (BOURDIEU: 1996, 250)

E em outro luga

A partir daqui, o campo literario unificado tenderganizar-se segundo
dois principios de diferenciacdo independentes eratguizados: a
oposi¢do principal, entre a producdo pura, destinadum mercado
limitado aos produtores, e a grande producéo, tadenpara a satisfacéo

das expectativas do grande publico. (BOURDIEU: 19496).
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No século XIXne inicio do século XX, a literatura, principalnem poesia, as
artes plasticas e a Opera tiveram status de obrastel e conseguiram espaco positivo
nas criticas dos jornais e em periédicos e revisspecializadas. O cinema e certos
espetaculos teatrais foram considerados populanes, esteira das narrativas
folhetinescas, e tiveram ampla apreciacdo nos @&sges de feira, mas demoraram
mais tempo para adquirirem valor e prestigio ddgcos de arte e conquistarem o aval
artistico. Para isso, precisariam de legitimidade quase sempre advinha de modos

consagrados e respeitados da literatura, seusogémer modo de serem trabalhados.

Os progressos do campo literario no sentido danaai@ sao assinalados
pelo facto de, em finais do século XIX, a hieraagemtre os géneros (e os
autores), segundo os critérios especificos do jdtm pares, ser quase
exactamente a inversa da hierarquia segundo ossucemercial. Isto por
contraste com 0 que se observava no século XViando as duas
hierarquias tendencialmente se confundiam, sendmais consagrados
dos homens de letras, sobretudo os poetas e eyuntonais bem dotados

de pensbes e beneficios. (BOURDIEU: 1996, 140)

E ainda segundo Bourdieu:

Vemos por mudltiplos indicios que, sob o Segundoéliap o topo da
hierarquia € ocupado pela poesia que, consagrade arte por
exceléncia pela tradicdo roméantica, conserva todo grestigio.

(BOURDIEU: 1996, 141).
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Nesse sentido) alguns casos, a narratividade consolidada lgefatura se
tornou o foco das novas buscas do cinema e suadidéides, objetivando
principalmente o modelo do romance do século XIXyeodrama teatral e a idéia do
“palco a italiana” (dai o uso de uma cortina, naasde cinema tradicionais, muito
parecida com aquela que separava o publico e g@sfmnde iriam se desenrolar as
acdes com os atores).

Em outrasuaigbes e contextos, o cinema buscou sua legitimaggmesia e
seus recursos, ja que em muitos setores da criticgénero poético foi mais
prestigiado do que o narrativo, envolvendo detesdnsofisticacdo que, segundo

alguns, os géneros narrativos, principalmente as pogpulares, ndo possuiam.

Quanto ao romance, situado em posicdo central estréois poélos do
espaco literario, é o que apresenta uma maior ré&pelo ponto de vista
do estatuto simbdlico: embora tenha adquirido as sartas de nobreza,
pelo menos no interior do campo, e até para alde dem Stendhal e
Balzac, e, sobretudo, Flaubert, continua assocaadmagem de uma
literatura mercantil, ligada ao jornalismo por miédio do folhetim.

(BOURDIEU: 1996, 141).

No segundea;afiguras de vanguarda como Jean Epstein e Vichdadovski

direcionaram o cinema, em seus comentérios, pabdades propriamente poéticas:

Para Jean Epstein no cinema e nas letras, tudexse Filme e livro viviam

entdo (década de 20) a estética da proximidadaygkstdo, da sucesséao, da
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sensualidade, da rapidez mental, do momento. Paraa tela como no
papel a qualidade essencial do gesto expressi@io éenxcompletar. (...) Nao

se conta mais nada, indica-AVELLAR: 2007, 111).

De um romance, conclui Chklovski, nada pode seadevao cinema,
a nao ser a histdria contada nele, mas a histarégg sem nada,
somente os fatos, sem o revestimento artisticdapudesses fatos um
todo expressivo. Desafio mais estimulante seri@rfamn filme a
partir do mesmo ponto de vista, seria ver comoinenta um filme
poderia adotar o0 mesmo sentimento de Tolstoi. rPdei mesma
concepcédo e, em lugar de se apoiar na histériaadargm palavras,
inventar formas em movimento geradas por um sentonieléntico

ao que levou a criacdo daquele texto. (AVELLAR: 201R).

Neste Ultimsoatalvez esteja um prenuncio para se pensaemeiuscando na
linguagem literaria elementos que séo trabalhadosologicamente em outra
linguagem. Dessa forma, a adaptagdo cinematograficase mostra pretensamente
“fiel” e serviu a literatura.

No entantoeantinologia do literario permanece para se falacidema. Ainda

segundo as palavras de Avellar:

Victor Chklovski (década de 20) em “Poesia e pros&inema” defende a
existéncia de um cinema de prosa e outro de pdesjdJm, o cinema de

prosa, narra — mais exatamente: mostra, pois reamano acontecimento
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existe e fala por si mesmo, o cinema de prosa mastr acontecimento

como se a imagem fosse uma janela aberta para umsERgEM.

(AVELLAR: 2007, 107).

Nesse contel® legitimacdes, que envolvem a literatura como elghara
outros meios menos prestigiados, surgiu uma higiarde valores entre produtos
culturais. Em relagdo a literatura e ao cinema,iédar mais uma vez colocou o

problema:

El enfrentamento histérico cine-literatura se héspntado bajo el prétexto
no cuestionado de lgrarquia de prestigiopor la que el cine aparece
subordinado con respecto a la literatura en su cudgh artistica.

(NORIEGA: 2004, 48).

Mas apresentou dam ressalvas e restricdbes para a autonomia estétisse

cinema que se apega ao respeito pelo literariopgarnaviamos enfatizado antes:

La existencia de una amplia historia de adaptasione garantiza la
autonomia estética de esse cine frecuentemenéeldilde “literario”; para
ello habra que indagar gué es um autor cinematografiden el fondo, se
trata de dirimir si la adaptacion es compatible ctn autoria
cinematografica, si la obra resultante posee @agsaficiente de autonomia
estética, pues, de otro modo, pervivira la idegueen las adaptaciones hay

implicita una busqueda de estatuto artistico pacne o de que el texto
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adaptado sea una obra de segundo orden respextgiadl. (NORIEGA:

2004, 48).

Essas hierarquizacdes sdo fomentadas aingaparaoutros modos de se pensar o
produto cultural e seu valor, principalmente asdesgdeoriginalidade autenticidadee
0 uso de conceitos autorais para determinadas els®@s processo de trabalho.

Em outra visadamaneira como a literatura, as artes plasticasteatbo séo
aquilatados socialmente em avaliagdes e divulgatéedeém colaboram para seu status
e seu prestigio ou nao.

A partir dessas leg@es, essas obras, como produtos culturaisirgertambém
como instrumentos para se conseguir status soc@lltaral, e, desse modo, estédo
inseridas na politica das trocas simbdlicas e soasequéncias sociais, culturais e
ideoldgicas.

Dentro das discussfes restritas a literatuseus aspectos sociais em relacdo a
guestdo da leitura, Marcia Abreu, trabalhando agenmasocial que o leitor faz de si e
dos outros em contato com obras literarias de niestigio e outras pertencentes a

cultura de massa, diz:

Os livros que lemos (ou ndo lemos) e as opinides expressamos sobre
eles (tendo lido ou ndo) compdem parte de nossgeimasocial. Uma
pessoa que queira passar de si uma imagem deaJdlara de livros de
James Joyce, mas nado de obras de Paulo Coelhontessaa pessoa se

tiver de externar idéias sobre Paulo Coelho, dird @ desaprova. Mesmo
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qgue ndo tenha entendido nadaldissesou tenha se emocionado len@o

alquimista.(ABREU: 2006, 19).

Segundo a autora, esta imagem, como em upralqutro contexto social, &
construida, vinculando-se a um valor cultural naestade a que o individuo pertence,
obedecendo a padrdes estabelecidos, muitas vezesetpres e instituicdes respeitaveis
gue decidem o que deve ou n&o ser apreciado.

Em outra passagem a autora reforca as idéatistincdo e prestigio intelectual,
dizendo que “quando se trata dos melhores livrasedalo, os eruditos esforcam-se para
Ié-los e, sobretudo, para ter o que dizer sobrg @leis isso é sinal de distincdo e os
coloca no topo da intelectualidade.” (ABREU: 2008).

No que diz respeito a critica literaria, Abr@siste que se mantém muitas vezes
critérios altamente seletivos e mesmo preconceitoselacdo a certas obras e géneros e
também em relac&o ao publico e sua recepcédo. Rar@@, alguns criticos, a quem ela
chama de “incrédulos”, em relagdo a obras com@e&adilo Coelho, afirmam que esse
tipo de literatura é “subcultura, que o publicogis@mente o brasileiro), € muito inculto
e busca apenas um misticismo barato.” (ABREU: 200,

Como resultado dessas discussfes, surge divisio entre obras de “maior
gualidade” e obras mais populares. Segundo al@ltastiragem € sinbnimo de obras
vulgares, voltadas para formulas que atraem o graddhlico, como, por exemplo, as
narrativas que envolvem enredos rocambolescos, tredicoes dos folhetins
novecentistas, mescladas a elementos de auto-agudhrecionadas a um publico
“inculto” em demanda de um “misticismo barato”, @wimos nas opinides criticas

recolhidas por Abreu.
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Por outro lado, as obras que pertencem anenes literarios e que tém pouca
tiragem; portanto, que possuem um publico exigugestencem ao rol dos “classicos”,

possuem alta qualidade estética.

E, com efeito, a qualidade social do publico (madidncipalmente pelo
seu volume) e o ganho simbdlico por ele garantide determinam a
hierarquia especifica que é estabelecida entrebess @ os autores no

interior de cada género (...) (BOURDIEU: 1996, 142)

Com o cinema, em relacéo a literatura, essas \@ggéak sumarias se intensificam,
principalmente por conta da industria cinematogeafie a linha de producéo
hollywoodiana.

Portanto, quanto mais distante das vicidsgwlo mercado editorial, ou dos géneros
“industriais” dos filmes comerciais e mais adeqadocertas caracteristicas de rigor
artistico e sofisticacdo, melhor visto o produttiwcal em questéo, seja ele um livro ou
um filme.

Se essas hierarquizacdes se apresentandpriopcenario das publicacdes literarias
e afins, entre o literario e cinematografico osofgmas se tornam mais complexos. Por
isso estdo em jogo mais do que questdes estétiesisis discussoes, a arte € vista em
paralelo a seu status, ser melhor ou pior envalligigas culturais e poderes e prestigios
de instituicdes que fomentam o meio proprio daucalt

Valem neste poaltguns comentéarios e interpretacdes das visdesigusdam o

mundo dos produtos culturais.
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1.3. ARTE E STATUS

As abordagens e reflexdes de Pierre Bourdieu, aguias quais ja utilizamos aqui,
séo uteis para se refletir sobre as motivacbesgogzem o fazer, e principalmente, a
divulgacéo do objeto artistico.

Por se tratarematlerdagens socioldgicas da arte, os trabalho®neador francés
receberam atencdo de Vera Zolberg em sua andlise &3 estudos das artes nao
somente em termos intrinsecos, mas também nosaspastos sociais, levando-se em
conta as questbes de mercado, as politicas editeria divulgacdo da obra artistica.
Segundo a autora “Bourdieu argumenta que é negedssar em conta [...] 0 uso
consciente da arte e do estilo como instrumentdsudea por status [...]" (ZOLBERG:
2006, 233).

E a autora conéinu

Fundamental a sua analise das artes na sociedaideié de Bourdieu de que,
independentemente do que mais possa ser, a areageciacdo sao usadas
como uma forma de capital simbélico na arena (@amg) de status [...]. A
semelhanca do capital financeiro na arena econdaucdo poder na arena
politica, as pessoas sdo dotadas de qualidade maiorenor, mais alta ou

mais baixa de capital cultural (ZOLBERG: 2006, 232435).

A que o pensador francés vai chamar dalig@ade social e cultural do publico

consumidor”.
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E como Bourdieu trabalha com o conceitd'eseritor”, o préprio autor esclarece

sobre a ampliacdo deste conceito, quando escrevéodaitor podera, ao longo de todo

este texto, substituir escritor por pintor, filésofientista, etc, e literario por artistico, fibdiso,

cientifico, etc.” (BOURDIEU: 1996, 246).

Por isso que ndapgacOes cinematogréficas, principalmente nosgimi® anos do

século XX, quando o cinema estava se legitimandanpe os outros espetaculos, como

a Broadway, nos Estados Unidos, as turnés shakespes na Inglaterra, buscou-se

essa operacao de prestigio intelectual, vinculamgiwoduto a “qualidade do publico

apreciador” por meio de textos consagrados, comsena esse publico. José Luis

Sanches Noriegaoloca de outra maneira essa busca de legitimagém@io de obras

literarias consagradas:

La adaptacion de obras consagradas de autoresoslasicontemporaneos se
presenta ante el gran publico como una operacitioraly de forma que la
asistencia al cine tiene un aliciente netamentstiad unido al espetacular y
ocioso. Ya quedo indicado que en los origenes sladaptaciones literarias
esta elbarniz intelectualgue podian proporcionar a un medio como el cine,
necesitado de reconocimiento artistico: “Teatnabeelistica, la adaptacion en
su origen no fue outra cosa que una garantia de gak se esperaba dar a
una pelicula aprovechando la notoriedad de lassohdaptadas’(MITRY,
1978,11,424). El prestigio artistico puede refarirmmbién, en el caso del
teatro, a la necesidad de guardar testimonio depuasata en escena o de la
interpretacion de un actor, que llega justificar giosola la adaptacion, como
el trabajo de Marlon Brando edn tranvia llamado Deseo (A Streetcar

Named DesireElia Kazan, 1951). (NORIEGA: 2000, 52).
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Pensando na relagétce cinema e narrativa, Marc Vernet assinala:

A busca da legitimidade — A terceira razdo a sposta deve-se a um fato
mais historico: o estatuto do cinema em seus priméempos. A “invencao
sem futuro”, como declarava Lumiére, era nos proseitempos um
espetaculo um tanto vil, uma atracado de feira giyastificava essencialmente
— mas nao apenas — pela novidade técnica.

Sair desse gueto relativo exigia que ommee colocasse sob os auspicios
das “artes nobres”, que eram, na passagem do s€lUlmara o século XX, o
teatro e 0 romance; que passasse, de certo mddopnoga de que poderia
também contar histérias “dignas de interesse”.

Assim, em 1908, foi criada na Franca a &tade do Filme de Arte, cuja
ambicao era “reagir contra o lado popular e mecadas primeiros filmes”,
chamando atores de teatro famosos para adaptes titenérios comd\ volta
de Ulisses, A dama das camélias, Ruy Blas e Macl@tHilme mais
conhecido dessa sérid_&@assassinat Du Duc de Guigmteiro do académico
Henri Lavedan, partitura musical de Camille Saia&i%), como o ator Le
Bargy, que assinou a direcdo em 1908. (VERNET 0MONT ET Alli:

2008, 91).

Para Noriega e N&tressa “operacao cultural” realizada a partirtrdbalho de
adaptacdo tem como proposito a legitimidade daiéiggm cinematografica perante um
publico considerado refinado, com representativedsakial e cultural. Dessa forma, o

cinema procura alcancar a posi¢ao privilegiadarte @u, pelo menos, de espetaculo
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adequado a um publico de qualidade e cujo gospingao agrega capital simbdlico para
linguagens como as dele.

Apesar de todas as mudancas que ocorreram naidistéio desenvolvimento do
cinema, sua popularizacédo e a técnica transforreadedustria, ndo é demais ainda se
afirmar, em alguns casos, que a linguagem cinemé&tog continua essa busca de
legitimidade e seus efeitos.

E um dos critériosportantes para se pensar uma obra como artistecaalor
apreciavel, é situa-la a partir de seu autor, cemando-o, em sua individualidade e
excepcionalidade, como o elemento precipuo pargpme@osidade e riqueza artistica.
Esse critério, apesar de sua relativizagdo podestintrinsecos de textos literarios e
pela voga das reflexdes estruturalistas, aindaédtgeado em consideracdo, adaptando-
se a novos contextos e cenarios das reflexdetcasis

A distincdo esta pustamente celebrar a obra artistica como umypoosingular,
portanto, ndo estando perdida na indiferenciacgoelas outros produzidos em série.
Dai dizer-se que determinado livro ndo se confucal® a banalizacdo do género
regionalista, por ser justamente assinado por GémsaRosa; que aquele filme nao
pode ser misturado aos outros do género faroesite,@mbora produzido na “industria”
cinematografica hollywoodiana, trata-se de um fhab&assinado” por Nicholas Ray.

Outras vezes,did¢do esta na propria marginalizagdo do “artigtahando-se sua
obra “denegada’ pelo grande publico ou por esqueetdi®riais, ou mesmo pelo
afastamento ou recusa do artista em manter-se emcfumercial com seus trabalhos.
Por isso mesmo temos artistas de grande valoradeiws génios, em figuras como

Paulo Leminski e Raduan Nassar e sua recusa dtscplas e festas literarias; em
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cineastas como Samuel Fuller, ndo trabalhando resguémas” dos estudios

hollywodianos, e Antonioni e seus “filmes na gateta

1.4. A OBRA AUTORAL E OHBIIO INDIVIDUAL

A partir destesfagues, surge o conceito de “génio” e vale aqgumlas
colocagbes sobre ele. Este conceito vem do Romamtis sua visdo liberal de
“individualismo”, conceitos tipicos do periodo decensdo burguesa, principalmente no
século XIX. Dessa forma, o ideal romantico de dbtéstica € coloca-la como fruto de
individuos excepcionais, inspirados e geniais. Atlss0, essa individualidade reforca a
acao solitaria do sujeito em oposicao as instirggd aos governos. Os génios sdo como
antenas para a humanidade, agindo pela inteligéngiala inspiracdo, resistindo aos
mais diferentes modos de subjugacdo. Assim, sasidemados génios, Shakespeare,
Dante, Cervantes, Michelangelo, Van Gogh.

Na esteira dessacepcao e de seus modelos, a atualidade coloees datmas de
ser genial. Outras linguagens tém seus manipuladmeais, mesmo em circunstancias
adversas.

Quando Marc Verttata em questdes que envolvem a arte e o aristamema, ele
se refere aos embates de certos artistas contaeosles pensam serem 0s inimigos de
sua arte auténtica e autoral, que acabam por reusla concepcdo ingénua de sua

atitude criativa:
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De fato, a denuncidrahistria cinematografica € valida para uma vatméo
da criacdo artistica artesanal, como exprime, ,dlidstante bem, o adjetivo
com que as vezes se designa esse cinema diferadependente. Essa
exaltacdo do artista, infelizmente, corre o rise@tbceder ou resultar de uma
concepcgdo muito romantica do criador, que agedaat@nte sob o dominio
da inspiragéo da qual nada pode dizer. (VERNERUWMONT e Alli: 2008,

94)

Recorrendo novateera Zolberg, as obras chamadas “de arte”, possuem
caracteristicas que as tornam especiais, e seao®@s, pertencentes a categoria que

estamos discutindo, a dos génios:

Embora separada taffoperfeicdo quanto da beleza, a caracteristica de
“genuinidade” das obras de arte permeia a maicessas discursos (dos
humanistas, segundo Zolberg), incluindo originalel® singularidade, bem
como raridade. [...] Seu valor se baseia no fatguie o artista é de algum
modo, indivisivel do objeto de arte criado, e astate a obra sdo aspectos
complementares do génio. [...] Eles véem cada grahda como expressao

singular e significativa de seu criador. (ZOLBERXBOG, 64).

Avancando-se unugm mais para as questdes que se relacionam coefleades
sobre o sentido autoral na producdo dos objetasiraid, podemos seguir com as
reflexdes desenvolvidas por pensadores muito difeseentre si em suas abordagens

filoséficas e criticas, mas que possuem em comunitiaa ao conceito de “autoral” e
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suas consequéncias, entre eles Michel Foucaulgn@oBarthes, Pierre Bourdieu e
Christian Metz.

Para Foucault,ad@o que se tem dautor esta intimamente ligada aquela que
fazemos deobra. Além disso, Foucault explica que a concepcdo autee torna
importante, em termos de histéria do pensamentoa ecudtura, no momento da
“individualizacdo” alcancada na era romantica. Blestntido, a criagdo inspirada do
autor se sobrepde em importancia e significacadeterminadas regras e unidades mais
intrinsecas e “formais”, comoggneraliterario.

Roland Barthesy goa vez, diz que existe uma juncéo forcada fedla critica
entre Autor e Obra a partir do que ele chama dériintimo” do escritor como uma
necessidade de destacar a pessoa do autor, dansi@asisexperiéncias, paixdes e
histérias de vida uma importancia que deveria ada escrita, a Unica que importa ser

analisada. (BARTHES: 1988, 46,47). Para o autdD geazer do texto

A explicacdo da obraetnpre procurada do lado de quem a produziu, como
se, através da alegoria mais ou menos transpadanfiecdo, fosse sempre
afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, 0 automapientregasse a sua

“confidéncia” (BARTHES: 1988, 50).

Bourdieu tambémforca estas concepcdes em autores e tedricosngpotaneos

ao escrever:
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Assim, por exemplo, quando, na sua extremamenssicé#lheory of
Literature René Wellek e Austin Warren advogam a bem banal
“explicacdo pela personalidade e a vida do estyioa crenca no “génio
criador” que tacitamente admitem como 6bvia, e sélvida a maioria
dos leitores com eles, adotando, por conseguiatringlo seus préprios
termos, “um dos métodos mais antigos e mais bembealstidos da
histéria da literatura”, o que consiste em procum@rautor isoladamente
considerado (a unicidade e a singularidade fazete jgas propriedades

do “criador”) o principio explicativo da obra. (B&RDIEU: 1996, 251).

Christian Metstadioso do cinema e sua linguagem, discutindo eumlisro A
Significacdo no Cinema questdo das instancias narrativas, aproxingesBarthes

sobre a relativizacao da figura do Autor, ao dizer:

Pois a nocao de autor € meramente uma das forolagatmente limitada
e condicionada, de uma instancia muito mais uréVense, por iSso mesmo,

preferimos chamar de “instancia narradora”. (METZ95, 41).

Somando-se a estesgem outros questionamentos, advindos prinogaie da
sociologia das artes, que colocam em xeque 0s itosicke autor, e, em consequéncia, 0
de génio, para o produtor e a singularidade extrdosaprodutos culturais. Zolberg

apresenta as idéias de Howard S. Becker, socidlagartes, e diz que ele:

Ao retratar os artistas como trabalhadores cujegdess, longe de ser o

resultado de forgas misteriosas, sdo os produtoagéa cooperativa de
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(frequentemente) inimeros colaboradores, [...Jdeata concepcéo estética

das belas-artes. (ZOLBERG: 2006, 236).

Deve-se esclarecer que a expressao “estiigdelas-artes” estd sendo reduzida,
nas reflexdes do sociélogo, ao “aburguesamento’adas e a concep¢do romantica do
objeto artistico a partir do seu produtor e sudviddalidade genial, excluindo outros
modos de se pensar a questéo estética como resdtidchbalho artistico.

Zolberg também esclarece que, Bourdieu,edatdio a obra de arte:

Mostra convincentemente que ela ndo é, como no mitantico, a acdo
espontdnea de um génio, mas a acao coletiva dediv@igidade de atores
sociais [...]. Os artistas ganham reputagcédo corjudaade pessoal de apoio

como criticos e outros redatores de arte [...].. ERG: 2006, 236).

O que se percebe nas reflexdes da sociolagsentando as idéias de Bourdieu e
outros é que a imagem de artista e suas obrasdtrutos sociais e histéricos e nunca
devem ser apreciados isoladamente, levando-se eta somente critérios “estéticos”,
ou emprestando conceitos historicamente situadensformando-os em universais ou
validos em todos os contextos.

As idéias dos génios e dos ‘“escolhidos” ainda g em concepcdes
contemporaneas das artes, como podem muito betarateshalhos na esteira dos de
Harold Bloom, professor de Oxford, deséleAngustia da Influéncigl973), passando
pelo O Canone Ocidenta{1994), e mais incisivamente e@ Génio (2002) e essas

ideias ndo se fixam apenas nas artes plasticas diteratura, ja que este conceito e
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também o de “autoral”, alojam-se em atividades dglee,um modo geral, ndo os

comportariam, como é o caso do cinema:

Em conformidade com a pintura e a musica classipantaram um Unico
individuo como responsavel pela criacdo de um filgeralmente o diretor,
dando a ele, portanto, uma identidade de “artisbajue é, de certo modo,
irdnico, tratando-se de um meio cujo produto é lteda de acdo coletiva.

(ZOLBERG: 2006, 241)

Pode parecer irbnico, mas essa atitude dédanfgoducdo cinematografica na esteira
das outras artes, incluindo a literatura, solidi#se em determinado momento na historia
do cinema. Se aqui a questdo da adaptacdo naerasffuta ainda, valem a pena
algumas explanacdes a respeito dos aspectos asutmatinema, a partir de alguns
comentérios de Robert Stam.

Em seu livrdntroducgéo a teoria do cinema, estudioso americano, no capitulo 11,
sob o titulo “O culto ao autor”, aborda esse asgsurte cujos comentarios
aproveitaremos alguns para este trabalho. Stamgaosel texto citando o fato de textos
de André Bazin, conceituado critico francés e fdodala famosa revista de cinema
Cahiers du Cinemacompartilharem afinidades com o existencialismo Stre,
principalmente em relacdo a termos como “liberdatigstino” e “autenticidade”, que

estdo presentes e vao fundamentar o “autorisneotlar sustentacdo para o que foi

! Assim é traduzido o termo usado no original pobdtbStam “auterism”. Em nota o tradutor explica:
“Adotamos ‘autorismo’, um neologismo de uso infreqie em portugués, e ndo ‘politica dos autores’ ou
‘teoria do autor’, porque o sentido com que Rols¢am utiliza o term@uterismno original em inglés
abarca tanto essas duas nogdes (a primeira cdtisagunda tedrica, e ambas citadas por divergas ve
neste e no préximo capitulo), como o aspecto dioefénvolvido no culto ao autor nos anos 50 e 60"
(STAM: 2003, 102).
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chamada de “politica dos autores”. (STAM: 2003,)1826m disso, alguns intelectuais
gue acumulam as funcdes de escritores e cineastan fiqueles que fizeram a ligagao

entre a questao autoral da literatura para a mgse&t&o no cinema:

O romancista e cineasta Alexandre Astruc preparogaminho para o
autorismo com seu ensaio de 1948 “Birth of a neantgarde: The camera-
pen”, no qual sustentou que o cinema estava sefd¢ramndo em um novo
meio de expressdo analogo a pintura ou ao rom@hagneasta, afirmava
Astruc, deveria ser capaz de dizer “eu” como o r@isa ou o poeta. [...] Em
termos sartrianos, 0 autor cinematografico luta“patenticidade” perante o

“olhar” castrador do Studio System. (STAM: 20034110

Retomando termos que estavam presentes nusapontos apresentados por
Foucault em relacdo ao Autor e os géneros litesagaiqui ja apresentados, mas agora em
termos cinematograficos, podemos trazer a discuasaflexdes de Graeme Turner
sobre cinema de autor e géneros, e as origensclasdéo na questao literaria.

Da mesma forma que Zolberg (p. 241), Turmdoca os mesmos termos, dizendo
gue “costuma-se atribuir a teoria do cinema deraatdato de ter dado ao longa-
metragem um “autor”. Em vez de ser um projeto itrthlscooperativo, o filme foi
identificado com seu diretor, que era visto comw agador ultimo. (TURNER: 1997,
44). Preterindo-se, portanto, a ideia de trabatiletivo e “cooperativo”, a favor de um
individuo como responsavel pelo trabalho de criac@o chamado “autor

cinematografico”.
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Graeme Turner argumenta ainda que por meitpdética dos autores” ha uma
correspondéncia entre Autor e Artista. E os estudasitérios aplicados ao cinema
tinham como modelo os estudos literarios, e “nddiéil perceber a razdo” (TURNER:
1997, 44 e 45). Em consonancia com a literaturacirema tornou-se mais
frequentemente alvo dos estudos académicos, wistializados, nos quais se
aplicavam teorias psicanaliticas, linguisticasyagpuidgicas, entre outras, da mesma
forma como acontecia nos departamentos de lesagseestudos literarios (IDEM: 46).

Se a literatura, muitas vezes, € confrontama o cinema, a primeira aparecendo
com um valor cultural superior e associada a unilignilseleto e restrito, o segundo
associado a vulgarizagdo, a um simples entretetimmeom o desenvolvimento dos
aspectos “autorais” e da “arte” cinematografica emitos textos e comentarios de
cinema, a mesma situacao se transfere para esseacautoral em relacédo a TV. Agora,
0 cinema toma emprestado das artes “nobres” sitarligiade perante um publico mais
especializado, voltando-se contra a vulgarizac&opdogramas televisivos, estes sendo
agora os diluidores da vocacdao artistica de lingnsgnais nobres, como a literatura e o
cinema “de autor”.

Arlindo Machado apresenta o0 modo enfaticaltamente hierarquico como o
cineasta Wim Wenders coloca o confronto entre ens e a televisdo. Da mesma
maneira que certos textos literarios ou pecasiclssao exaltados e confrontados com
o0 cinema estritamente hollywoodiano ou realizadam cdins comerciais, no
documentérioQuarto 666{1982), o cineasta alemdo coloca lado a lado preduto
diametralmente opostos em suas finalidades e @uesfatizando juizos de valor em
relacdo a um e outro produto cultural. Assim seresga Machado em relagcdo a essa

atitude do cineasta:
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Ademais, ndo ha como deixar de perceber tambémdo mamario com que
Wenders coloca em confronto o cinema e a televiS&oo cinema é aquilo
que fazem homens como Godard, Herzog, Spielbergsbirader, Guney,
Antonioni e o préprio Wenders (o cineasta alemamlesu a dedo 0s seus
entrevistados), o equivalente, no universo do videda televisdo, seriam
coisas como os programas interplanetarios de Nam Baik, asériese spots
produzidos para a televisdo por gente como Peteer@way, Zbigniew
Rybczynski, Raul Ruiz e, para pensar em exemplasilbiros, os irmaos
Walter e Jodo Moreira Salles, [...]. Soa no miniooono um contra-senso
colocar lado a lado cineastas que fazem um cinentaiah e inventivo (uma
minoria, diga-se de passagem, dentro do universo pidaducéo
cinematografica) e imagens absolutamente banaistetkvisdo, como
programas de auditorio e seriados japoneses ro &asipion.(MACHADO:

2002, 204).

Mas nesse movimento de idéias ligado aoscaspautorais no cinema, a relacdo
com a literatura também ndo se realizava sem tmsiflia que, na contramao do
prestigio que a literatura poderia oferecer aoslyios culturais cinematogréficos, o
literario poderia representar a afetacdo ou a “fepmsao”, para usar o termo de
Silviano Santiago citado por Balogh (2003, 45), gqupediria o trabalho independente
do cineasta em sua liberdade criativa.

Deve-se refletir um pouco a respeito dacéiwade Balogh que foi retirada do ensaio
“Eca, autor de Mme Bovary” do livrtdma Literatura nos TropicosNeste ensaio,

Santiago trabalha a questdo da imitacdo por pageadtores de lingua portuguesa da
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literatura de cunho realista-naturalista, principaite Flaubert, considerado em muitos
manuais de historia da literatura, aquele que imawg na Franca, o estilo realista.

No modelo narrativo realista-naturalistaagata “forma-prisdo” de que o autor fala.
Este termo é adequado quando se leva em conta eoddas novas estéticas
cinematograficas que apareceram principalmenterta da década de 1960, de critica
em relagcdo a um modelo de cinema chamado de cdowah@m termos diegético-
narrativos, principalmente o propugnado pelos pegirde roteiros industriais de
Hollywood, e que aqui no Brasil teve como equivedem diatribe entre Cinema Novo
versus as chamadas chanchadaati#atidae producdes Vera Cruz.

Portanto, estariam em confronto um cinemai@méventivo, mais préximo de
movimentos de vanguarda e um cinema ancorado no padronizado das narrativas-
modelo do século XIX, moldadas por determinado@dstirgués”. Nesse sentido € que
o literario poderia representar esta “forma-pris&®dbert Stam em um contexto mais

amplo vai escrever:

[...] a Nouvelle Vague se mostrava extremamenteiatgnte com relacdo a
literatura, que era tanto modelo para ser imitamltoa; quando na forma de
roteiros literarios e adaptacbes convencionaispimigo a ser repudiado.

(STAM: 2003, 105).

As oposicbes entre trabalho pessoal e esquemaprodutos industriais,

comercialmente viaveis e controlados por um pradatmbém entram nessas questdes:
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Cineastas-criticos estavam [...] defendendo tambéndireitos do diretor
perante o produtoO Desprezpde Godard, que opde o poliglota, educado e
humano autor Fritz Lang ao vulgar e ignorante ptadinollywoodiano
Prokosch, traduz cinematograficamente essa faeetlibéracéo autoral” do

diretor. (STAM: 2003, 105).

Nessa linha de reflexbes, pode-se dizer gasstiscitou-se o cinema como uma
religido secular; a ‘aura’ novamente estava emryigacas ao culto ao autor” (STAM:
2003, 107).

O cinema acabou por herdar de outras arigialmente mais prestigiadas, e em sua
esteira, essa “aura” que vem aquilatar os valogesbtda por meio de critérios isolados,
gue tiveram certa validade em determinados periedpge ainda se mantém em muitas
abordagens modernas. Se Michel Foucault falava d@ada do periodo de
individualizacdo na historia do conhecimento, quieade com a ascensao da burguesia
e do Romantismo, para esclarecer sobre a impoat&adwiAutor da obra literaria, o
tedrico literario Terry Eagleton diz que é no pdodado final do século XVIII, que
coincide com a ascensdo e desenvolvimento do inglé®s estudos da literatura
realizados nesta lingua, que se desenvolvem assralp termo “aura” e suas

implicacdes sociais e ideoldgicas:

N&o é por acaso que o periodo que examinamos praseaparecimento da
moderna “estética”, ou a filosofia da arte. Fonpipalmente dessa época, das
obras de Kant, Hegel, Schiller, Coleridge e outnos herdamos nossas idéias

contemporaneas do “simbolo” e da “experiéncia iestétda “harmonia
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estética” e da natureza excepcional do objeto de @ntes, homens e
mulheres haviam escrito poemas, montado pecas rdadpi quadros com
finalidades variadas, enquanto outros haviam lideisto essas obras de arte
de diferentes maneiras. Agora, estas praticas ems;r historicamente
variaveis, estavam sendo reunidas em uma faculdadecial, misteriosa,
conhecida como a “estética”, e uma nova geracasidtas procurava revelar

suas estruturas mais intimas. (EAGLETON: 2003, 35)

Dessa maneira:

A arte foi isolada das préaticas materiais, dag;8ela sociais e dos significados
ideoldgicos com os quais sempre havia se relacipra@levada a condicédo
de um fetiche solitario. [...] Tratava-se de algoitario, e disseca-lo —
desmonta-lo para observar seu funcionamento — eeseqtdo blasfemo
guanto tentar analisar a Santissima Trindade. "([BAGDON: 2003, 32,33 e

34).

1.5. FIDELIDADES ADAPTATIVAS

A partir destes conceitos que envolvem onalitario e inviolavel da obra literaria,
tendo como alvo, da mesma forma que Eagletongti@skantiana, o tedrico de cinema
Randall Johnson reflete criticamente sobre a qoekd&idelidade adaptativa no cinema.

Esclarece o autor:
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O problema — o estabelecimento de uma hierarquiaativa entre a literatura
e o0 cinema, entre uma obra original e uma vers&ivad@a, entre a
autenticidade e o simulacro e, por extensao, enttdtura de elite e a cultura
de massa — baseia-se numa concepg¢do derivada éiwaedtantiana, da
inviolabilidade da obra literaria e da especifiddaestética. Dai uma
insisténcia na “fidelidade da adaptacdo cinemdtficet & obra literaria

originaria. (JOHNSON, in: PELLEGRINI Et Alli: 20030).

Em seguida, Johnson cita os casos dos fiknesra da estrelale Suzana Amaral e
Dona Flor e seus dois maridae Bruno Barreto, em que, em certas abordageicasri
foram analisados severamente “porque nao fazene mswomances fazem, porque, de
um modo ou de outro, ndo séo “fiéis” a obra-mod@@HNSON, In: PELLEGRINI Et
Alli: 41).

Existe, portanto, um desprestigio da adaptagi@ muitos casos, quando esta ndo €
fiel ao texto literario que serviu de base, quaeldonao incorpora os detalhes das falas,
das descri¢cdes e o texto ndo esgges verbiso filme.

Esse desprestigio existe porque, em grande pas situacOes, a obra literaria €
considerada sempre melhor que o filme e, tambénsezta medida, os filmes buscam
angariar prestigio a partir de um “respeito” addditerario de alguma forma. Noriega,

citando André Bazin, comenta o problema:

Se ha postulado la fidelidad al original, basadeencel respeto que ha de

merecer, sino em el préprio interés del cineastaahama obra que posee
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“unos personajes mas complejos y, en las relacients el fondo y la forma,

um rigor y una sutileza a los que la pantalla nt dmbituada” (Bazin,

1966,177). O, dicho en otras palabras, el cingasfauede elaborar um guion
sobre una obra que admira para eliminar aquellemeitos por los que
precisamente esa obra le resulta valiosa. En estids, la fidelidad viene

exigida por la calidad de una obra literaria reoih® como obra maestra por
el autor cinematogréfico, quien, con un minimo deecencia, ha de aceptarla
como es: “En el capitulo de las adaptaciones seepta el critério de que
muchas veces el mejor modo de defender a un astet de ponerse a su
servicio. A Shakespeare no hay que adaptarlo, quaama es Shakespeare.”

(HERNANDEZ LES, 1993, 40). (NORIEGA: 2004, 55).

1.6. A REVERENCIA AO LITERARIO

Retomando alguns aspectos do que foi discyiol Noriega, quando se considera o
respeito do trabalho de adaptacdo em relacdo do-faxe, sdo cobrados nos
procedimentos adaptativos um cuidado especialspiardo-se, se isso fosse possivel, a
obra “reconhecida” como ela é. Nao se deve, por g meio de um roteiro, com todas
as suas transformacdes e ajustes, “eliminar oeal®si’ que a faz ser “valiosa”.

A principio essa atitude parece ser a de Egmando Carvalho, diretor do filme
Lavoura Arcaicaem relacdo ao texto que serve de base, de ad®Raduan Nassar. O
cineasta demonstra se defender de qualquer vid@ulag conceito de adaptacao,

apresentando sua avaliagcéo a este conceito:
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Eu ndo acreditei em roteiro em momento nenhum, edeschicio. [...] Eu
sinceramente acho que a adaptacdo no sentido wotedria uma reducao
muito [...] brutal, abaixar... a proposta de linges que tinha me encantado,
contida no livro {...Jnunca um roteiro adaptado, uma fala adaptada. Nao
h& uma virgula que esteja ali que ndo seja do Radd@a ha um artigo

gue néo seja dele (CARVALHO: 2002, 51).

Adaptacdo no sentido ortodoxo, segundo Claoyafabaixaria” a proposta de
linguagem, ou seja, eliminaria o que existe no rwaale valioso. Modificar de alguma
forma as palavras de Raduan Nassar, seria desegspajue é valioso no romance: a
palavra, o verbo do escritor paulista. Aparecenseeentido as reflexdes de José Carlos
Avellar, interpretando essa atitude do cineastaocgrande “respeito” a literatura. Diz o

critico que:

[...] os filmes de Aluizio (Abranches, cineasta desou Um copo de
cOlera, também de Nassgpara as telas) e de Luiz Fernando sabem: o
gue se passa em Raduan se passa mesmo € na palderaas acoes a
gue elas se referem, mas na palavra, e assim, aaonha e reveréncia,
andam em circulo em torno delas. Trazem para onengo apenas a
histéria narrada no livro, ndo apenas a estrutwa grganiza a
narrativa: trazem a palavra. Da literatura trazeliteeatura. Devolvem

ao espectador (Que € mais projecdo que tela) aiénpa do leitor

(que é mais tela que projecéo) (AVELLAR: 2007, 353)
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No entanto, a reveréncia ao texto, preseamtevaliacdo de Avellar, ndo impede que
se considerem 0s aspectos negativos desse tipoitdéeadiante do literario. Essas
consideracfes ja estavam presentes no texto dseapaedo do filme na revista de
literaturaCult, no ano de langamento comercial do filme, de &autte lvan Marques. A
certa altura do texto, Marques adverte que se pedeir o livro “[...] mas a fidelidade
reverente a letra [...] também traz o risco damdduacia”. (MARQUES, in: Cult: 2001,
40).

Outra adverténcia vem por parte do profeddélio de Seixas Guimardes, ao

comentar o trabalho cinematogréfico eavoura Arcaica

A reverencialidade e o respeito radicais com qdeeior se entrega ao texto
respondem tanto pela grandeza quanto pelas fremjgezéime. A obsessao
pela literalidade carrega reminiscéncias da possolane e reverente que
impera e muitas vezes emperra as adaptacbes. (GRINES, in: Revista

Tropico, 2007, 2).

Mais a frente, comparando os resultados toeficom a prépria atitude dos
personagens do livro de Nassar, seus conflitostaedigla tradicdo paterna e os

significados tradicionais na lei patriarcal, Guiées complementa:

De certo modo, o filme reduplica o drama de Andrérelacdo ao pai, ndo
conseguindo escapar e se insurgir completamenteacamutoridade do texto
literario, tomado como texto antigo, primordialalidade eterna e imutavel.

Sem distancia, perde-se de vista o carater tambégann das narrativas
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literarias, elas mesmas imperfeitas e datadasitérias de uma infinidade de

outras narrativas. (GUIMARAES: 2007, 2)

Essas reflexdes de Hélio Guimaraes tambéamfdormuladas em relagédo a TV, no
seu texto eniiteratura, Cinema e Televisadpela Editora SENAC-Itau Cultural. Nele

Guimaraes escreve:

Christopher Orr, um dos principais criticos aosulisos da fidelidade que
dominam o estudo das rela¢gbes do filme ou do pnogrde TV com a fonte
literaria, propGe aplicar a nogaoidéertextualidadeao estudo das adaptacdes.
Orr rejeita a nocdo do texto como “uma linha deayas, libertando um
sentido Unico, de certo modo teoldgico”, subsumids argumentos em torno
da fidelidade, em favor da visdo do texto como despde dimensdes
multiplas, onde se casam e se contestam escritaslas, nenhuma das quais
€ original”. A formulacdo de Orr baseia-se numacepgédo do texto assim
sintetizada por Roland Barthes: “um texto é undecie citacdes, saidas dos
mil focos da cultura”. (Roland Barthe®, rumor da lingua l(isboa: Edicdes

70, 1987), p. 52) (GUIMARAES, in: PELLEGRINI: 20035).

Nos depoimentos do diretor do fillavoura Arcaica principalmente na entrevista
publicada em livra&Sobre o filme Lavoura Arcaicg002), é muito forte a presenca do
literario (o diretor € formado em Letras) com mag;@ Paul Valery, Ferreira Gullar,

Jorge de Lima e Roland Barthes.
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E seu envolvimento com projetos de adaptaedtextos consagrados e valorizados
pela critica para a televisao, reforca sua visapgeaal para o literario. O uso da
literatura em seus trabalhos proporciona elogics mais diferentes setores culturais
para seus resultados na TV, revertendo, muitassyemea imagem depreciativa que a
propria TV possui, em relacdo a qualidade de sogramacao, desses mesmos setores e
seus representantes, principalmente académicotelectnais, apesar de estudos cada
vez mais frequéntes da linguagem televisiva e spaadfficidade, vindos de estudiosos
como Arlindo Machado e Décio Pignatari.

Nesse sentido, os trabalhos de Carvalho Ieaiggdo sempre foram associados as
caracteristicas literarias, e dessa forma, acalmamgnseguir elogios por quem aprecia
a exaltacdo da obra literaria nos trabalhos enaslittguagens.

A respeito da adaptacdo da miniss@seMaiase ao estranhamento do espectador
em relacdo aos recursos utilizados, o “ex-presedelat Academia, Arnaldo Niskier,
associou o estranhamento do publico a lentiddcadativa televisual, que derivaria da
lentiddo do préprio livro [...]” (GUIMARAES: In: PELEGRINI: 2003, 99).

Elogiando esses procedimentos na adaptacao, @efaeria, a chancela de qualidade
esta relacionada, segundo Niskier, com a “fidekda texto de Eca de Queirds, autor
da obra original, causando um estranhamento noicpubhBo acostumado com uma
linguagem mais apurada, para citar os termos ddéauao, além de outros tipos de
estranhamento. Niskier diz que “quanto mais fielhao®, menos a série adquire o ritmo
proprio da TV. E essa lentiddo que as pessoasbatrd, declarou ao jorn&olha de S.
Paulo. (GUIMARAES, In: PELLEGRINI: 2003, 99).

Esse elogio vindo da parte de um académiomodstra uma postura que subverte,

portanto, uma “postura mais comum entre os litsfatpue consiste em criticar as
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adaptacdes por desvirtuarem e vulgarizarem a a@brarla pelos meios de comunicagao
de massa [...]". (GUIMARAES, In: PELLEGRINI: 20039).

Por parte da critica especializada em TVsapda concordancia com o académico
em relacdo a lentiddo excessiva da narrativa,pestariu a critica desse procedimento,
dizendo que essa lentiddo era normalmente justdicda literatura, porém, jamais na
TV. (GUIMARAES, in: PELLEGRINI: 2003, 110).

Para Arlindo Machado, mesmo experiénciassn@mplexas com o trabalho
eletrdnico, digital, entre outros, na televisdcaken por ndo ser bem vistas por um

publico que se queira de gosto mais apurado:

Toda essa simultaneidade, essa multiplicidadeawedscidade com que os
elementos audiovisuais sdo processados na telanpdde a impresséo,
sobretudo a um espectador mais afinado com os planpos, univocos e
contemplativos (..., de uma certa frivolidade o dima certa
superficialidade(...). Talvez seja por essa raa#o ap platéias sofisticadas
prefram os planos mais contemplativos e rituai@sti de um Andrei
Tarkovski, que lhes parecem sugerir algo mais tprdd” ou, na pior das

hipéteses, menos vulgar ((MJACHADO: 2002, 241).

Para Hélio Guimardes esse tipo de posturas miana vez sugere “nocodes
cristalizadas do que seria o ritmo proprio aoditer e ao televisual”. (GUIMARAES In:
PELLEGRINI: 2003, 110). E esse ritmo lento, assdziao “literario”, é, muitas vezes,
elogiado quando usado na televisdo, tornando estailg adequado a gostos mais

sofisticados.
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Até mesmo no verbete sobre Luiz Fernandedllam noDicionario de Cineastas,
de Rubens Ewald Filho (2002), ha a mencado ao prabto ritmo na obra desse diretor
em relacdo a linguagem televisiva, dizendo-se deen “um estilo narrativo muito
particular, lento e detalhista que lhe ocasionablemas com a televisdo que exige um
ritmo industrial”. (EWALD FILHO: 2002, 121).

Nesse sentido, o trabalho de Luiz Fernandow/d@ho se associa com a ideia do
ritmo “contemplativo” e sofisticado, que Niskierrapima do literario e que faz com que
o grande publico o estranhe.

Além disso, a comparacao que lvana Bentestaentrevista feita com Carvalho e
publicada em livr&Gobre o flmd.avoura Arcaica(2002), em relacdo a sequéncia inicial
do filme Lavoura Arcaicae a sequiéncia inicial do filn&talker,de Tarkévski, o cineasta
citado por Arlindo Machado como exemplo da posttwatemplativa no cinema ao
gosto de certa intelectualidade, é significativeapemonstrar as filiacdes dos trabalhos
de Carvalho a um tipo de cinema que ndo se conftmaeo que existe de mais vulgar e
banalizado neste género e na TV.

A este respeito, Bentes € uma estudiosairtma afinada com as criticas das
banalizacbes e oportunismos presentes no cinemaetdmada”, ja que foi ela quem
cunhou a polémica expressédo “cosmética da fome'treoadilho com a “estética da
fome” glauberiana, fazendo uma critica por meioada comercializacdo e a
“glamourizacdo” dos temas recorrentes da pobrelzav@oléncia no cinema nacional.

Desse modo, um produto como a miniss@seMaias,no limiar entre a cultura de
massa e a cultura erudita, exibido na televisdo, waitulo de massa, e tendo
caracteristicas literarias muito fortes, segundas seriticos, acaba por fomentar as

discussdes que envolvem as hierarquizacdes comasgpnaticas culturais, e como
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consequéncia disso, a adaptacad.deoura Arcaicatambém enseja questdes que se
fazem a partir do prestigio de certos produtosvisieos associados as suas
caracteristicas literarias, ou quando se aproximarmaximo ao que se convencionou
chamar de “literario”, mesmo quando realizado ertrasulinguagens, com recursos
audiovisuais.

As mesmas questdes que sao discutidas egdoedalinguagem literaria e televisiva,
também sdo validas em relacdo ao cinemiaawura Arcaicaparece representar um
produto interessante para se pensar sobre aseslagire a obra audiovisual e a arte
erudita, comecando pelos depoimentos de seu prajrétor e da maneira como

concebeu sua realizagéo, e suas relacdes conoditesdrio de origem.

1.7. LUIZ FERNANDO CARVALHO E A OBRA AUTORAL

No texto de apresentagdo do livro de entravige Luiz Fernando Carvalho a José
Carlos Avellar e outros, Carlos Alberto Mattos aprdga uma figuracao do filme
Lavoura como uma obra “singular” e “sagrada”, desvencillmasel das armadilhas

mercadoldgicas que cercam o cinema brasileiro.atual

Lavoura Arcaicaesta destinado - até quando? — a ser peca dedexceg
no quadro de um cinema brasileiro contemporaneo besta de
“eficiéncia” e resultados. A soma de admiragdo,pleerdade e

objecbes angariada a época do langamento refidt@ago obliquo do
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filme com a cultura brasileira, sua posicédo singdka objeto sagrado

em meio ao transito de produtos. (CARVALHO: 2002, 7

Para Mattos, o filme:

Contestou as regras de economia narrativa, o batomda palavra
ritualizada, a reproducdo de férmulas seguras estaremtipagem
compulséria que se preconizam para um cinema &irasil
comercialmente saudavel. Optou pelos riscos de uabalho

profundamente autoral, teimosamente pessoal. (CARV 2002, 7)

Em outro excerto, o proprio Luiz Fernandov@Hro diz que fez “[...] questdo que
nao tivesse (bavourg nenhum vinculo com &@lobo Filmegustamente por saber” que
o seu filme “era um trabalho cuja perspectiva alitdhe interessava (CARVALHO:
2002, 22).

Além do mais, a cumplicidade entre obra dier e filmica apresenta-se sem
reservas, retomando mais uma vez a palavra desCalterto Mattos no prefacio do

livro:

Além de ver e rever o préprio filme, convém ao kespectador empreender a
travessia do livio de Raduan Nassar, assim comar aundiretor Luiz
Fernando Carvalho sobre sua fervorosa comunhaooctewto original e o

universo a sua volta (CARVALHO: 2002, 7).
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Essas declaragcbes parecem demonstrar, enosteten depoimentos, uma filiagcao
com as idéias “autorais” aqui discutidas, voltasdosempre aos termos “sagrados”
“raridade” e trabalho “pessoal”, que percorrem deaparte dos produtos culturais e sua
mistificacéo.

Nos depoimentos do diretor, quase semprealiddraria € um anteparo valioso para
gue ele possa desvencilhar seu trabalho “autoltinema do restante da producéo
televisiva, de linguagem hegemonica e repetitivdREZALHO: 2002, 31 e 32)
enveredando por um ritmo industrial que, segundaeior, parece impedir a reflexao.
Em relagéo a esse ritmo e como ele deve ser agoecizarlos Alberto Mattos no

prefacio escreve:

Roubando uma metéfora de Raduan Nassar, digo qdeasamaneiras de se
aproximar desse filme extraordinario. Uma delaanéatr captura-lo de chofre,
como alguém que se arriscasse a construir umaacasatir do teto. Sera
inatil, naturalmente. A outra requer paciéncia eamimo de tempo [...]. E
quando se encontra a recompensa, a vivificanteinlagfo adquirida no

contato com uma obra de arte superior. (CARVALHODZ 8).



59

2° CAPITULO.

E importante antes de comegarmos com oOs ¢iroeatos correspondentes entre
livro e filme, esclarecermos algumas questdes dattgpara a dicotomia entvpacidade
e transparénciano cinema, na literatura e suas consequénciasibagé estéticas, sem
a pretensdo de esgotarmos o0 assunto, além, € dirapresentarmos as principais
diferencas entre o romance tradicional e o modernoomo a adaptacdo do livro
Lavoura Arcaicavai procurar suas correspondéncias na forca krigaética do texto de

Nassar e sua modernidade.

2.1. REPRESENTACAO, ILUSAO E REALIDADE

Dentro desse raciocinio, tanto na obra literaraaerna ou pés-moderna quanto
no cinema convencional, moderno ou de vanguardajnngogo de transparéncias e
opacidades, dicotomia formulada por Ismail Xavien eeu liviro O discurso
cinematografico (12 edicdo de 197€)que acima de tudo se apresenta como um modo
de representar de um lado a questéo da ilusdo@esaucao no trabalho artistico, e de
outro, praticar uma critica a esses mecanismosprsendeoldgicos, de construir

impressdes “naturais” de realidade e suas implespara o olhar. Desfazendo-se essas
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ilusdes, reforca-se o0 que existe de sensorio éiquasas imagens construidas, seja por
meio do signo linglistico, pelo pictérico, ou peinematografico.

N&o cabe neste espaco um desenvolvimentoqdestdes ligadas a tradicdo da
transparéncia e da opacidade nas artes plastizcdsatio e na literatura para aplica-las
nesta analise, mas é importante situar um detedwifeco dos problemas que seré util
Nno gque aqui se quer pensar.

Xavier vai associar a idéia de transparépdigcipalmente a concep¢ao do cinema,
originada nas impressdes sobre a fotografia esatén, a perspectiva da pintura

renascentista, como “janela aberta para 0 mundo”.

O movimento da camera reforca a impresséo de quenhdundo do lado
de 14, que existe independentemente da cAmeramimuidade ao espaco
da imagem percebida. Tal impressédo permitiu a mwekiabelecer com
maior intensidade a antiga associacdo propostaetagdo a pintura: o
retdngulo da imagem é visto como uma espécie dgajajue abre para
um universo que existe em si e por si, embora adpallo nosso mundo
pela superficie da tela. Esta no¢cdo de janela gouedes de espelho),
aplicada ao retangulo cinematografico, vai marcain@déncia de

principios tradicionais a cultura ocidental, quéirdem a relacdo entre o
mundo da representacdo artistica e o0 mundo dito (PAVIER: 2005,

22).

E a ideia depacidaddigada principalmente ao cinema de vanguarda gteira das

outras manifestacdes de vanguarda), voltado pasalinguagem que se preocupa com
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seus efeitos e seu préprio signo, mais do que ctimeasagem” e suas caracteristicas.

Em relacdo ao anti-realismo dessas propostas dmajro autor vai afirmar:

Em suma, falar das propostas da vanguarda, sigriéiar de uma estética
gue, a rigor, somente é anti-realista porque yistaolhos enquadrados na
perspectiva constituida na Renascenca ou porqueglamm narrativo,
julgada com os critérios de uma narra¢do lineanaldgica, dominada

pela l6gica do senso comum ( XAVIER: 2005, 23).

Pode-se dizer que, no primeiro caso, a cadwepde “janela para o mundo” vai ser
desenvolvida a partir de estudos de mestres, tsOei@intores, do Renascimento, como
Alberti e Da Vinci, e que vao determinar varios extps sobre a representacdo do
mundo. Esta concepcdo estd voltada para o efeitoel§d” e para a questdo da
profundidade provocando a ilusdo de tridimensiolaale do espaco e consequentemente
a idéia de perspectiva, e que vai alimentar a ideidsujeito solar” como individuo e
sua consciéncia, como conceitua Luiz Costa Linsjeito da filosofia cartesiana e suas
consequéncias.

Anatol Rosenfeld, por sua vez, vai afirmaoyraborando certos aspectos aqui

discutidos, que:

As hipoteses sobre esse curioso fendmeno tendemsalerar provavel que
a perspectiva seja um recurso para a conquistieatdo mundo terreno,
isto é, da realidade sensivel. E caracteristidaatige épocas em que se

acentua a emancipacdo do individuo. A perspectigaacilusdo do espaco
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tridimensional, projetando o mundo a partir de wmasciéncia individual.

(ROSENFELD: 1996, 77).

Este tipo de visualizagdo das coisas inaidiupouco mais a frente, no século XVIII,
também sobre um modelo de se pensar a cena teatial caracterizacdo, justamente no
mesmo lugar do desenvolvimento da pintura de petispetridimensional, a Itélia,
modelo ao qual se chamou de palco “a italiana”.

Acontece que, na Franca do século XVIII, esteo arranjo do dispositivo cénico a
partir do palco e as encenacdes realizadas, n@gaestem pratica, sem contar que havia
um movimento neste mesmo pais de revalorizacdcderg da tragédia, por meio das
obras de Racine, Corneille, entre outros. Um tegi®além de possuir uma encenacao
afetada e artificial, segundo os termos de setisasj era considerado excessivamente
ancorado na palavra, e que desagradava a critth@sraturgos daquele momento.

Dentre eles, destaca-se Diderot, intelecauanciclopedista, que considerava o
teatro praticado em seu pais como altamente litegamarcado por afetacdes que o
ligavam aos falsos requintes e a propria postursobes dos aristocratas e das
representacdes artisticas vigentes no Antigo Regime

Integrado as novas forcas intelectuais teoharias, o critico e dramaturgo via
este teatro como um impedimento ao desenvolvimgmtque para ele era a verdadeira
vocacdo do teatro, ou seja, um teatro menos litervre das afetacbes poéticas,
segundo a critica do dramaturgo francés, e voliga@@ a “normalidade” da vida

cotidiana, acompanhando um novo modo de inter@etegalista dos atores.
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Seguindo estas caracteristicas, haveria tamipéa busca pela popularizagdo do
teatro e uma nova conduta das novas companhiaserpra responsaveis pelas

encenacodes e sua divulgacdo. Segundo Ismail Xavier:

Aspecto central do drama sério burgués ganha nawenddo quando a
Revolugéo Francesa libera a palavra no teatro popdéndo a todos o direito
a cena dialogada, ndo somente as companhias ad@sizpelo rei. O
desenvolvimento do teatro popular num momento d&e e instabilidade
define um novo formato para o espetaculo de grap#do e, em torno de
1800, o melodrama se estabelece como género dcamjati. (XAVIER:

2003, 64).

2.2. MELODRAMA E REPRESENTAGCAO

Esse novo modo de se pensar o teatro, ecsuasteristicas, exigiram uma nova
representacao, a partir das regras do melodranpugmadas por Diderot, e que vai se
desenvolver no decorrer do século XIX. Um palco tada de modo a representar
espacos e acontecimentos da maneira como se pemsaabdade nos moldes daquele
século, representando a vida cotidiana, principalena familiar, e os gestos dos atores
voltados para uma “naturalidade” que se afastavaritdalizacdo das encenacbes
tragicas, da artificialidade dos modelos literarideste novo espaco cénico, 0s sons e

entornos da cena precisariam estar em harmoniagerdtes a esse espago e sua
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“impresséo de realidade”, e ndo causar estranhamewat publico e seu entendimento
do que estava acontecendo.

De certa forma, essas caracteristicas vinhesponder a um novo anseio da
burguesia em ascensdo em, ao mesmo tempo, difereecdos costumes aristocraticos
e tornar a sua “mensagem”, voltada para o individuseu modo de vida, clara e
plausivel.

Para Graeme Turner, o cinema, no seculo &0sevapropriar dessas caracteristicas,
e confirmar pelo seu aparato técnico, na esteiiaw#acado da fotografia e das questdes
da “impressdo de realidade”, esses anseios busguesdos costumes sociais e
jornalisticos, ressaltando aspectos da questamhingd da individualidade a partir do

Renascimento como ja havia feito Rosenfeld em tagto tratado:

De acordo com essa explicacdo, a camera em si @&arato que encarna
uma teoria da realidade, uma ideologia, pois véuado como objeto do

ponto de vista de um Unico individuo. Pretendenarsevpossuir 0 mundo
como individuos — uma visdo que ndo existia anteRehascimento mas
que, progressivamente, foi aparecendo na arte espetaculos do século
XIX.

(...) Torna-se claro que a reproducdo cada vez negiista do mundo

oferecida pela camera deve se encaixar nos sisida@égicos e estéticos

do século XIX (TURNER: 1997, 22 e 23).

E a partir dessas caracteristicas, a pasdirpdstura ideolégica burguesa de

representacao das realidades sociais, das noviguragdes de se pensar o mundo e
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seus significados, a partir de uma linha de fatooeswenientes a nova classe que surgia
e paulatinamente se tornava dominante, que se laarson as pretensdes de se
descrever (o romance de linha romantico-realistapstrar (o teatro dramatico burgués)
a realidade e os fatos na vida social e cotidianséculo XIX por meio do ficcional.

Neste contexto temporal, surgiram novas masele se depreender a factualidade e
suas significagcdes, tanto a partir da tecnologiamgaessao, dos géneros jornalisticos,
das chamadas literaturg@noramicas,quanto a partir da propria literatura realista,
apesar desta ultima estar restrita a um publicos msaleto, com poder aquisitivo
suficiente a obter os livros, enquanto que os suirdiam uma maior circulacéo, e 0s
géneros jornalisticos, em particular, divulgavam fothetins, com suas tramas
melodraméticas, rocambolescas, de mistério e amor.

Segundo a autora Margareth Cohen, existeastnaita ligacdo do contexto politico
da Monarquia de Julho, no século XIX, na Francay ©3 géneros de representacao,
notadamente o romance romantico-realista, notadenBatzac.

Cohen cita a famosa frase Awant-Propos a la Comédie Humajngue seus
romances eram aptos a fornecer aos leitores “aridistesquecida por tantos
historiadores, a dos moeurs (costumes)”. (CHARNESGHWARTZ: 2008, 150).

E ela avanca mais na questéo:

O retrato fisico-moral de um determinado tipo agmés a realidade social
mediante uma descricdo objetiva; a novela condiitod ‘realidade maior’,
recorrendo ao mais fiel dos espelhos para geraremssimilhanca.

(CHARNEY E SCHWARTZ: 2008,151).
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2.3. CINEMA NARRATIVO E MELODRAMA

Voltando novamente a Ismail Xavier, este arguota que O cinema narrativo-
classico, vai se apropriar, consequentemente, enmosede espetaculo e representacao
no século XX, deste amplo contexto de consolidaigimelodrama, configurado numa
geometrizacdo do espaco cénico que vem de uma pgAweda pintura do
Renascimento, reforcada pela formalizacédo da dé@scda realidade e suas artimanhas
de verossimilhanca propria do romance realistaralidta do século XIX. (XAVIER:
2003,62 e 63)

Se pensarmos com Marc Vernet que nao esishitialmente uma vocacado e uma
ligacdo intrinseca entre cinema e narrativa, masa égacao se instituiu a partir de
fatores proeminentes (In: AUMONT e Alli: 2008, 88tores que Flavia Cesario Costa
vai associar a um processo de “domesticacédo” dadigem cinematografica a partir dos
ditames e habitos burgueses e do gosto das n@ssesImédias no inicio do século 20,
ancorados no melodrama e no romance romanticst@alo século XIX (COSTA:
2008), pode-se colocar entre eles essa consoliddgainguagem e do processo
realistico-melodramatico, a partir do horizonte fls®menos de comunicagdo de massa
e, que do cinema comercial, passou para a lingudggemonica da radionovela e da
televisao.

Em contrapartida a esse direcionamento, pacidade” pode estar relacionada a
varios outros aspectos que se opdem “efeito do”,remimo Barthes chamou
determinadas artimanhas da arte de Flaubert, acatiaino etc. Estara sempre em uma

posicao de resisténcia e questionamento de linggsagesuas funcodes.
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A artificialidade aqui é mais valorizada, quoe se trata de uma estrutura que quer
ser vista como algo intencionalmente construidané&ao”, mais do que transparéncia
de realidades fora dela. Por outro lado, a estiag trabalho consciente com a matéria-
prima, seja ela qual for, e sua “manipulacéo”.

Se ja existia uma estilizacdo nas convenci@ssicas e principalmente neoclassicas,
0 rompimento mais incisivo com o “efeito janela’perspectiva tridimensional ou o
realismo psicoldgico na literatura vai se congtituipartir das vanguardas do final do
seéculo XIX e inicio do século XX.

As “deformacgbes” e formas exageradas do EBsprismo vao estar nessa linha.
Contra um mundo claro e luminoso e “normal”, osregpionistas vao oferecer as
sombras, o comportamento obscuro e os sentidosrfusnt@mo sendo a “ponte entre o
incompreensivel e compreensivel”, como diz o piAtogust Macke.

No trabalho expressionista, o lado abstraaate-referencial encontra seu espaco, ja
gue nas pinturas e cartazes existe uma busca idasecésticas basicas da “forma”, uma
experiéncia sensivel que faz os aspectos referenéizarem relegados a uma

importancia menor.

A pintura moderna - eliminando ou deformando o kamano, a
perspectiva “ilusionista” e a realidade dos fenéoseprojetados por ela -
€ expressdo de um sentimento de vida ou de umaleatdspiritual que
renegam ou pelo menos péem em dulvida a “visdo” dodm que se

desenvolveu a partir do Renascimento. (ROSENFERD6179).
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No século XX, as tendéncias modernas davddese tornando complexas e intensas,
além de que, surgem novas abordagens sobre o hognean sociedade vindas
principalmente de Nietzsche, Marx e Freud. E o rwodairico deste ultimo vai ser a
base para movimentos como o Surrealismo. A sordideg aspectos mais reconditos
vém a tona, e as caracteristicas relacionadascagggto comum nas artes até entdo séo

colocadas em xeque.

Ha, portanto, plena interdependéncia entre a disdolda cronologia, da
motivacdo causal, do enredo e da personalidade (sha, ademais, ndo
se esfarpa apenas nos contornos exteriores, mdsramos limites
internos: ela se transcende para o mundo inferocdasadas infra-
pessoais dat, para o po¢co do inconsciente; mundo em que, segundo
Freud, ndo existe tempo cronologico e em que smw@adam, segundo
Jung, ndo s6 as experiéncias da vida individuaimeas arquetipicas e

coletivas da propria humanidade.(ROSENFELD: 1995, 8

Como consequéncia desses movimentos, cadaaisza obra de arte vai exaltar sua
constituicdo, sua estrutura formal e simbdlica. Atensificacdo dos aspectos
intertextuais, a indeterminacdo de géneros, aagatna palavra de sua sonoridade e
aspectos materiais, tudo isso vai tornar o trabdl@rte resisténcia, confrontacdo ao
gue existe de convencional.

No caso do teatro, ha um rompimento com aniacdo do palco a italiana, suas

convencdes e o ilusionismo forjado pelos moldemdlmdrama.
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Merece, alids, ser salientado que a negacdo ddorilssio é
particularmente bem caracterizada no teatro. Estegbandonar a partir
dos inicios do nosso século as convencgdes tradision palco a italiana,
a imitacao da vida empirica, tal como visada pehisrralistas, comeca a
se confessar teatro, mascara, disfarce, jogo c&nigoROSENFELD:

1996, 79)

Essa contextualizacdo é justamente importpata melhor entendermos de que
maneira obras literarias como as de Raduan Nad#8ares como os de Luiz Fernando
Carvalho se inserem como diferenciadores, juntagneatn outras obras, neste meio
consolidado das linguagens hegemoénicas na litesatw teatro e que acabam por
influenciar a linguagem na ficcdo televisiva e neema, que se constituiram como
consequéncia de todo um direcionamento histérieokijico.

Percebe-se um esforco, na adaptacdo do piara o filmeLavoura Arcaica em
transpor também o estilo, a forca poética e oscteperiticos do texto literario em
relacdo a essa tradicdo do romance realista-niatarali, no préprio contexto histérico e
literario do livro de Nassar, Neo-naturalista, cojaofoi chamado um movimento
presente no final da década de 60 e década deRRIGUCCI JR: 2001, 77), sempre
atento na transposicéo da linguagem do livro paiiaema as singularidades do texto.

Os aspectos poeticos do livro estdo presemiefiime pelo uso sem alteracfes
significativas da linguagem do texto de Nassara pé@macdo poeética na fala dos
personagens no filme, e também pelos gestos watosi atores, aléem das metaforas

visuais e os simbolos criados na composi¢ao dascen
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Nessas atitudes, perceptiveis logo na pransgqiéncia na maneira de se trabalhar
a linguagem plastica do cinema, encontra-se umanfigaracdo para se pensar 0
problema da representacao no escopo simbolicodiwiprlivro e a maneira de abordar
0S personagens e seu universo psicoldgico e meoalanto, da mesma forma que o
romancelLavoura Arcaicavai romper com certas regras presentes nesseogeéner
consolidadas na forma do romance do século XIXlnefde Luiz Fernando Carvalho
ndo vai se estruturar na tradicdo narrativa nastaalque segundo Ismail Xavier é o
modelo para o cinema de decupagem classica e nadelsar de seu processo narrativo.
A intenc&o é romper com padrdes estabelecidos.

O livro de Raduan Nassar vai transitar engemais diferentes estilos, passando
pelo “grotesco” das descricbes da sua relacdo abepite com a natureza, a doenca,
construindo imagens em que a animalizacdo e o deaemnestdo presentes. O
rompimento da poesia maldita de um Baudelaire comoesia de bom-gosto do
Romantismo nacionalista e do senso comum, estémieesas alegorias fragmentarias,
“em ruina” para falar com Walter Benjamin, do ted&d avoura Arcaica.

O capitulo 20 do romance parece ilustrar nsesmesfacelamento da légica
discursiva propria do patriarca da familia, em uchalidade que faz lembrar a
personalidade poética multifacetada de um Alvasefzkvedo e seu Ariel e Caliban, e
a dualidade mitica de Eros e Tanatos. O encadeariigod que acompanha o discurso
paciente e carregado de imagens tipicas das pastanacando a unido, o acolhimento,
vai aos poucos abrindo espaco para as descrictebadas que apresentam um outro
lado do personagem sob a égide da dispersdo, deadigéo, invertendo a “oracao”

pastoral em oracdo demoniaca.
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No filme, a cena correspondente ao capitisoutido € um exemplo de como o
trabalho cinematografico foge do senso comum doérimes e da I6gica espacial, tipicos
dos filmes convencionais, rompendo com o naturalisrmadotando formas modernas de
mise em céne, em que a importancia da iluminagdo posicionamento e gestos dos
atores se apresentam de forma crucial. Por suaaviemleterminacdo das delimitacfes
desse mesmo espaco é um confronto com a imageimeatoana esteira do modelo de
palco a italiana, recebendo influéncias que pegmasss encenacdes brechtianas e que
podem ser encontradas em cineastas da modernida® d&eter Greenaway
(notadamente em Tempestad€1991)) e Lars Von Trier (em filmes coni@ogville
(2002) eManderlay(2005)).

Sobre os formatos de tela para serem usaaldgme, o diretor demonstrou suas
idéias e intencbes em se opor a certos padréesmonesjuelas que nao se

concretizaram:

Queria alguma coisa que fugisse da padronizacaeptasentacdo. Do
ponto de vista ético, € uma forma que esta atrélggt@ducédo do cinema
americano e que traz no seu bojo uma ideologiandgem associada ao
poder americano de apropriagdo da tela. Por pernewos a paises
excluidos, eu ndo via como fazer o ‘Lavoura’ nagdetmato destinado a
tradicdo da hegemonia. Pensamos até mesmo enmr dividine ora em
Scope, ora quadrado, sendo o0 Scope, tela largmgaagem do pai,
totémica, que ocupa todo o0 espaco, e a janela es#isita para o filho

André, que sentiria a falta de espaco (CARVALHQ2M1).
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Os termos relacionados as diferenciacdgseano primeiro capitulo deste trabalho
ja se fez referéncia, mantem-se neste depoimeaapre apresentando o filme como
uma obra pertencente a um espaco marginal conteah@égemonia que estd associada
com padronizagdo e que foge de uma postura aatistm a qual o filmd.avoura
Arcaicaesta em consenso; uma obra que ndo se confundamamovimento maior de
americanizacdo e sua industria a que filmes nodpade qualidad&lobo Filmesse

atrelou e imitou.

2.4. O ROMANCE QUE NARRA A SI MESMO E O MODELO DOINEMA

DIEGETICO-NARRATIVO.

Ismail Xavier ao relacionar o cinema gedigco-narrativo e o género do
melodrama, vai se valer de varios dispositivos paeanalise. Entre eles, sua reflexdo
se deterd na questao do foco narrativo e no pantasth da literatura e do cinema para
se pensar a continuidade do romance desenvolvidgeaalo XIX e o cinema que se
consolidou na induastria cinematografica do séculd KXAVIER: 2003). Para
trabalharmos melhor os procedimentos modernos iec@miencionais do livro de
Raduan Nassar e sua versao para o cinema, devambérh entrar em algumas dessas
discussoes.

Para isso, devemos dizer que com o deseémaito do romance no século XIX,
passando pelas fases de Balzac e Stendhal, chegamds figuras de Flaubert e Zola,

houve uma busca cada vez maior por uma estrututagnarrativas que privilegiasse a
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autonomia da articulacdo cénica dos personagers pentos-de-vista como categorias
centrais das descricbes das formas literarias. aDpfocura por uma eficiéncia da
armacao descritiva e narrativa do romance que pesia a impressao de que ele se
narrava “por si mesmao”.

Havia nessa postura uma critica a certosamgistas em cujos livros o narrador,
mesmo em terceira pessoa, acabava por conduziigiersau enredo com comentarios,
julgamentos e antecipacdes, 0 que acontecia coas amwmo as de Sterne e Swift
(Balzac sofreu muitas dessas criticas).

Flaubert sera algado o grande representastadova etapa no desenvolvimento do
texto realista bem construido, fazendo-se constartee mencdes a seu perfeccionismo
e eficiéncia na escritura. Outros trilharam seuiochm e na passagem do século XIX
para o XX, Henry James aparece como seu grandedeegascrevendo romances e
contos e desenvolvendo as teorias do foco narrativprefacios de seus livros.

Justamente a partir desse contexto é gtearsama consolidacédo desses preceitos e
gue serd apresentada na obra do tedrico da narfagwy Lubbock e seu livra
Técnica da Ficcdode 1921. Nesse trabalho, Lubbock retoma algusspdessupostos
de James, principalmente a concentragao de seugs@sem defender o foco narrativo e
sua tarefa precipua de criar verossimilhanca, faemtral das preocupacdes desses
autores e que caracteriza grande parte do senamtgobre os trabalhos ficcionais.

Nessas reflexbes surge uma critica aos rasad‘intrusos” e esta atitude de
intromissdo sera vista como uma indiscricdo, queceda a perder o produto de uma
construcdo (no sentido de artesanato) bem feitasqua o romance nos moldes de

Flaubert e, principalmente, do proprio Henry James.
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Em vérios escritores modernos do final dwkéxIX e inicio do XX, os pontos de
vista comecam a se tornar imprecisos, multifacetadwitas vezes contraditérios e
esfacelados. Com as imprecisfes de géneros, gasabmm outros meios e linguagens,
a situacdo chega a pontos extremos, ou, pelo ngnogntém uma abordagem critica,
com certa sofisticacdo e complexidade, em relag&wencas de apreensao da realidade
e sua verdade.

Segundo Xavier, 0 modo narrativo consolidpéto cinema comercial no século
XX, vai se apropriar dos procedimentos do romanealista e suas principais
caracteristicas: a condugéo narrativa desenvobkiédama maneira que pareca ser feita
por si mesma, desenvolvimento causal e logica ¢i@ssae que levam a um determinado
fim, a delimitacdo dos personagens e suas carsgtttasi e 0 espaco onde se situam e a
busca por verossimilhanca. E sempre tendo em sstarpobasica a invisibilidade da
prépria manipulacdo de meios e formas relacionaddisguagem usada, a qual faz
transparecer o mundo e seus significados. E degs#o,nmessa linguagem e seus
mecanismos (e todo o dispositivo cinematografiédojnsportam na sua eficiéncia de
transpor a “realidade” mostrada, nunca sendo etamag@roblematizada.

Um romance comdavoura Arcaicatraz em sua urdidura estrutural e estética
elementos bem construidos e modos que problematgaestbes como género,
referencialidade e coeréncia narrativa.

As mediacdes estdo no discurso do personagetral e na maneira como espacos e
tempos surgem a partir dele e toda sua ambiguiddél®, de que, 0 romance é narrado

em primeira pessoa, e o foco narrativo ndo se mmadé&modo coerente e univoco.
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Usando a forma nominal de o verbo jorrar &ndnis Rodrigues intitula um capitulo
de seu trabalho ¢ Jorro Inesgotavel do Discur§oonde vai expor o problema da
“voz” que fala e narra no texto, ou seja, os eldowehgados ao foco narrativo do livro

O autor comecga dizendo que a “voz que naregz de Andre, faz-se ouvir em
diversos niveis” (RODRIGUES: 2006, 92). Ja nessmgra mirada de Rodrigues,
podem-se situar alguns elementos que serdo fecypalas se pensar nas solugdes
apresentadas, no sentido do foco narrativo, dagquezse intromete, no filme dirigido
por Luiz Fernando Carvalho. O filme, portanto, fascar correspondéncias no livro
através de problematizacfes ligadas ao que se @azeno se narra, e a linguagem
permeando tudo isso, a todo momento exaltando régui@ manipular dos recursos de
gue dispde para significar e ressignificar passagderiivro.

Porém, deve-se caminhar mais um pouco ngm@ENsao que o autor &itos da
Paixao faz dos niveis narrativos no romance de Nassaras eelacdes com o foco

narrativa

O primeiro destes (niveis) é o da narrativa propeiate dita, isto €, André
nos conta a sua historia. E mesmo esse nivel fugntainndo € univoco,
misturam-se nele: a narracdo de acontecimentosscoeidos num
determinado tempo, que poderia ser chamado ‘tempo agao’,
correspondent@ chegada do irmdo naqugbtenséo, ao ‘didlogo’ que eles
entretiveram em seguida e ao retorno a casa pateem como aos
acontecimentos que se seguiram a ele; e reminisséde fatos passados

antes da chegada de Pedro, anteriores ou simudt@éng@odpria fuga, que
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podem ser enquadrados no que se denominaria “tel@pememoracao”

(RODRIGUES: 2006,93).

Além desses niveis, existem os discursosodirdo personagem com o0 irmao mais
velho, com o pai e 0 irmao mais novo, Lula, quégsen ao ‘tempo da agao’, ja referido
por Rodrigues; e aquele travado com a irma Anajepeente ao ‘tempo de
rememoragao’.

Para esclarecer a complexidade desse tradallvoz narrativa e do foco narrativo,

Rodrigues ainda afirma que essas ‘linhas divisoeiaise esses niveis estdo

guase sempre como que envoltas em sombras, poiendade eles se
misturam e em mais de uma ocasido ndo temos copen efetivamente se
estamos diante de uma reminiscéncia que pertencgeachamei tempo da
rememoracao, se ela também passa para o tempaaléisto é, se é revelada
a outro personagem, transformada assim em disdimstm, embora sem as
marcas que o0 caracterizam) ou se ela teria sulpeémas no momento da

narracdo” (RODRIGUES: 2006, 95).

O filme traz solucdes diferentes para essasréncias do livro. Se por um lado a
pelicula delineia melhor certos acontecimentos, deegidos a narragdo, estavam
‘envoltos em sombras’, por outro, ela traz novesneintos para se pensar a questao das

vozes narrativas. Por isso que Xavier asseguraigueaso complexo de voz do narrador

encontra-se erhavoura Arcaicd...].” (COSTA: 2006, 240).
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2.5. VOZES E PONTOS DE VISTA

Ismail Xavier nota um ‘torneio de palavragna cisdo da narracdo no filme. O que
se quer com as reflexdes citadas sobre o uso das wo filme é afirmar que este busca
corresponder a complexidade estilistica do livreangdlo-se de recursos proprios ao
cinema.

Nesse sentido, o filme procura representaa@aeira ambigua de relacionar tempos,
espacos e narracdo que existem no romance por deeioertos contrapontos de
tonalidades que incidem diretamente na maneira edenterpretar, e, portanto, se
“‘intrometer”, nos sentidos das sequéncias mostrddasrando sempre que tanto no
livro quanto no filme, as visdes que se tem dosii@comentos e dos personagens sao
conduzidas pelo olhar confuso, contraditério, agosidos as sombras e a escuridao de
André; um olhar impregnado emocionalmente pelam&pea e pela carga poética dos
textos que o alimentaram, desde a tradicdo biblida Alcordo, passando pela tragédia
grega, 0s contos orientais, os textos dos “malditosanticos, na linha de um
Baudelaire e Rimbaud, até chegar a Cruz e Souea tassinalado” e @rfeude Jorge
de Lima.

Esses contrapontos acabam por trazer cefdoedemento da instancia narrativa, e
dos pontos de vista que percorrem a historia neefilMais do que “mostrar” e refletir
uma realidade, o modo narrativo do romance de Nasdrata” (no sentido
bakhtiniano, pela propria natureza social, psiq@cacompleta do signo) realidades
construidas pela experiéncia discursiva problemddizie André.

Segundo a analise de Xavie, filme“[...] h4 uma distincdo de tons entre o André

gue esta em cena e o André que na(@DSTA: 2008, 235)Distincdo esta que colabora
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para se diferenciar modos e sentidos do personggesear sobre as tradicoes e lidar

com os membros da familia, sua conduta e suasiiciss.

7

A voz de Selton Mello quando esta em quadro é muikzes gritada,
exaltada, enquanto a narragdio ovey em um tempo futuro com relagéo ao
que se vé na imagem, é tranqlila, ndo contém adtaeda primeira.

(COSTA: 2008, 235).

Essas variacdes, acompanhadas de tonalidpeesém da mudsica, ou mesmo a
auséncia de som, como acontece na primeira se@ji@&oeém com que se ressaltem as
relacbes conflitantes de personagens e ambientacégs através de confrontos e
perspectiva de critica e revolta, seja atravésndepasicionamento mais conciliador e
respeitoso, mimetizando de um modo interessarttesitacdes do personagem, presente
de maneira forte no livro, diante do seu destinlo elesejo de acolhimento por parte da
familia.

Além das questdes de foco narrativo, no ligdeo Nassar outros procedimentos
asseguram as perspectivas em contraponto a tendiceonflito familiar. Leyla
Perrone-Moisés chama a atencdo para o fato de gueclacbes conflitantes e
contraditérias do livro ja estdo presentes na drggéo dos capitulos, nas duas partes
constitutivas do romance, em resumo, na sua esdruue incorpora essas relacdes, mas

alcancando um conjunto harmonioso:

Lavoura Arcaicaé um texto musical, composto como uma sinfoniaacad

capitulo correspondendo a um movimento. Os cosgade andamento
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realcam o ritmo de cada movimento e 0s temas &U®S asseguram a
harmonia do conjunto. A seguranca com que Raduasddarquestra seu
texto € admiravel, sobretudo se cotejarmos seunoeneom tantas obras de
ficcdo em que a fabulacdo se perde em digressd&gaeclice, sem esse
cuidado com a grande arquitetura da narrativa. FREBRE-MOISES: 1996,

60).

Sendo que estes “contrastes” presentes sautasnarrativa e verbal do romance,
formam, por registros e tons que impressionam, aa expressao viva, polifénica e

polissémica:

O registro lirico [...] corresponde a espontaneddaatolescente da
personagem André [...]. Num registro bem diversimno profético das falas
do pai é obtido pelo recurso a anafora, proprio @eatos sagrados [...].
Impressiona o félego com que alinha seus extensosscassamente
pontuados paragrafos, o tom de recitativo tragimsreado com fragmentos
liricos, o ritmo sabiamente modulado na passagesnia@os aos breves,
dos altos aos baixos. [...] Nesse corajoso e detoezerto de contas com
suas origens e sua formacdo, Raduan Nassar soltzetlmo que, por

represado longamente na memdria € no corpo, esteujarra com

extraordinario vigor. (PERRONE-MOISES: 1996, 62 6

Nesse sentido, tanto 0 romance quanto syata@® para o0 cinema, estao situados

em um horizonte de modernidade em que 0s aspeetopasicdo as regras tradicionais
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de seus respectivos géneros estdo em relevo, jpgand tempo todo com as
possibilidades artisticas de suas linguagens.

Se muitos dos filmes em questao procurarptadéestorias pertencentes a géneros
narrativos bastante estratificados em suas conesré leitura facil, e de popularidade
comprovada por larga tradicdo de melodramas (XAVIER: 2005, 41), no caso de
Lavoura Arcaicaacontece uma grande diferenca, j& que o hiposxi@presenta como
algo complexo e desafiante para se transpor panaema, a0 mesmo tempo em que o
hipertexto, nestes casos, pode resultar em umavéoaionalizacdo” em linguagem
cinematografica do que era diferencial e moderndemto escrito, ou expor-se como
pretensioso justamente por realizar uma adaptag@&ocgrresponda a esses aspectos
diferenciais e modernos.

No filme de Carvalho encontram-se as postdeduscar desafios e ser “criacao
autoral” no nivel estético do texto, mas, muitazegeem consequéncia dessa postura,
surge também a atitude pretensiosa e “distintivefi@ procuramos definir no primeiro
capitulo. Isso ndo impede de existir uma complaled#gorosa nos resultados de ambos
os trabalhos. Por isso € importante analisarmasrag correspondéncias entre o livro e

o filme e seus resultados estéticos.
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3° CAPITULO

3.1. INFLUXO POETICO E INDETERMINACAO: O INICIO DOFILME E DO

LIVRO

Apesar da apropriacdo do texto de Raduanalaesforma praticamente integral, o
filme possui muitos momentos nos quais os persaosagao falam. A esse respeito, a
sequéncia inicial pode servir de exemplo, e € momela que comecamos a analise.

Luiz Fernando Carvalho em seus depoimentosafjue esta primeira seqtiéncia foi
pensada de varias formas, mas que a definitiveegmlvida procurando-se manter um
didlogo “com a imaginacdo do espectador” (CARVALHD02,13).

No caso do romand&voura Arcaica verifica-se que em sentroéito, ja se percebe
a presenca da linguagem poética construida porfong$d ndo caracterizando um
encaminhamento narrativo, com quase auséncia deos/enocionais, e uma
figurativizacdo potencializada. A cadeia narraticamum nestes casos, da lugar a

cadeia lirica, figural.

Os olhos no teto, a nudez dentro do quarto; ré@ad,ou violaceo, o quarto é
inviolavel; o quarto é individual, € um mundo, doeacatedral, onde, nos

intervalos da angustia, se colhe, de um aspere,caalpalma da mao, a rosa
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branca do desespero, pois entre 0s objetos queadoguoansagra estdo

primeiro os objetos do corpo... (NASSAR: 2003, 7).

Depois de citar este primeiro trecho do liRenata Pimentel Teixeira, ressalta que
a “primeira constatacdo € a presenca de uma lirguagie traz em si a marca poética
presente na estruturacdo discursiva de Raduan Mg$&dXEIRA: 2002,36). E para
esclarecer melhor essa idéia de linguagem poéfieieira, por intermédio de
Dufrenne, cita Sartre, dizendo que “0 poeta comgides palavras como coisas, e nao
como signos” (TEIXEIRA: 2002, 37).

Desse modo, o significante é tao visivel ¢uansignificado, e os aspectos sonoros e
visuais das palavras sédo tdo importantes quansemslos. No texto de Nassar, esses
aspectos se fazem presentes ja no primeiro capitulos aspectos sensoriais e
sinestésicos chamam a atencdo para si mesmos gardi@ referencialidade textual,
comum nos romances convencionais.

Para Teixeira, este procedimento tem em gaidade a desautomatizacdo da
linguagem, provocada pelestranhamento,que ela vai buscar nas reflexdes de
Chklévski e seu conhecido ensafrte como procedimento

Além disso, por meio das reflexbes de Jubot&zar, a autora déma Lavoura de
Insuspeitos Frutosai colocar a presenca do poético como rompimeatorganizacao
tradicional da prosa. Cortazar, em Seoria do tinel “promove uma arguta revisao
sobre os rumos do romance moderno (indo da chanwaada burguesa e romantica até
0s textos de inspiracdo existencialista)” (TEIXEIR2002, 32). Teixeira procura
relacionar as reflexdes do escritor argentino e guraprias reflexdes sobteavoura

Arcaica:
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Para que fique mais clara a poética defendida poraZar, e as relacdes
entre esta eLavoura Arcaica, devem—se examinar mais de perto as
concepcdes de romance e linguagem poética expwslaoria do tunelO
estilo romanesco consistiria em um comprometimdotescritor com duas
utilizacdes peculiares da lingua: a enunciativgpeética; seu produto sera,

pois, a simbiose entre esses dois modos verbalXETEA: 2002, 33).

Dessa maneira, o texto de Nassar se mostranteacorrente dos textos tradicionais
em prosa, incorporando elementos que perfazenematlira moderna, colocando-se,
como muitas vezes a critica o definiu, na vanguand@rnacional e brasileira dos
trabalhos diferenciais de uma Virginia Woolf, umIi&m Faulkner, um Guimaraes
Rosa, uma Clarice Lispector, um Lucio Cardoso eenirtros.

André Luis Rodrigues aponta algumas outrasasd sobre o influxo poético que

caracteriza o livro de Raduan Nassatr:

O inicio do romance é talvez o melhor ponto deigeagpara discutir sobre a
poesia emLavoura Arcaica.[...] Para além da sonoridade (as aliteracdes,
assonancias e paronomasias) e das repeticbes, lempamgem &
essencialmente poética em seu ritmo, ndo como ialgono ou externo,
anterior ou posterior as imagens, mas como elasnaws(citando Octavio
Paz enD Arco e a Lira ‘la frase o ‘idea poética’ no precede al ritmbéste

a aquélla. Ambos son la misma cosa. [...] // Bhoitno es medida: es vision
del mundo'. [...] A polissemia, a pluralidade detso da linguagem poética

emLavoura Arcaicaé iluminacao por parte daquele que tem os olhnges,
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e é assim busca de superacdo do maniqueismo rgdadem referencial do
pensamento supostamente esclarecido, que ao elegemico significado
possivel exclui todos os demais, como exclui aradigdo e o paradoxo.”

(RODRIGUES: 2006, 155 e 156).

Podemos dizer, entdo, que as formas lirica@éticas que sdo incorporadas a
linguagem ligada ao universo do personagem Andeégrgam o0s aspectos de
ambiglidade que caracterizam, em grande parterratima de Nassar. O modo realista
surge no desenvolvimento da narratival@oura Arcaicasomente quando nela se
anuncia a chegada do irmao mais velho, representiEnpai e suas idéias, associadas
com a referencialidade e o maniqueismo, segundoéAnds Rodrigues.

Mais uma vez recorrendo ao texto de Renateel Teixeira, tem-se que:

A continuacdo imediata ao trecho transcrito antgela, incrustado na
construcao de um longo ‘mondlogo’ poético, o téfmi@arrativo anunciando
a chegada do irmao Pedro, fato que desencadeaidgese (TEIXEIRA:

2002,35).

O personagem que antes se comportava comovyaur de si mesmo” e se
revelara como um “rebelde face ao que habitualmemteconvencionou chamar
realidade” (TEIXEIRA: 2002, 33), agora tem diante si um outro olhar, que se
mostrara repreendedor ao seu comportamento.

E de se notar nestes comentarios e integifesaque, nestes excertos do livro, estio

em jogo de oposicao termos que recorrem ao navrdiegético, referencial, realidade
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convencional, e outros que os negam, afinados ctabalho de ‘estranhamento lirico’
e a forca desestabilizadora do poético. E por tmdoromance, havera esta

correspondéncia entre o estilo e os significadosrdelo romance:

O pai € identificado com as licdes transmitidaawes dos sermdes, textos
com formatos e tonalidades pré-estabelecidos easlesd absolutas; o
filho, por outro lado, tem um discurso que se aoistle modo auto-
referencial, com base na ambiglidade, polivalénd&a sentidos,

indeterminacéo, duvida, questionamento (...) (AZBRE2008, p. 3)

Podemos ir além e perceber estas oposigéesm modo geral, na macroestrutura
do romance, e ndo somente no primeiro capitulo. phtaeira parte, intitulada “A
partida”, ndo conseguimos determinar a “geografias lugares e, notadamente, da
pensdo onde estdo os irmdos. Lembrando que a dakandré reveste e substitui as
descricdes de ambientes e lugares por outras foguasenvolvem em seus aspectos,
procedimentos ludicos, alegorias, colagens imaggtias mais inusitadas, sempre
revertendo o naturalismo dos espacos. Na maioe s capitulos, a linguagem,
mimetizando o trabalho de pulsédo corporal dos peigens, torna-se concreta, sensivel
em sua textura, ao mesmo tempo criando imagensdesdgzendo em abstracdes que
potencializam seus significados e efeitos, comoi@oe na poesia e seu testar constante
das potencialidades da palavra, seus sons e sentido

A linguagem ai esta afeita & sua ritmicaargaogias, ao jogo sinestésico, e sendo

apreendida em sua primordialidade imagética e dnitaf que, segundo Gianbattista
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Vico, sdo as que constituem a base primeira de todmagem, antes de sua
racionalizacao e seu pragmatismo comunicacional.

Neste espaco ndo s6 o personagem de Andrp8e como também

Constitui-se na linguagem (...) (estando) nele ocgsso de dizer-se
contra a norma estabelecida e dessa forma o espegi® movimento,
metamorfoseia-se e se torna sensivel pela linguagepercepcdo de

André (TEIXEIRA: 2002, p. 51).

Além do mais, neste

Espaco descrito o que se quer transmitir ndo éneidnalidade de um
ambiente fisico servindo a propésitos narrativasipea realizacdo de um
discurso pautado no valor da palavra enquantofiignie polissémico:
ha certo carater denotativo-descritivo, mas solorsstante sugestdo do

universo sensitivo (TEIXEIRA: 2002, p. 25).

A vinculagdo dd_avoura Arcaicaa modernidade, nesta primeira parte, faz-se de
maneira intensa. Anatol Rosenfeld, a respeito thoarce moderno escreve que este
“ndo sO modifica a estrutura, mas até a da frase go acolher o denso tecido das
associacdes com sua carga de emocg0es, se eseeddepmpde e amorfiza ao extremo”
(ROSENFELD:1996, p. 82). As frases de Raduan Nassgwem estas caracteristicas e
se fazem presentes como forca desestabilizadoreuga a coeréncia superficial do
texto e seu encaminhamento l6gico, sustentando nafurglo contato com a forca

produtiva da linguagem.
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As descri¢cdes de varias passagens do ronapresentam seu estranhamento em
um encadeamento de termos e expressdes que foggmacomum, enveredando para
seus tracos plasticos e inusitados. A “casa vekwe&mplificando isso, mostra-se, em
certas passagens, “um esconderijo ludico”, “pagiea um missal’, entre outros
exemplos. Essas expressdes e muitas outras criatmasfera” da narrativa de Nassar
de um modo geral.

Somente na segunda parte, “0 retorno”, é tpmos uma volta a certos
procedimentos convencionais da narrativa, e unme@ihento mais preciso dos espacos
da imaginacdo e da acédo, envoltos em ambigiidaggsimeira parte. E justamente
nesta segunda parte que encontramos o0 uso do S#avemra indicar a fala dos
personagens, tanto na conversa de André com auanto na conversa daquele com
seu irmao Lula.

Em outro sentido, que reforca as diferenglieessas partes do romance, temos 0s
movimentos de dispersao e recolhimento, que estif@sentados no proprio distender
de frases de André, estdo também representadospele dessas partes do romance:
“A partida”, “O retorno”. Além do mais, as epigrafgue dao ensejo as partes também
reforcam os significados que sdo materializadosaa uma delas.

A primeira, do poeta Jorge de Lima, re@rate seu livroA invencdo de Orfeu
possui muita semelhanca, no seu trabalho imagé&igolastico e sua textura de
palimpsesto, com a obra de Nassar.

A segunda epigrafe, retirada do livro Alooréo, prima pela ordem, pela lei do
controle e da interdicdo, pois se estd adentrandspaco de controle do pai, a casa
paterna onde ele é a lei. Porém, o final destarslegparte faz o retorno ser tragico e a

dispersdo volta a reinar, jA que a propria estaugrafica do texto se desfaz, néo



88

seguindo o padrdo das narrativas em prosa, decaoys@n mallarmaicamente em
fragmentos pelo espaco da péagina, representandesespero da mae e a ruina do
patriarca.

Podemos reforcar muitos dos procedimento$ivio, citando de passagem Luiz
Costa Lima e suas reflexdes sobre a mimeses, sgutes pratica. O critico distingue
entre uma “mimese da representacao”, alicercadeipalmente nos moldes da logica
renascentista; e uma “mimese da producdo”, quevaéalesfazer, mas pelo menos
guestionar, a partir, principalmente, de Niesztehereud, o “sujeito solar” cartesiano,
dando a conhecer o “sujeito fraturado” da modededé_IMA: 2000).

O personagem André com seu discurso, centred fragmentacdo, no intenso
trabalho imagético que constantemente rompe coaspsctos l6gicos e de bom senso,
com suas associacdes em que mundo vegetal, anirnemano se misturam e se
confundem; na ressonancia também das mais diferdradicdes textuais em sua
verborragia que caminha entre a lucidez e a loyemtae o continuo e o dilaceramento,
entre outros aspectos, parece fazer com que a ‘Seida producao” constantemente
rivalize com a “mimese de representacédo” e a degsafitextoLavoura Arcaicade um
modo geral, e na sua macroestrutura dicotbmican&ragmntistica, parece jogar com
essas mimeses e sua funcionalidade para o trabdtlom com a prépria linguagem da
literatura de um modo geral.

André parece estar brincando, autosublimagd(é o “homo ludens” em acéo, “as
potencialidades do falso” de que fala Gilles Detguem curso de uma narrativa
“colérica” e vibrativa) no testemunho de sua hiatana demolicdo que faz dos valores
familiares e sua construgdo e destruicdo constameetizadas no tecido tenso da

narrativa do livro.
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E nesse caminho, a versdo cinematograficscab com freqliéncia modos que
possam representar e dar conta dessas caracterisiiic romance. Ha espaco nas
imagens do filme, desde mudanca nas angulacdessdest formato da tela, até no
trabalho com a fotografia contrastada, para as @iidades, distorcbes e fragmentacéo

pertencente ao texto, além de outros recursos.

3.2. SOLUCOES FILMICAS

Desse modo, em paralelo ao romance dedRddassar, o filme de Luiz Fernando
Carvalho também faz parte de uma “tradicao de rovapio”, trabalhando elementos de
estranhamento, travando um forte didlogo com ctasaslinguagens diferenciadas que
rompem com certo padrdo e esquemas tradicionageqes no cinema narrativo-
representativo, além das suas afinidades com esisttas essenciais do textavoura
Arcaica articulando-se a partir de formas de ambiglidadie, exploragcdo das
potencialidades da linguagem, agora usando de etemepossibilitados pelo
audiovisual

Nesse sentido, acompanhando alguns aspecivslvidos no processo de
transposicdo do primeiro capitulo do livro, podemalsservar algumas coisas
importantes.

Ismail Xavier vai levantar alguns elementos ttabalho filmico que serdo

importantes para esta analise. Citado por Fernitutais da Costa, o critico de cinema:
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[...] nota que embora o filme seja exaustivameptbal, ainda assim as vozes
dividem a narracdo com os demais elementos imagéteE sonoros,
forcosamente, pela intrinseca natureza de multifde®s narrativos do

cinema. (COSTA: 2008, 232).

E em seguida:

Destaque para certas passagens em que 0s ruidesssam: na seqiiéncia de
abertura, André se masturba. Um primeiro planolibea corpo de Selton
Mello no quarto. Os planos seguintes, extremamendgimos, fazem as
partes do corpo que vemos uma massa de poucacdefigracas a falta de

profundidade no foco e a escolha da lente. (COZUAS8, 232).

Essas escolhas fazem que na cena (fig. 4 coajespondéncias com a marca poética
gue se configura no discurso do livro, e se difgeero que comumente se vé na
maioria dos filmes comerciais e sua concepcéo Vigissa manipulacdo dos recursos
plasticos que apresentam valores de indeterminagéstranhamento serd comum em
grande parte desse material plastico, sonoro eakdo filme.

Esse tipo dprocedimentachama a atencao para o plano cinematogréfico esetsi
jogo de relacdes e recursos, da mesma forma geetasma literatura que levam a uma
postura metalinguistica em relacdo a seu propritenag entre outras caracteristicas

gue relegam os aspectos diégéticos e referenaismsseegundo plano.
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Neste processo, vai se constituir aquilo ggechamamos de “opacidade” da
linguagem em questdo, como podemos perceber ensemdao filme, dando-se

importancia a seus varios niveis de sentido e moggse uma nova percepgao.

Na primeira cena, em que seu corpo (de André) ératms de modo
fragmentado, sempre envolto num jogo de sombra,ephrtanto sem se
dar a ver por inteiro, podemos observar a obligléde a opacidade

caracteristicas do modo de narragéo (...) (AZERERIDS, 4).

E nos depoimentos do diretor do filme:

A minha ideia inicialmente era mostrar a vinda @&rB, chegando na
estacdo, tomando o trem para ir buscar o irm&o. ib%s me parecia...
Cada vez mais que eu ia pensando o filme... mecipaneais e mais
descritivo, e eu ndo queria trabalhar com o dégagrieu queria trabalhar
com o nao descritivo, eu queria trabalhar com aquile o Paul Valery
falou: “Como apreender emocfes, sem o tédio da cimagéo?” (...)

Tinha que jogar tudo fora, toda aquela ideia diégarestaria contida no
som, que eu poderia deixar a geografia da cenaaalaer maximo

possivel. Aquilo ali, aquele menino poderia estatich do trem — aquilo
poderia ser dentro do trem — num primeiro momentodmera nao
descreve o quarto, ele poderia estar no chdo daecale um trem, o

mundo exterior pouco me importava. (...)
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AC % D& até um pouco essa impressdo mesma de que éstdréentro
de um trem em alguns momentos...
LFC - Pois é, que bom, eu tentei fazer com que eamativa aberta

criasse um diadlogo com a imaginacéo do espectado{(CARVALHO:

2002 p. 49 e 50).

Continuando a analise das primeiras seqi€mmafiime, Fernando Morais Costa,
citando ainda Ismail Xavier diz, a respeito da cdeamasturbacdo do personagem

André, que:

A trilha sonora é o som de um trem que se torna mrESente a medida
gue 0 corpo se retesa, e sai de cena a medida leexamento vem. Na
juncédo entre a imagem do corpo e som do trem, wrciio de sincronia
refinado: os apitos da maquina encaixam-se em ahda da boca, o

corpo treme no mesmo ritmo do som. (COSTA: 2008).23

figural

2 As iniciais AC se referem a Arnaldo Carrilho, unsantrevistadores e LFC a Luiz Fernando Carvalho,
o diretor do filme.
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A manipulacdo do som e seu reforco de novosfgigdbs associando o apito do trem
aos espasmos e orgasmos do tresloucado personageentando o impacto da cena,
rivaliza com o uso do som como refor¢co de verodsanga como acontece no cinema
diegético-narrativo. O uso do som nesta sequéncfdnde escapa do convencionalismo
deste dispositivo, voltando-se para uma manipulag@wbodlica. Esse recurso da
sonoridade, porém, seguindo as caracteristicas aksagem apos o transe do
personagem, vai reforcar os aspectos naturalisthégéticos, j& que no filme de Luiz
Fernando Carvalho, paralelamente e correspondera@o“t@énue fio narrativo”
reconhecido na configuracdo poética do romanceerbavem termos de recursos

sonoros, uma volta a “realidade” por sons “natdrais

A partir de quando o trem some, surge a constrdodosons “naturais”,
do som ambiente do lugar da agéo: passaros, urorcact préximo som
completa a volta a realidade. Batem a porta, msismente. (COSTA:

2008, 235).

A terminologia usada na descricdo € sigrtifieae faz refletir sobre os recursos do
dispositivo cinematogréafico. No excerto acima se fala em ‘tog8o’ dos sons
‘naturais’, numa clara afirmativa de que o cinearaliém é unconstructe um discurso
intencionalmente construido que pode se explicdamo tal (cinema moderno
metalingliistico que chama atencao para sua propnistrucao), reconhecendo-se como
discurso ou se escondendo em histéria (METZ: 2808), através da sua continuidade

e verossimilhanca.
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O uso de um modo realista dos recursos citogréicos e sua negacao, ambos
estao presentes na encenacéao oferecida pelo fimagio dessa primeira sequéncia. As
caracteristicas de realismo convencional e outt&s tcpnstornam esse realismo, séo
criadas atraves de recursos com o tipo de imagsomeutilizados e que mimetizam,
pela linguagem filmica, as atitudes dos personagewslvidos na cena.

Essas atitudes, portanto, vao pontuar os smddaepresentacdo, como ja analisamos
anteriormente, André sendo o lado da disperséo geido, pela forca do desejo, das
orgias do corpo, imagem desconstrutora de convenedémites impostos a esses
mesmos desejos; o irmao Pedro, por sua vez, éca tmntroladora desses impulsos,
exigindo, logo que chega a pensdo, uma ambientagas clara, iluminada
adequadamente para que se possa visualizar aackalid fotografia contrastada e a
oscilacdo do claro e escuro remetem aos signifcakpressionistas e grotescos ja
presentes no livro e que envolvem 0s personagsuaseatitudes.

Dessa forma, as coisas e os formatos sadargfmts de acordo com a conveniéncia
de cada personagem e o principio de cada um dseajaeadequado ou ndo. Assim, as
dicotomias que estdo no centro do romance de RaNaasar, entre a tradicdo e a
liberdade, entre o claro e escuro, entre a razdo leucura, entre o poético e o
convencional narrativo e a verossimilhanca, vaostex materializacdo nas cenas do
filme em uma linguagem que vai se colocar em comfrosegundo as palavras do
préprio diretor do filme, com a hegemonia empoldeca das linguagens do cinema da
“retomada” e da televisdo (CARVALHO: 2002), afirndarse seu filme contra elas
como elaboracdo artistica firmada em uma obraatiterde alto valor e que, por

contraste, demonstra o diminuto valor do que dezeeestes veiculos.
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A partir de uma atitude por meio da linguagéimica de chamar a atencdo para
seus proprios recursos, na esteira das obras nasdermpds-modernas ou esse caminhar
pari passucom o texto poético-narrativo de Nassar, acabougpptro lado, por provocar
certos comentarios negativos a postura adotadalpetor do filme.

Além da ressalva de Ismail Xavier, na an&igei apresentada, dizendo ser o filme
“excessivamente verbal”, ttm-se também os comestake Luiz Zanin Oricchio que
reclama do tom recitativo do protagonista, e o dardelo Coelho, mais incisivo,
dizendo que “o filme acaba chamando demais a aies@jdre si mesmo: como se 0 seu
verdadeiro tema fosse menos o drama familiar contex livro, e mais o desafio, o
problema de como adaptar em imagens uma obraiie(AZEREDO: 2008, 3)

Apresenta-se nestes comentarios uma opini@icacide que existe por parte do
adaptador um interesse em corresponder ao quasa per a sofisticacao do texto-fonte
e plasmar em linguagem cinematografica o0 mesmodégpcomplexidade poética que foi
reconhecida neste texto.

Entretanto, ndo deve ser olvidado o fato ule @ cinema narrativo-representantivo
convencional € um exibicionista também, que seadjaf ou, de outro modo, nas
palavras de Christian Metz, em sua abordagem, estdm conceitos de Emile
Benveniste, mas envolvendo elementos psicanaljtfa@ndo da relacdo desse tipo de
cinema e seu publico, no texto “Historia/Discunsoté sobre dois voyeurismos)”. Diz o

estudioso do cinema que a principio:

O filme ndo é um exibicionista. Eu olho para elesméo ele para mim a
olha-lo. Contudo, sabe que o olho. Mas faz quesade. Esta denegacédo

fundamental foi o que orientou todo o cinema ct@sgpelas vias da
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“historia”, que apagou-lhe sem cessar o suporteudigro, [...]. O filme
sabe, mas nado sabe que é olhado. Nesse pontogehseiqum pouco mais
preciso. Pois, para dizer a verdade, quem sabecen quiio sabe ndo se
confundem inteiramente [...]. Quem sabe é o cineaniastituicdo (e sua
presenca em todos os filmes, ou seja, o discuis@dustoéria); quem faz
gue ndo sabe é o filme, o texto (o texto termirabhistéria.(METZ: 2008,

304)

Além do mais:

[...] toda leitura de imagem é producdo de um paetwista: o do sujeito
observador, ndo o da “objetividade” da imagen]j.RPortanto, o processo de
simulacdo ndo é o da imagem em si, mas o0 da sagdecebom o sujeito.

"(METZ: 2008, 305).

Se for analisada a compreenséo que AndréRaisigues faz do primeiro encontro
dos irmdos no quarto de pensao logo nas primeassagens do livro, vai se perceber
gue Pedro “quebra a intimidade de que André desfalite isso demonstra que
“literalmente, o irmdo penetra em seu quarto, camo dos tentaculos da familia
patriarcal”’, e essa presenca, com sua autoridadspeito, provoca o “embaraco entéo
sentido” por André e que o leva...] a arrumar e a limpar os objetos do quartd.Qra, o

fato € que, mesmo inconscientemente, a presenicando o leva a ordenar e a limpar os objetos

até entdo dispersos pelo quafRODRIGUES: 2006,88)
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Mantendo este espaco adequado ao olhar dw iemseus valores. Desse modo, se
em um instante anterior, André agia solitariameatggra ele sente necessidade de
“encenar” algo adequado para o olhar do irméao.

Ismail Xavier no ensaio “Cinema: revelagdengano” (Cosacnaify, 2003), reflete
sobre a questdo do cinema como mediacdo por um gilia na esfera do melodrama,
ao mesmo tempo se oculta e provoca o exibicionigh@utor discute esse assunto
usando das obras cinematograficas desde Griffilitjcamente o criador do cinema
diegético-narrativo nos Estados Unidos, até Hitckce sua maior conscientizagdo e
explicitagdo da mediacdo do olhar em filmes “voigtas” comoJanela Indiscreta
(1954) eVertigo(1958).

No processo melodramético, esse expedierfezg®r meio de um constante desejo
de se explicitar os valores morais propugnadogyestos e na “mise en céne” teatrais e
cinematograficas. Se existe a preocupacéo de seangestos como se fossem “reais”,
existe também uma simulag¢do desses mesmos gesto's@am vistos”, com o desejo
de “serem vistos”.

No filmeLavoura Arcaicando € diferente, ja que se trata de valores quandam
as leis do Pai, e como ela deve ser “mostrada’ndlitg a partir de uma pedagogia
moral, e também os valores idiossincraticos de &nslna moral particular, altamente
exibicionista.

Na atitude do irmé&o “possesso”, na pensatdide Pedro, que envolve respeito e
simulagéo, percebe-se o decoro e a impressdo deliddde que se apossam de sua
acao, e que aqui ja foram discutidos a partir demodo de representacdo, a partir do

drama sério burgués, consolidado no periodo densediacdo da cultura burguesa. O
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personagem evita certos exageros e a artificiadidadética” dos gestos tresloucados da
atitude inicial, antes do irm&o mais velho chegar.

Entre a espontaneidade anterior, e a “reptagdo” atual, temos um processo no
qgual o que vale € um fingimento que segue detedamaegras, feitas para um olhar,
para um observador. De acordo com quem olha, anag&e e os valores devem ser
diferentes.

O filme explora essa situagéo, trabalhamis@mntemente esse jogo de explicitacdo
dos discursos da hipocrisia e de agir conformeitasnds do pai, ja presentes no livro,
guestionando a partir da figura de André, as caBweras e problemas advindos desse
adequar-se ou ndo ao modo de agir no espaco déiafapstar de acordo com a
respeitabilidade do decoro familiar ou exp6-la cdalsa, artificialmente construida a
partir dos valores patriarcais.

A viséo distorcida que se faz a partir despectiva da camera-caneta ou camera-
olho André e suas manipulacdes sonoras e visuai®, desmontar em parte essa
normalidade apresentada ap0s a chegada do irm&oveibo (fig. 2). O som “natural”
gue invade o espaco filmico, ndo perdura e € ddoggar descontinuidades, producdes
de sentidos subjetivos por meio do som, espectmoebigos das imagens dos
personagens em meio as penumbras produzidas petadiia usada, por elementos,
enfim, que enfatizam a ambiglidade, proprio ao romede vanguarda e que

correspondem artisticamente a visdo “deturpadgietsonagem-narrador.
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figura2

Desse modo, através de suas escolhas, o digm€arvalho procura questionar o
préprio cenario cultural brasileiro, principalmente da televisdo e do cinema da
retomada, tendo como exemplo contrastante a siigade da obra literaria de Raduan
Nassar e seu rigor estético em oposicdo a postugarvda literatura de massa. Para
Carvalho, Nassar e seu romance resistem as atitagggamente comerciais e
convencionais que circundam a cultura brasileigaliaguagem do escritor paulista esta
presente no filme e em sua atitude de resisténtieomformidade com o livro. Por isso,
segundo o diretor do filme, seu trabalho cinemdifigy andou colado a proposta do

livro, “colado no texto de Nassar” (CARVALHO: 2033).
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3.3. A POLIFONIA TEXTUAL E FiLMICA

O filme recolhe do livro aspectos “polifong€p através do qual a pelicula se
estrutura a partir de um jogo de perspectivas e fuagaentacdo da visdo. Os embates
entre valores conflitantes, as contradicbes presenbs proprios depoimentos do
personagem principal, fazem do encaminhamento tharrado filme algo
completamente diferente de uma visdo de fora carootace ou se intenciona ocorrer
na perspectiva do cinema diegético-narrativo tiadal que se estrutura a semelhanca
do chamado romance em terceira pessoa, consolmaséculo XIX.

De todo modo, portanto, existe no filhavoura Arcaicauma mediacdo, uma
explicitagdo de modos diferentes de trabalhar cararacterizacdo dos personagens e
abordar suas historias e que correspondem a maoeim® o livro joga com as
ambiguidades, trabalha também essas contradicdqdicia-se como estrutura
conscientemente construida.

Essa mediagcdo demonstra fissuras e probleagégs das quais nem mesmo 0
personagem principal e narrador André escapa. Magmoele conduza em primeira
pessoa 0 seu texto, suas confissbes, sua voz rdéfa abtras, nem mesmo oS
contrapontos de sua conduta e revolta.

Se voltarmos as comparagdes de Leyla PeMamiges, tanto o livro quanto o filme
explicitam seu desenvolvimento como uma sinforaata na estruturacdo dos capitulos
e nos niveis da voz narrativa que levam a conttapaa ambigiidades, no livro, como
na maneira do filme mimetiza-los no trabalho condiwdir de vozes e no jogo

descontinuo trabalhado pela montagem.
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No intento do filme de buscar correspondénc@m esses conflitos e distensdes do
personagem, e de encarnar em sua consciéncia e clilgcerados as proprias
contradi¢cdes da familia e das verdades impostastyalicdo, pelas leis, pelos ditames
religiosos, essa divisdo de vozes e seus tonsgeiners acaba por corresponder de
maneira criativa a certas passagens do romanceseras modos e recursos literarios
ndo se confundam com os cinematograficos, apenag/atendo-se a partir de
significagfes e valores comuns as duas obraso $ej@, seja o filme.

De certa maneira, nestes procedimentos tit@& encontramos uma postura
adaptativa que em seus resultados ndo se faz n@iisioda “fidelidade” abusiva e
reverenciadora, como bem aponta a anéalise de Geiddrédo (2008), mas que, muitas
vezes, insiste em se apresentar em muitos momeatadaptacdo, como, por exemplo,
agueles de excessivo exibicionismo de suas forrsatuedes estéticas e poéticas, como
escrevem Oricchio e Marcelo Coelho, em depoimeotiisidos pela prépria Azerédo
(AZEREDO: 2008, 3), que faz apresentar o lado peéso e de vangloriada distingéo
da obra de Luiz Fernando Carvalho.

Um exemplo dos resultados que fogem da tiddk ao texto-fonte esta na passagem
em que o personagem André, apds um rompante déaegom gritos e movimentos

vertiginosos com o corpo, diz:

[...] era ele, Pedro, era o pai que dizia sempire€iso comecar pela
verdade e terminar do mesmo modo, era ele sempeadt coisas assim,
eram pesados aqueles sermdes de familia, mas sira gse ele os

comegava sempre, era essa a sua palavra angalassa a pedra em que

tropecdvamos quando criangas, essa a pedra quessfasva a cada
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instante, vinham dai as nossas surras € as nossaasmmo COorpo, veja,
Pedro, veja nos meus bracos, mas era ele tambémelerque dizia
provavelmente sem saber 0 que estava dizendo ea@en com certeza o
uso que um de nés poderia fazer um dia, era eluidieglo num desvio,
olha o vigor da arvore que cresce isolada e a soqu® ela d4 ao rebanho...

(NASSAR: 2003, 43).

Essa passagem ininterrupta do discurso deéAmdnsforma-se em um recorte de
imagens e vozes, no filme, que apresenta contrap@nbposicoes.

Primeiro se inicia o plano comentado pela de Selton Mello, com o personagem
“in presentia” do irmdo que o escuta. Apoés dizea ‘® pai que dizia sempre”, ainda com
0 som de sua narracao, insere-se uma imagem, nprogiraacdo em leveontra-
plongée da figura do pai no campo, e, entdo, o textasepteta passando para a voz do
préprio pai (Raul Cortez), “é preciso comecar padedade e terminar pela verdade”,
ressaltando-se que a fala sucinta do narradovrm transforma-se na fala redundante e
circular do pai, repetindo a palavra “verdade” fgeciso comecar pela verdade e
terminar pela verdade” em vez do texto de Nassarééiso comecar pela verdade e
terminar do mesmo modo”).

A imagem filmica apresenta o patriarca désiotlo um galho que sera usado como
uma espécie de vara para castigos em André. A image caso, esta substituindo todo
o trecho que fala do esfolamento e dos castigamdasse inclusive, no livro, uma
parddia da famosa passagem biblica sobre a pedgalé” representando o Cristo e

sua posicao estratégica como sustentador da ndeenarista.
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Logo em seguida, no filme, volta-se novamenit®agem da pensdo e o personagem
interpretado por Selton Mello que, em paralelo abpiano do personagem crianca, na
mesma posicdo, apresenta seus bracos e o punhascorarcas do castigo. De subito,
sua expressao altera-se, acompanhada de uma swgama trilha sonora, ausente na
cena do castigo, e novamente o corte para umadzeirdancia, agora com a narracao
na voz de Luiz Fernando Carvalho (a e ovey e a continuacdo do texto, iniciando-
se com a adversativa “mas era ele também, [...]".

A oposicao indicada por essa adversativéoégada pelo contraste da voz narrativa,
a de Selton Mello como o personagem na pensaajez@arvalho, serenam over e
gue, por sua vez, provoca a mudanca na imagem iddepaepressor para outra mais
amena. Se na imagem anterior, contra-plongée enfatizava sua autoridade e
imponéncia, a imagem atual, comeg¢a por mostradist@ncia e de cima, em meio a
paisagem, acompanhado pelos dois filhos, PedradeéAn

Além do mais, a suavidade dos movimentos @aeca, acrescentados a trilha
musical, incorporam a cena aspectos de ternurantgie,uma vez, trabalham a oposicao
de imagens do patriarca e sua conduta; além dessa segunda parte, a voz do
narrador cede vez novamente a fala paterna, e dovpai se faz menos incisiva e mais
terna, numa atitude conselheira para com os filegsienos que o acompanham.

EmLavoura Arcaica o jogo de duplos e suas contradices e oposisés entre
Pedro e André, entre Ana e André, seja entre ektdag e que no livro possuem suas
redes de sentidos, tem uma de suas representag®s,seqiéncia do filme. Ai esta
uma das representacdes do esfacelamento do alleadiscurso de André para com sua

historia.
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Algo interessante também a se ressaltaramesta, é o fato de se criar no filme, a
partir de um determinado excerto narrativo, umaué&edga de varios planos que se
amalgamam em uma dialética expressiva e que raropeseus cortes e intercessdes, 0s
aspectos organicos e lineares da conducao nartggiga do cinema classico, na esteira
da gramaética cinematografica de Griffith e as orggeo cinema hollywoodiano.

Do mesmo modo, logo depois que o personagsaerelve a fé “que crescia virulenta
na infancia” e comenta sobre a “luz da nossa imddne como esta luz comegou a
pertuba-lo, na primeira reminiscéncia de André jpairmao Pedro, surge inicialmente a
figura de Ana em trajes simples conduzindo ovelpato campo. Trata-se da
“camponia” que remete as tradicdes bucodlicas eda eampesina. Logo apds essa
imagem, ouvimos Pedro dizer “quanto mais estrutur@d familia), mais violento o
baque, a forca e a alegria de uma familia assire pgedaparecer com um unico golpe”
(NASSAR: 2003, 28). A seguir, os pés descalcos ndrd sdo focalizados, indicando a
sua importancia para a sequéncia seguinte (quasdpés enterrando-se na terra
representardo seu desejo pela irm&, vendo-a na) fé&y. 3 e 4). E introduzida
novamente a voz em over e se introduz a cena tarfedosque.

E significativo que nesta sequéncia se samtara pela primeira vez a figura
“publica” de Ana, com seus movimentos intensosresis&is. A proximidade, no filme,
das imagens de Ana camponesa e Ana “dancarinaaifjeintensifica sua dualidade.
Essa imagem multifacetada se repete em outrasgessssao livro. Neste encalco, o
filme, no seu trabalho de edicdo, vai criar asg@&a aparentemente contraditorias, e
que em um primeiro momento pode confundir o esgdectamas que estdo em
conformidade com as dicotomias e multifocalizagcdasobra literaria que serviu de

fonte para a adaptacao.
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3.4. MONTAGEM E CONTRAPONTOS

Inicialmente, pode-se refletir sobre a maneomo a montagem vai buscar enfatizar
significados interpretados no texto literario, esgatem inicio essa empreitada entre as
primeiras sequéncias.

Notadamente devem-se distinguir certos catesercdes de novos planos no que
diz respeito a um recurso préprio as narrativas, @o chamadfiashback.O primeiro
capitulo do livro apresenta o solipsismo do pergemaAndré e todo o intréito e as
significagbes e simbolos, através do lirismo dguagem, que envolvem seu mundo, o
guarto e suas relagbes com o corpo e a intimidadeglamento e a permissividade a
seus delirios e espasmos.

Essa “individualidade” e “intimidade” sdoemompidas pela presenca “ordenadora”
do irméo mais velho, e seu abraco traz em si “0 pes bracos encharcados da familia
toda”. Logo em seguida, Pedro da sua primeira or@notoe a camisa, André”. Fechar
0 corpo e tapar as vergonhas sao as acoes inpligssa ordem. A passagem anterior ja
demonstrava a preocupacao de André com a figurardm que se aproxima. Assim, 0
narrador personagem diz.] apanhei a camisa jogada na cadeira, esammdialca meu sexo
roxo e obscuro, dei logo uns passos e abri umafalaas me recuando atrads dela [...]”

(NASSAR: 2002, 13).

O “quarto-catedral” que celebra o corpo valtaer o templo do decoro, das coisas
mais nobres, e a atitude de André faz ressonar &o Ashvergonhado diante da
autoridade de Deus, e ja consciente de seu pesaddo que a prépria passagem “abri

uma das folhas me recuando atras dela” faz alusdxeerto biblico do Génesis e a
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folha com a qual o primeiro homem a habitar a Tegasconde, admitindo a culpa e
aceitando as leis de interdicao.

O segundo capitulo no romance tem a funcagrdeecorte, em outro tempo, e outro
espaco, enfatizando o paralelo das atitudes d@osntaracterizando-os desde ha muito
tempo, e também em relacéo ao filho “arredio” efaudlia e seus “olhos apreensivos”:
o paralelo da infancia e do mundo adulto (fig. ®)e A brevidade desse segundo
capitulo e sua condensacdo lirica rompem, em teestdssticos e de linguagem, com o
“fio ténue” da narrativa, que se iniciara com overeialogo dos irméos, e também com
a ordem seca e incisiva de Pedro, justamente pe@rida em outro contexto,
reforcando o conceito de “controle” por parte danifa em relacdo as atitudes
“estranhas” do filho tresmalhado.

A sua insercdo brusca de uma imagem da iifa@ro/olta em um mundo magico,
como a descreve o0 narrador-personagem, as relagies a natureza nos bosques
afastados dos “olhos apreensivos da familia” eirmaginacédo, sem ligacdo com o que
foi apresentado anteriormente, parecendo repr@sguoase que um ornamento sem
funcd@o precisa e que causa certo “estranhamentaVést de sua estruturacdo pouco
usual em narrativas mais convencionais (e o udtaslegbacks e digressoes), na verdade
cria sentidos e enfatiza significacdes, reforcaceitos conceitos sem prejuizo de seus
aspectos estéticos plenamente eficientes na basgalalque Metz chama de “maxima

significagdo”.
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figura 6

No filme, essa intersecc¢ao pela montagemmueautra sequéncia entre o abraco dos
irmaos e a imagem de André abotoando a camisdpékada pela insercdo da trilha
sonora, pelo novo espaco, pelo movimento sinuoszineera sobrevoando as folhagens
e pela fotografia que procura ressaltar as cirftdagla luz do sol entre as arvores, num
jogo, a0 mesmo tempo sensorial e quase abstratoap@cdo de imagens e sua
manipulacdo; além, é claro, dos planos aproximae@o$atizando os pés e seus
movimentos na terra e nas folhas do chéo (atitugevai corresponder a masturbacéo
do personagem nas sequéncias da penséao), taacsitivils na estrutura simbdlica do
livro e que n&o poderiam ser esquecidos na adapfédigéca. Ha também a presenca da

VOz over,que pontuara as varias nuancas e contrapontosteltoao o filme.
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3.5. EISENSTEIN, MONTAGEM DIALETICA E CONCEITUALVS. MONTAGEM

ORGANICA

Em termos cinematogréficos, os recursos agados fazem pensar no trabalho
pratico e tedrico com a montagem de que se ocupmeasta russo Sergei Eisenstein, e
sua proposta de pensar esse recurso fundamentahetoa ndo como forma eficiente
para se contar uma histéria linearmente, preocupaadapenas com a continuidade
entre as cenas.

Para Eisenstein, a montagem teria como tumg@r significados, gerar sentidos
direcionados a uma finalidade ideoldgica do cireaStias reflexdes sobre a producao
de sentidos por meio do trabalho de montagem vao atuitos intelectuais e tedricos
da linguagem de modo geral e da literatura de nespecifico, entre eles, Roland
Barthes.

Pode-se dizer que o cineasta russo propumhainema “que ‘pensa por imagens’
em vez de ‘narrar por imagens” (Xavier: 2005, 13B)ste sentido, afasta-se do aspecto
narrativo, e suas criticas sempre tém como alguaaf de Griffith, que inicialmente o
influenciou, inicialmente, no que tange a questaontbntagem. Segundo Eisentein,
Griffith era discipulo no cinema de Charles Dickenrss literatura, e ambos "sabiam
utilizar admiravelmente os tracos infantis de séblipo”( A forma do filme, apud.
MACHADO: 2002, 84).

No filmeLavoura Arcaica h4 muitas passagens em que a montagem nao tem uma

funcdo organica ou “invisivel”, como geralmentetBbaida a montagem no cinema
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convencional a partir de Griffith, favorecendo attauidade diegético-narrativa. Por
meio dela, muitas vezes, sdo destacados sentidoseacolocam paralelamente no
desenvolvimento das cenas do filme, mas que senurgara criarem conceitos,
simbolos que representem significados ideoldégieosama cinematografica, buscando
corresponder as fungdes e aos sentidos que senfon@astruturacdo dos capitulos na
obra literaria.

Logo que os irméaos ficam frente a frente nartp da pensdo, novas manipulagdes
da imagem sao feitas e um novo corte. Dessa vazoj@cdo das sombras dos
personagens na parede do quarto apresenta a assiemdte eles, sendo que a sombra
do irmdo mais velho € maior que a de André, e quandamera se volta para eles,
Pedro é focalizado de costas plongéevalorizando sua figura, enquanto que seu irmao
André, lentamente reclinando seu corpo para tr&same, vai se encolhendo e ficando
pequeno diante do irm&o que comeca a falar.

N&do ha som nesse plano, ndo se escuta o ep® Fala, mas sua presenca é
marcante. No livro, o narrador diz (entre parérdespie o irmao falando era, na
verdade, seu pai falando. No filme, ha um corte gresenca do pai surge em sua
autoridade (fig. 7). Na tela, ap6s um breve esplEctempo em siléncio, apenas com a

entoacdo de uma musica, a @z overvolta a narrar.

figura7
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As palavras que surgem, na realidade, pesterao capitulo 24 do livro, quando o
narrador apresenta os lugares fixos na mesa do®agrdo pai (fig. 8). No filme, esta
fala e as imagens tém a funcéo de simbolizar orpomigerido ao irmdo primogénito, e

a partir desse poder, as posi¢coes que os doissrdg@m assumir, 0S papéis que devem

desempenhar; quem fala e quem obedece.

figura8

A este respeito, deve-se lembrar do trabaftaditico que André Luis Rodrigues faz
dos discursos do pai e de Pedro e sua represemtag@ignificacdes da retorica desses
mesmos discursos. O critico cita as passagengsiadesmchegada do irmédo mais velho a

penséo e analisa suas implicagdes:

Entéo, literalmente, o irmao penetra em seu quarie ao abracar André
(o poder ndo prescinde do afeto) este sented.fdrta poderosa da familia
desabando sobre ele como um aguaceiro pesaddehdd passado o curto
momento de expansédo do afeto naquele abraco, o j@ndeve mostrar a

gue veio, regrar o desregrado. "(RODRIGUES: 2009, 9
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Mais a frente ele argumenta o que tem interessegpassagem, o porqué da cena e
do corte para a imagem do pai em outro espaco ® ¢empo que aqui se esta

analisando:

Ao encontrar o irmao naquele quarto de pensaanadé cumprir a sua
‘sublime missdo’, Pedro ja ensaia os primeirosgmpsra tomar o lugar do
patriarca. Ja ndo ha grandes diferencas entreugtes: outro representam o
poder dentro da familia, poder que visa a assegulimrpeza, a decéncia, a

ordem e a luminosidade/o esclarecimento. (RODRIGL2B86, 96).

A mudanca na adaptacao feita pelo filme e a momagesando uma passagem de
um capitulo bem a frente no livro, com as imagemga a cabeceira da mesa, e 0s
rostos imoveis e passivos da esposa e dos fillebsicam sentidos que também se
encontram na analise de Rodrigues, enfatizandagafisados da assimetria entre 0s
irmaos indiciada pelas sombras no quarto, e sues posicionamentos que poderao
se efetuar entre os membros da familia e as Igimide sua ordem.

No prosseguimento da cena, no entanto, apésrte, o discurso de Pedro que,
segundo ainda Rodrigues, usa de violéncia porqo@ednite réplica, caracterizando-se
por serum falso dialogdRODRIGUES: 2006,68), ndo se concretiza nessedasaio
filme, uma vez que neste, aquilo que é apenas sapamnto de André no livro,
transforma-seefetivamenteem fala do personagem, e pode ser consideradienainar
reminiscéncia dele com lembrancas da infancia, enalotse na narracdo a voz de

Selton Mello em off e ndo a vean oveyde Carvalho
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Nesse processo realizado na transposica@xdo para o filme, perde-se, ou se
enfraquece, a violéncia do discurso de Pedro &dacassimetria entre os dois irmaos,
em proveito de um igualitarismo entre a fala de euroutro, entre fala e réplica. No
romance, André ndo tem voz, apenas pensa; no élense impde, relembrando algo na
presenca do irméao.

No filme, o personagem de André se impfeas primeiras cenas, antecipando o
gue no romance sO acontece bem depois, quand@ edaadresposta a reprimenda do

irmao por estar se embriagando (fig. 9) :

“Néao faz mal a gente beber” eu berrei transfiguratsa transfiguracao
que ha muito devia ter-se dado em casa “eu sou pilétieo” fui
explodindo, convulsionado mais do que nunca pekoflviolento que me
corria 0 sangue ‘um epilético” eu berrava e sola¢ay (NASSAR: 2003,

41)

£ i
!aﬂ'?..'l'..l WA rcaica
o

figura9
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Ha outras passagens no filme também que ageins, antes de alimentarem uma
correspondéncia com o estilo reticente, fragmem&igontrapontistico do livro, acabam
simplesmente por servir conloistracdo do que esta sendo narrado. Isso acontece na
passagem que André narra os momentos da sua ef&mciamilia, descrevendo a mesa
do café, na imagem silenciosa da mée segurandoupas do filho que saiu de casa,
entre outras cenas.

Essas imagens podem representar o funciorarcenvencional de se trabalhar com
o flashback e a reminiscéncia, presente em multosd, mas ndo funciona na producéo
de simbolos ou metéforas a partir da montagem queesta sendo discutida, e nesse
sentido, a verbalizacdo excessiva do filme se f&sente, esvaziando muitos dos
recursos que a pelicula poderia criar e maniputarseu sofisticado trabalho com as
técnicas de som e imagem, que se processam tBartteéinente em outros momentos do
filme.

A este respeito, deve-se destacar positiveanarsequiéncia em que, logo apos Pedro
citar o nome de Ana, esta surgir paulatinamentédelissimotravelling deitada em um
comodo abandonado (que mais a frente vai se déssebrda “casa velha”) em uma
postura ao mesmo tempo erdética e piedosa, com urtorgae cobre seu rosto e cabeca,
mas deixa as pernas descobertas em movimentontegdm e sensualidade, sem que
haja narragcdo ou descricdo alguma (ndo h4a, ineluggassagem correspondente no
romance de Nassar), recobrindo-se pela imagemdssntjue estardo ligados a essa
personagem e que se efetuou anteriormente nas nsagaflitantes de Ana e suas
facetas de mulher simples e discreta e sensuatritia.

O filme antecipa muitas acdes que se efdéovamais a frente, numa feliz

transposicdo dos indices encontrados no romanc®atkian Nassar, e que vao
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compensar parte da reverencialidade excessivaeytesdmagens fazem as descricoes
do texto.

J4 nas primeiras sequéncias na pensao, pongendo a passagem em que O
narrador diz que “escorreguei e quase pergunteiApa; mas isso s6 foi um subito
impeto cheio de atropelos” (NASSAR: 2003, 16), Imd apresenta André diante do
espelho da porta de um guarda-roupa, escrevendaas AN e sendo interrompido por
Pedro perguntando sobre as venezianas fechadasm® incompleto, no espelho, vai
sugerir varios sentidos, inclusive, para quem tessis filme sem conhecer o livro, o de
ser o préprio nome de André, também iniciado com j&Njue até esse momento ainda
nao foi citado o nome da irméa. E a imagem espedeladndré também pode representar
o duplo estabelecido entre os irméos, cumplicesu@ns atitudes, Ana sendo o reverso

feminino de seu irmao, sua outra face.

A medida que j& insinua aqui a paixdo pela irmadrénrevela o

parentesco -acima dos lacos de sangue- que halria ambos- “essa
minha irma que, como eu, mais que qualquer outrgasa, trazia a peste
no corpo”. Essa expressao (cuja contrapartida cenéna no capitulo 7, o
“traz 0 dembnio no corpo”, que André utiliza refelb-se a suposta
acusacdo que lhe lancaria a familia) aponta pa@&ter demoniaco de

Ana, o avesso feminino de André (RODRIGUES: 20G9, 7

N&o se pode perder de vista, alias, nestacalacdes que estamos apontando, e nos

contrapontos efetuados, a sua funcéo desestabitezad percepcdo de continuidade por
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parte do espectador, rompendo com uma organizagécenas e transposicoes que
enfatizem o movimento e a agdo em detrimento daadiza de sentidos e conceitos
gue fazem aquele que assiste ao filme pensarddirefbbre o que estad vendo e suas
relacdes de significados e as sugestdes provopatisimagens.

Continuando ainda com um outro exemplo dercalacdo simbolica que ocorre no
filme a partir de uma interpretacdo do romance dduBn Nassar e ndo simplesmente
uma adaptacédo literal de imagens descritas no,téameos a sequéncia logo apos o
encontro dos irmédos Ana e André na casa velha eeopgrece ser a consumacao do
incesto, tao reticente e imprecisamente apresem@adomance, torna-se o fator central
da historia tragica relatada.

A imagem do arado sulcando a terra enquantemms as palavras de André, &
representativa do trabalho de imagem e texto dilme coloca em pratica e que acaba
por reforcar sentidos que se coadunam com os asptmhaticos do livro. O que é
mostrado na cena, ndo se relaciona aparentemante goie se narra. Ao contrario das
varias cenas em gue a voz narrativa redundanterdesteeve aquilo que ja esta sendo
mostrado pela camera, aqui imagem e narracao apmeseima relacdo de significados
gue so6 se explicitam por meio da metafora do anaoltrado em seguida ao que seria o
inicio da relacdo sexual entre os irmdos Ana e AnbDa mesma forma que nos filmes
de Eisenstein uma onda do mar batendo contra asga@presenta por uma
correspondéncia metafdrica o impeto de revoltantgrénheiros explorados no navio no
filme O encouracado Potenkifl926), nesta cena devoura Arcaica,0 arado ndo se
explica por um recurso narrativo, para dar contiade a historia, mas se explica por sua

correspondéncia simbdlica, com outra imagem, da aaterior.
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Encontramos em varias tradicdes miticas, elesdle Lilith, passando por mitos
egipcios de culto a fertilidade da natureza e doais de plantios e colheitas présperas,
as analogias da mulher com a terra, a fertilidssleirda e de outra, e 0 ato sexual e a

prépria pratica do plantio.

A lavoura é universalmente considerada como um sagrado e,
sobretudo, como um ato de fecundacdo da terrp.é(..sobretudo, a
tomada de posse e fecundacdo da terra virgem (CHEBER E

GHEERBRANT: 1991, 537).

A ressonancia simbolica da imagem do aradetpendo a terra no filme sintetiza
todo um processo de referéncias presentes noderBaduan Nassar, a comecar pelo
titulo “Lavoura”, remetendo ao trabalho com a temdradicdo campesina e nos seus
primérdios, ao “culto” e “cultura”; e “Arcaica”, pesua vez, remetendo ao antigo, aos
principios simbdlicos, por onde tudo comeca. Essagem também remete, mais
especificamente, ao ato sexual e ao que seriasag@cao do incesto.

Além desses aspectos relacionados a imagestrada em si, ndo devemos esquecer
gue aquilo que é narrado em paralelo ao que éeapaso vai reforcar por outra via a
personalidade multifacetada do personagem, em eoh@ de sentidos em constante
interacdo e que compete para a eficiéncia da carteabalhar com as significacdes e se

tornar complexa e polivalente.

A terra para a familia e seus membros era exclmsnte fonte de

alimento. Apds o seu preparo, devia ser apenasab émde as sementes



118

seriam lancadas (...) André, porém, ndo podia verra mediada pelo
trabalho, mas somente por meio do erotismo. Erotism sentido amplo.
André parece ansiar por uma integragdo plena ctama uma espécie de

fusdo (RODRIGUES: 2006, 110).

A passagem narrada durante a exibicdo diodiaz parte do capitulo 19 e sua
descricdo completa em outra medida o0 que se pewmts capitulos 17 e 18, ou seja,
André descrevendo a si mesmo e a irma a partirndenovimento constante com o
universo animal e vegetal, primeiramente aproximaasl figuras de Ana e a pomba,

depois zoomorfizando sua propria figura.

(...) retesando sobretudo meus muasculos clandsstino
redescobrindo sem demora em mim todo o animal, osasc
mandibulas e esporas, deixando que um sebo olebsgse minha
escultura enquanto eu cavalgava fazendo minhagscroarem
como se fossem plumas, amassando com minhas pafit&ias o
ventre mole deste mundo, consumindo neste pastgréionde trigo
e uma gorda fatia de cdélera embebida em vinhq\lASSAR:

2003, 111-112).

Tendo a montagem como sua propugnadora,&s®em pratica a todo momento a
ruptura do fluxo narrativo, buscando formas quend@ontam no filme de toda a
estrutura contrapontistica do texto nassarianajnag vezes funcionando de maneira

mais eficiente, outras vezes nao.
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3.6. FALTA DA COR E DA VERDADE NAS HISTORIAS DO PAI

Em um filme que trabalha com varias tonalegade cores, passando pelos tons
pastel misturado ao @moscurodas pinturas de um Rembrandt e de um Vermeer, e
jogando com uma intensa luz que percorre muitaselaas de infancia do personagem
principal, quando nos deparamos com uma longa se@u@o meio do flme em preto e
branco € inevitavel um certo estranhamento. E fustée nas cenas em que se conta a
“fabula do faminto” que isso acontece. E €& precgsketir um pouco sobre o porqué da
mudanca de cor e seus resultados na traducaoghificsidos do livro de Nassar.

O uso do preto e branco no cinema, mesmoislelaoconsolidacdo dos filmes em
cores, é frequente e podem seguir os mais diferant#ivos, desde os propriamente
metalingliisticos e auto-referenciais e até mesntéti@ss e simbdlicos, como por
exemplo,0 Estado das Coisgd4982) de Wim Wenders que trata do préprio pracess
criacdo do discurso filmico, cujos personagensutise inclusive sobre as vantagens e
desvantagens do “preto e branco”, ©iente Morto Nao Pag41982) de Carl Reiner,
gue brinca com referéncias ao génerdildonoir, tradicionalmente em preto e branco.

Ja em O Méagico de Oz (1939) de Victor Flemem uma época que praticamente
inexistia cinema em cores, sequéncias em pretarediao representar o mundo “real”
da fazenda em Oklahoma onde moram Dorothy e suiidam as sequéncias coloridas
(em maior quantidade), o mundo “fantasioso” de GeLes personagens.

EmNostalgia (19833e Tarkovski, por sua vez, as Unicas sequénciasidas sao
aguelas em que o personagem do artista russo asli@lia, e que representa uma

espécie de exilio para ele.
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Luiz Fernando Carvalho escolheu o preto edwrgpara a sequéncia da “fabula”.
Trata-se de uma histéria dentro da outra. Nestsagas, André, que antes relatava suas
aventuras e decepcbes para 0 irmao, agora se ¢oomate, ele reproduz uma das
inUmeras vezes em que ele e o resto da familieaouwsis histérias do pai. O narrador
passa a ser o proprio patriarca. E a historia camaodo, vai ser uma ilustragdo da
filosofia de lohana em seus aspectos intransigentasntraditorios, ou um “convite a
dissimulagdo” (RODRIGUES: 2006, 47).

Se no livro essa historia €, praticamenteq intercalacéo do texto do pai no ambito
maior do texto de André, este dltimo sendo “o insEnto que, com seu rigor,
desorganiza um outro rigor, o das verdades penszmlas irremoviveis”, portanto
incorporando o discurso do pai para poder exptisiteas contradigdes, no filme optou-
se por destacé-lo em outra cor (ou auséncia agifgtizando a afetacdo e a intolerancia
do pai disfarcadas em fabula moral.

A mudanca da cor para essas cenas reproduzntistéria contada pode ser
justificada pelo fato de se tratar de um capital@3) que mantém sua singularidade ndo
sé por estar situado graficamente mais ou menaseio do romance, mas por outras

circunstancias que o diferencia de outras passagktsonadas ao pai e suas atitudes:

Assim, salta aos olhos a singularidade desse tapém relacdo aos
demais, mesmo daqueles compostos pelo discursermés paterno. Na
economia do livro, essa singularidade é plenamastdicavel: trata-se
de uma leitura, feita pelo pai, de uma “velha bupahonde ele, numa
caligrafia grande, angulosa, dura, trazia textos mpiados”

(RODRIGUES: 2006, 47).
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Uma possibilidade para se pensar a escoll@a “descorado” das cenas, talvez
passe pelo desejo de assim traduzir e transporopfirae a ideia de “velha brochura”,
“caligrafia angulosa”, que remetem ao mundo dcepaitradicdo milenar. N&o estaria na
cor diferenciada a propria falta de correspondémcen 0 mundo de André, sua
filosofia? Na fabula estdo representados valorgsgaagens que ndo condizem com o

gue André pensa e faz.

A linguagem é tipica do texto escrito, dispensadibexdade de que o
autor se utiliza nos demais capitulos para caiaatesua oralidade e seu
devaneio (....). Aqui, ao contrario, a linguagenpréciosa e castica,
mesmo nos dialogos entre os personagens da hisiéutlizacédo do tu
(“Donde vens tu?”); a colocacao pronominal (“e d@morem em trazer-
nos o que comer”); o vocabulario preciosista, aevaliado a colocacao
citada (“Dulcifiguemo-nos”) (...). E estas e outr&mracteristicas
denotadoras de um texto cristalizado podem semtracias tanto na fala
do ancido (“um rei dos povos, 0 mais poderoso divdgsn”) como na

fala do faminto e na voz do narrador (RODRIGUES62018).

O textocristalizadotem no uso dacinzentadalas imagens no filme um recurso homol4gico
eficiente e, a0 mesmo tempo, desestabilizador dzpedo do espectador em relagéo aos varios
espectros de cor que o filme oferece e que perfaemrestética rigorosa, correspondendo ao

gue acontece com a prépria narrativa de Nassar.
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Lavoura Arcaicaé um romance exigente, por varias razdes. Conta, e
primeiro lugar, com um leitor cuja sensibilidadeatwe plenamente na
sintonia fina dos impulsos ritmico-melddicos (Mgtéaforas insurgentes,
simbolos compulsivos, parabolas irdnicas, recoregressionistas
acumulam-se em nossos olhos e ouvidos, quase sam@medamento da

mais profunda ansiedade. (VILLACA In: RODRIGUES0809).

Esse € um primeiro aspecto a ser destacdmie adransposicdo dessa passagem do
livro e que ja dispbe de um recurso fundamentaluera linguagem visual como a do
cinema: a cor e suas implicagoes.

Em outro aspecto, a sequéncia da fabulaprasantar mais algumas representacdes
gue nado estao literalmente no livro, mas que hogicdonente funcionam para
ressignificar todo o simulacro que €, na verdadiscurso paterno e seus ensinamentos.
As contradicdes da fala do pai estdo presentesmgsite por ser esta promessa do que
ele mesmo ndo consegue fazer, ser ensinamentosqaede no seu bojo a violéncia

velada, a represséo.

Contudo, a maior de todas as falsidades na utlizagssa histéria é, ao
fazer o elogio da paciéncia, o que se esta efetimgarfazendo é o elogio
da dissimulacdo, da fraude, do engodo, ndo voltadotra a familia,

obviamente, mas a manutencaostlatus qudamiliar. O que o pai pede
aos filhos, por intermédio dessa histéria, € gojarin também receber o

alimento de que necessitam. (RODRIGUES: 2006, 49).
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Na versado cinematografica, a projecao do pai erdFré\nos personagem da histoéria
do faminto, respectivamente o ancido e o famintomérecurso que reforca o que se
encontra na interpretacdo de André Luis Rodrigiesesse sentido, os papéis estao
distribuidos de acordo com a interpretacdo dogl@imesmo aparecendo como o sabio
ancido, bondoso e educador, enquanto o filho “proftico” se torna o faminto que
recebe a licAo de paciéncia eeeompensado, uma recompensa sempre incompleta

porque baseada na exploracdo e na mentira.

(...) Essa recompensa sera tao-somente um paastmle verdadeiro”,
guando havia simulado oferecer-lhes as mais figaarias, um “assado
com recheio de arroz e améndoas”, “peixe em motha@eatgelim” ou

“costelas de carneiro”, sem falar das sobremesas dedicadas e dos

vinhos mais sublimes. (RODRIGUES: 2006, 49)

O proprio cineasta Luiz Fernando Carvalho parecgaerem contradicdo na
entrevista sobre o filme ao comentar sobre suatackp “fiel” ao texto de Nassar

guando interpelado por Ivana Bentes e Liliane Hmare em relagédo a essa passagem:

Carvalho - N&do ha uma virgula que esteja ali quesefa do Raduan, nédo
ha um artigo que néo seja dele.

IB - Mas o texto todo...?

Carvalho - Nao ha nada no filme que ndo seja do tix Raduan.

IH - Na fabula do Faminto vocé coloca § pa personagens do pai
e do filho. Isso ndo esta propriamente no livro,.né

Carvalho - Nao, nao. (CARVALHO: 2002, 45).
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Essa solucdo ndo esta no livro, mas a ideiprdiecdo dos personagens tém a ver
com o que se representa na narrativa de Nassarragsmo tempo, tém a ver com o
préprio cinema e seu processo de identificacdoogegio. Carvalho apresenta como
referéncia para se fazer a cena, um filme de In@deagmanA Hora do Lobo (1970),
em que 0S personagens acabam por se projetarenutess personagens de teatro de
bonecos, mas o processo no filme abrange outrashpoades ligadas aos objetivos de
moralizacdo da historia do pai e o resultado gsatisfaca.

A projecéo e identificacdo no cinema, ja @atlas por psicanalistas e refletida de
modo original por Edgar Morin em s€@uCinema e 0 Homem Imaginaripodem servir
também, em determinadas culturas e contextos,atid@tes morais de ilustracdo de
deveres e condutas. O cinema de Griffith ja posssga marca.

Ismail Xavier vai fazer um longo comentérabse o filmeDrunkard Reformation
(1908) em um de seus ensaios (XAVIER, 2003), asadis os aspectos moralistas nos
flmes do cineasta americano. Neste filme de 19%jecificamente, temos um
alcoodlatra que é levado pelo filho a uma peca dérde Ao ver as atitudes do
personagem no teatro (com problemas com o alcomlsrauas conseqiéncias) o pai
comeca a perceber o seu proprio problema e saspltézulo afetado pelo assunto ali
abordado e decidido a mudar sua vida. O trabalhbamontagem em paralelo no filme
de Griffith, enfatiza os dois personagens, o daapdée teatro e aquele que a esta
assistindo e o processo de projecao e identificagidgestaria, na analise de Xavier, uma
das funcdes do cinema para Griffith dentro de sepirieo protestante, e as
caracteristicas de seu cinema se ajustavam awessofeducadora, reformadora, como

se percebe pelo titulo do filme.
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No filmeLavoura Arcaica a projecao e identificagcdo dos personagens de pai
André nos personagens da fabula estdo presentssneste caso, quem comanda a
identificacdo € o préprio pai, e sua atitude atédde permeia a distribuicdo daquilo que
o cineasta Luiz Fernando Carvalho chamou de “mastanuma clara alusdo ao teatro e
suas alegorias. Além do mais, aqui 0s recurso®s#ios, pois ndo se trata mais do uso
da montagem paralela de Griffith e da moralizagélo filme em si. Neste caso, existe
um recorte que isola esta sequéncia de outrasime, fenfatizando o “simulacro”, a
falsa moralidade do pai, sua educacdo impositivapeessora. No filme_avoura
Arcaica,de maneira homologa ao livro, esse episddio enseestrutura na organizacao
maior da obra cinematografica como mais um elemaatdestruicdo e critica a filosofia

do patriarca e toda a tradicdo opressora que onclec

3.7. DA MONTAGEM A PERDURACAO DO “PLANO”

O romancé.avoura Arcaica como ja discutimos, possui uma estruturacao fecul
na distribuicdo de seus capitulos e na extensdaandsmos. Ja citamos em momento
oportuno os comentérios de Leyla Perrone-Moiséseito dessa estruturacao.

Desse modo, temos desde capitulos curtisstorae o0 sexto, o décimo quinto, até
capitulos muito longos, como é o caso do capituite\que corresponde a fala de André
para a irma Ana na capela.

A partir do capitulo quinto, na primeira gado livro, parece haver mesmo uma
alternancia de capitulos mais longos e outros maitos, criando movimentos que

levaram Perrone-Moisés a qualificar a narrativacomasinfonia
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No filme ha como que recursos usados, noopldas imagens, homoldgicos a
estrutura sintatico-estilistica do texto. Existertanto, também uma alternancia de usos
da montagem simbdlica, dialética, e usos de plfiros, planos-sequéncia e travellings,
procurando dar conta das modulacdes proprias & ltexario de Nassar.

Desse modo, podemos trabalhar com algumas reflex@®mplos. Entre estes, podemos
citar que, ao capitulo nove do livro, correspongteplano fixo da mesa das refeicdes da familia
(fig. 10), o qual decorre enquanto as mulheresrandia um lado e de outro com seus afazeres
domésticos e a voz do pain off, como um guia, falando da unido da familia. O toépido

livro, de um modo geral, vai falar da mesa dos 8esre sua simbologia no “depoimento” de

André. Porém, a voz do pai esta em cena:

Na unido da familia esta o acabamento dos nossosigios; e,
circunstancialmente, entre posturas mais urgeata um deve sentar
num banco, plantar bem um dos pés no chéao, cureapiaha, fincar o
cotovelo do braco no joelho, e, depois, na altwaqdeixo, apoiar a
cabeca no dorso da mao, e com os olhos amenotirassisiovimento do
sol e das chuvas e dos ventos, e com 0s mesmas athenos assistir a
manipulacdo misteriosa de outras ferramentas qtempo habilmente

emprega em suas transformacdes (...) (NASSAR: B1)82).

A camera permanece na mesma posi¢ao, néeimaralo planos, ndo cortando para

um personagem especifico, fixando a mesa e osnagsns que circulam a sua volta.
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t"; .
LavourArcaica

figura 10

Este plano longo fixo faz lembrar o carasterd plano de Yasujiro Ozu, cineasta
japonés que foi descoberto pelo ocidente na débad®, e que vai, juntamente com o
movimento Neo-Realista italiano, ser reverenciado griticos modernos de cinema
justamente por fazer filmes de plano “limpo”, semeaupagem da acdo, da velocidade,
daquilo que ludibria, segundo os defensores dastago publico e sua contemplacéo.
O cinema de Ozu resiste ao excepcional, para se fim movimento cotidiano dos
personagens e a rotina de seu dia a dia. A canoena ama testemunha paciente do
movimento familiar, sem vertiginosidade.

Jacques Aumont, trabalhando a questao da ptarematografico a partir de sua
caracterizacdo pictérica e seus condicionamensgsewe que existe um ponto de vista,
ao qual ele é resistente, que aproxima os plamg®$oa algo que alimenta o olhar e os

guer aproximar de uma “fatia” da realidade. E odisso completa:

A fascinacdo do plano longo sempre repousou maimenos sobre a

esperanca de que, nessa coincidéncia prolongagsango do filme com o
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tempo real (e o tempo do espectador), algo de umaimcom o real
acabe advindo. Por isso o plano longo é, a princ@f@stinado a valorizar

0 nao-é-grande-coisa e 0 quase-nada (AUMONT: 266)8,

Na comentada cena Havoura Arcaica o plano longo fixo vai estar a servico de
significacbes proprias as correspondéncias com tétices e a caracterizagdo dos
personagens do livro de Nassar. Justamente o “tdesta cena €, no comentario da voz
off do pai, o da paciéncia contra a exasperacaohun“filesmalhado”.Ha um trabalho de
analogia com a filosofia do pai. De um modo gemd, imagens que possuem
caracteristicas proximas a que estamos citandanpoeigresentar o mimetismo das leis

apregoadas pelo patriarca da familia, como benmamsé&enilda Azerédo:

Estas sdo imagens marcadas por matizes que aceateaasteridade, e
movimentos de camera caracterizados pela lentidadixidez, que
denotam a paciéncia, a obediéncia, a aceitacgmeskd de um estado de
coisas que perdura, sem possibilidades de mud4AZEREDO: 2007,

5).

O texto proferido pelo pai tem na sua comsg@io sintatica e vocabular
procedimentos que enfatizam estas caracteristicasg a longa extensao do periodo
sintatico, termos e expressdes que concorrem ptaartensao (“circunstancialmente”,
“entre posturas mais urgentes”), além da circudmiédde outras dessas expressdes e 0

encadeamento das oracbes coordenadas. Em cenaz denta do patriarca, a
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circularidade das mulheres em torno do “pulpita,“dalco” das licdes do pai, a licdo
principal da paciéncia que pretende reger a vidadies na casa.

Porém, os procedimentos a que nos referimos r@éo ficam somente nisto. Na
esteira da sofisticacdo e distingdo que o filme, sm estilo, procura alcancar
encontramos outros fatores interessantes. No bal#d¢ Luiz Fernando Carvalho, os
planos longos parecem corresponder tanto aos lopgd®dos nassarianos, como
também provocar a sensibilidade do espectadorciiinmostrar seu diferencial contra a
gratuidade das imagens televisivas e do cinemaecmmnal.

Jacques Aumont diz, almejando desfazer eqaévecbre “o pedaco” de realidade do
plano-sequéncia, que o0 uso deste plano constitersaum “trabalho virtuose” e “é

estilistica e esteticamente o mais visivel” (AUMQNTUO08, 66).

Os Unicos planos longos em que, talvez, o olhar aeforizado a errar
sem fim advém em filmes de outro tipo, 0 que chaasaainda de cinema
experimental: em todo caso, estes vém de outricastgosterior, na qual
ndo se trata mais de alimentar o olhar, e sim detdelo, confundi-lo

(AUMONT: 2008, 66).

Porém, esta associacdo esté nas reflexdbeldaze e sua famosa distincao eatre
Imagem-Movimente almagem-TempovVamos esclarecé-las um pouco mais e mostrar
as consequentes mudancas que acarretam para oactfnesderno” em relacdo ao

“classico”, segundo a terminologia do filosofo.
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“Segundo o filésofo, as imagens-movimento sdo imagiEe um cinema
gue se tornou narrativo por intermédio da adocaoune esquema
sensério-motor, constituindo as relacbes entre dlas imagens
cinematograficas). Em a imagem-tempo, ele revelamocoo

desmoronamento desse esquema sensorio-motor peonsitirgimento de
situacBes OGticas e sonoras puras e de uma imagata dio tempo,
apresentando, dessa maneira, as condi¢cdes paraeriaento de uma
auto-temporalizacdo das imagens. Trata-se, portdotdeslocamento do
conceito de movimento para o tempo, produzido &rpghr aparecimento
de uma nova imagem do tempo. Com ela, nasce o aimapnderno

(VASCONCELLOS: 2006, XVIII).

A narracdo orgénica baseada na acdo e redgdopersonagens e levando a uma
consequéncia logica, proprias as narrativas cofwesis € substituida pela narragéo
“cristalina”, segundo a terminologia de Deleuzes gpmpe com o esquema sensorio-motor. Os
personagens sdo guiados pelo movimento cénicoasnwiézes ndo agem ou nao reagem
prontamente as agoes.

Nessa medida, mais do que privilegiar ac@esadeamentos légicos que conduzem os
her6is a acdes extraordinarias,inaagem-tempadeleuziana d4 a ver a estrutura plastica e
temporal do que seja a imagem cinematogréficar &po, o cinema “moderno” para o filosofo
vai coincidir com movimentos como o Neo-Realismaliano, o cinema de Ozu, muito do
trabalho de Jean-Luc Goddard, os filmes de viagen&im Wenders, as longas caminhadas dos
personagens de Antonioni. Um titulo de filme comdN@ Decurso do Temp¢l976), de
Wenders, diz muito do conceito de Deleuze. E aevgreecursos de cena correspondentes a esse

cinema esta, sem dilvida nenhuma, o “plano-sequiéncia
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O olhar de André, personagem ldwvoura, parece testemunhar, nas imagens-memoéria da
familia e dos gestos de cada membro dessa fainfimegnados “da palavra do pai” como o
personagem o diz em certa altura, pelo movimentgémaera, essa imagem-tempo. E nesses

planos estéo correspondidas as palavras que persegudré e seu destino.

O tempo, o tempo é versatil, o tempo faz diabrubatempo brincava
comigo, 0 tempo se espreguicava provocadoramengteine tempo so de
esperas, me aguardando na casa velha por diassnfei) o tempo, o
tempo, o tempo me pesquisava em sua calma, o temaprastigava, (...)

(NASSAR: 2003, 95-96).

Depois desses esclarecimentos e ressalvdemps citar outros exemplos do uso
dos planos e refletir sobre eles. Na sequéncia wamog personagens de André e Ana
estdo na capela, a camera quase ndo se volta pa@aagem da irmé, ajoelhada e
virada para o altar. A imagem se prende a um plamgo que focaliza toda a
provocacgao catartica de André e sua orgia masturhatligna de um teatro de Antonin
Artaud. A “encenacdo” de André feita para o olharAtha, que se confunde em parte
com o do espectador, corresponde em contraposidanga dela para o irmdo amante
no bosque.

Em termos homoldgicos, a sequéncia da cagtacolocar-se como a cena onde
cabe grande parte da fala febril do irmao a amadeapitulo vinte do livro. Uma longa
cena que provoca impacto semelhante ao capitulividg um dos mais extensos e
interessantes. A cena, quase sem aderecos de aimogustenta-se praticamente pelo

plano acompanhando os movimentos de Selton MeBoaegesticulacdo exasperada,
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tendo como outro ponto de apoio o texto nassagaase em sua integridade. Palavras,
gestos e permanéncia do plano vao estar a sewipoodesso imagético homolégico ao
capitulo do livro.

Da mesma forma que os recursos estilistioo®xto de Raduan Nassar chamam a
atencdo para seus aspectos conotativos e seng&iggndes planos e os travellings do
filme de Carvalho conduzem a atencédo para a prépratituicdo temporal e sonora de
seus planos. Antes de enredar o espectador nas eg@eiravoltas de uma trama, de
uma historia, os planos fazem o espectador semesiha paciente das longas falas dos
personagens, ou dos planos extensos onde configgestos mudos, movimentos
silenciosos, muitas vezes acompanhados somentériigdasonora, principalmente nas
cenas em que estdo presentes as personagens &minin

Pode-se dar como exemplos os gestos, prinegpdée, da mée e da irma Ana, quase
sempre mudas, em contrapartida a verborragia deéAad falas de Pedro, os sermdes
do pai.

Uma das sequéncias que pode demonstrar aspestos é aquela que mostra a
cumplicidade dos irméos André e Ana, em seus gestesmo a distancia. O primeiro
testemunhando a “sujeira” dos panos intimos dalifgnd segunda, entrando em um
cémodo, pegando um espelho e observando o promém Gexual refletido. Gestos que
demonstravam um ir além das linhas limitrofes dmdeda familia regulado pelo guia,
representado na figura paterna. Varias sequéna@ataeorincipalmente, ndo séo tiradas
de um trecho especifico do romance; estdo, ponégajadas na rede simbolica do texto
e em seu “clima” tragico e simbolico.

Este ultimo plano de Ana, curiosamente, ndaseado no textbavoura Arcaica

mas sim em um pequeno conto de Nassar que da ditulna coletdnea de contos do
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escritor,Menina a Caminho (1998 que, na verdade, é uma narrativa que acompanha a
personagem de uma menina caminhando pelas ruasaleidade do interior até chegar
em casa, pegar um espelho e observar o préprio. €gxase um plano-sequéncia
literario.

Estes planos contemplativos e parcimoniososagnera de Luiz Fernando Carvalho
e Walter Carvalho, este ultimo, o diretor de foédigr, demonstram o singular ritmo e
figuracdo do filmeLavoura Arcaica Mais do que condicionar o espectador ao ritmo de
acOes e reacdes, estes planos corporificam imadangembranca, do tempo da
descricdo, de acontecimentos e gestos da famili@a André como testemunha disso
tudo.

Essa narrativa tem como consequéncia um ergra ndo privilegia a acdo, esta ndo
€ 0 motor principal como acontece nos génerosodpios faroestes, nos filmes de
guerra, no cinema de herdis e bandidos. No cinewdemo, 0s personagens e seus
movimentos e agdes se tornam lentos e os espaéosaeservico de uma contemplacao
reflexiva.

A imagem lembranga, a imagem contemplativatesada pelas palavras do
narrador, a imagem pontuada e “significada” pelaatisonora que vai do patético tonal
ao modal ritualistico e exético do filmevoura Arcaicatém muito da imagem-tempo
de que fala Deleuze. A camera-olho corporificadaferdré tem muito do cinema “de
vidente” de que fala o filésofo francés.

Da mesma maneira que no romance de Nassproosssos sintatico-estilisticos
dissolvem, em grande parte, a narracdo em suaderdsticas convencionais, ou mesmo

interrompendo-a, 0s planos-sequéncia e a camerdenoplativa na adaptacao



134

cinematografica exercem funcdo semelhante na disgBoldos procedimentos narrativo-
representativos.

Dessa forma, tanto o trabalho criativo edlia@b com a montagem, quanto o uso dos
planos fixos, planos-sequéncia e travellings, esgam, no filme, formas que almejam
estar a altura da complexidade estilistica e der\edtético do romance que serviu de

base para a adaptacéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

As abordagens que procuramos desenvolvee iedialho tiveram como objetivo
discutir algumas questbes que uma adaptacado dexamliterario para o cinema pode
suscitar sobre a constituicdo de valores das araslvidas nesse processo. Devemos
esclarecer a este respeito que esta dissertac&en#oitou a uma simples comparacéo
do texto escrito e seu resultado em pelicula. Seriaempobrecimento este tipo de
procedimento. Preferimos antes apresentar outrestiQgnamentos que relacionassem e
incluissem os valores sociais das obras artisgécasa recepcdo, além das questdes
sociologicas sobre prestigio artistico, vulgarivagdercadoldgica dos bens culturais,
entre outras, para que as reflexdes se tornassentomaplexas e criticas.

Tendo todos esses pontos em foco, a escolhaaterial a ser trabalhado e estudado
nao deveria ser aleatdria e, consequentementefongoatuita, ja que a adaptacédo do
texto Lavoura Arcaicapara o cinema foi apresentada, em apontamentésosritanto
como uma tarefa marcada pela singularidade quamtempreitada de risco, pois o
resultado filmico se mostrou em certa medida eagi a0 mesmo tempo reverenciador
e “apegado” demais ao texto-fonte.

Essa escolha, portanto, apresentou-se adequerd se discutir tanto os valores
hierarquizados que circundam determinados textwsatios e outras formas de
linguagem, entre elas o cinema, quanto para denaors multiplas possibilidades de se
transpor ou traduzir um texto da literatura paraelinguagem, levando-se em conta a

forma e os recursos proprios de cada uma desgasijans.
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Como as obras envolvidas na analise (tantivro quanto o filme) possuem
gualidades artisticas inegaveis, foi possivel @leen discussao critica os preconceitos
e veleidades que envolvem as formas literariasentatograficas em relacdo as suas
posi¢cdes no cenario cultural e na visdo de ingbes que fomentam e abalizam o status
artistico ou ndo das obras, sua avaliacdo e, portana valorizacdo ou ndo no ambito
social e econdémico.

No primeiro capitulo, tendo o proprio proceste adaptacdo e suas questbes em
jogo, procuramos desenvolver e discutir em partbiesarquizacbes de prestigio, os
preconceitos envolvendo trabalhos que n&o receberulds” de obra-prima, ou
prémios consagradores, e veleidades relacionadasmaeitos como autoral, distingdo
artistica e outros, ndo deixando de notar que lzaltna cinematogréfico realizado por
Luiz Fernando Carvalho n&o escapou a essas atitudes

O mesmo rigor e qualidade encontrada no tdgt®kaduan Nassar, descontando-se
as diferencas de linguagem e contexto, também esé&@entes no filme de Carvalho;
por isso, consideramos importante no prosseguindiwosso trabalho fazer um cotejo
entre trabalhos mais convencionais nos génerosrdance, do teatro e do cinema e as
obras diretamente abordadas em nossa anélise.oEqiss procuramos realizar no
segundo capitulo.

Neste, ndo nos preocupamos somente comfmotmentre obras, mas buscamos ir
além, procurando apontar, na esteira de reflexéelsmail Xavier, Graeme Turner e
outros, as influéncias das narrativas consolidadasomance do século XIX em varias
de suas caracteristicas, no filme diegético-naoatjue se firmou no século XX. A
literatura neste aspecto, ndo s6 ajudou o cines® lagitimar como espetaculo mais

sofisticado, mas também foi modelo (principalmeatgrosa romanesca) para um
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determinado cinema, que na opinido de grande garf®iblico, era e ainda € o modelo
mais conhecido e apreciado de cinema. Apontamodaaudrias caracteristicas do
romancelavoura Arcaicae do filme homdnimo, que romperam com esse modelo
hegemadnico de arte e entretenimento apresentados.

O terceiro capitulo, por sua vez, ainda g@gssdo no diferencial das obras aqui
tratadas em relacdo a formas mais convenciondisedaura e cinema principalmente
nas analises iniciais, vai apresentar as variag8et que o filme encontrou para o texto
de Lavoura Arcaica suas metaforas, alegorias, e sua carga miticicpo®rocuramos
reforcar os aspectos criativos da adaptacdo naar de lado os procedimentos
menos felizes do trabalho de transposicédo e ndwetsdo os momentos que o filme
busca “efeitos” artisticos e reverenciais ao ted¢oNassar, que tornam o trabalho
cinematografico pesado e pretensioso.

Por fim, é preciso deixar claro que um roneaaam filme comdavouraoferecem
uma multiplicidade de focos e abordagens, devidgugza de possibilidades permitidas
pelo seu rico material. Neste trabalho, optamos @presentar algumas delas,
aproveitando a oportunidade que nos dao obragamsés para discutir aspectos que nos
interessavam. Se muitas vezes as discussdes pialasni parecem se estender em
demasia, é justamente para que houvesse um maibasamento das questdes
prementes a serem alvo de reflexdo e também pdfeomstuarmos os problemas a
serem colocados em foco nas obras escolhidas ptudo dessa dissertacdo. Logo, as
reflexdes ndo se concentram apenad awoura Arcaicae sua adaptacdo, mas nas artes

e suas implicacdes estéticas, sociais e cultueaisrdmodo geral.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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