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RESUMO: A relagio literatura e cinema tem ganhado cada vez mais destaque. Sao
frequentes producdes cinematograficas tendo a literatura como fonte. A discussiao
sobre o quesito fidelidade nao se mantém quando o que estd em jogo sio os possi-
veis dialogos entre a obra filmica e a literaria. O objetivo deste artigo serd o de apontar
como se porta a figura do narrador na tradugio filmica da obra Lavoura Arcaica, do
escritor Raduan Nassar, feita pelo cineasta Luiz Fernando Catrvalho. Através de um
recurso marcadamente cinematografico: a voz, o diretor criou a impressao de um
espago entre o tempo da narrativa e o da narragao.
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ABSTRACT: The relationship literature and cinema has gained more and more
noticed. Frequently we find cinematographic productions using the literature as source.
The main discussion about fidelity doesn’t keep on when what is being discussed are
the dialogues between the filmic work and the literary work. The objective of this
article will be to point out how the narrator behavior in the filmic translation of
Lavoura Arcaica from Raduan Nassar done by Luiz Fernando Carvalho. Through a
remarkable cinematographic source: the voice, the director created a deep impression
of a space between the narrative time and the narration time.
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Surgido no dltimo félego do século XIX, mais precisamente em 1895, e inspi-
rando os primeiros ares do novo século, o cinema, invencao dos irmaos franceses
Louis e August Lumiére, trouxe a luz uma nova concepgio acerca do tratamento da
arte. Comecou mudo, sem som algum, exceto o acompanhamento feito, as vezes,
por uma orquestra. Também nio tinha cor, sendo em preto e branco nos seus
primérdios. Somente no final da década de 1920 é que os primeiros filmes com som
foram produzidos e na década seguinte o sistema Technicolorfoi introduzido, dando-
lhes cor. Anteriormente, por volta de 1839, a fotografia, também invencao francesa,
tinha sido o centro das aten¢oes. Na época o embate fora travado entre a descoberta
de Joseph Nicéphore Niepce e Louis-Jacques Daguerre e a pintura, em que se debatia
a respeito do valor artistico da primeira. Agora, o cinema havia se tornado o cerne da
questao.
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Para o filésofo alemido Walter Benjamin (1994, p. 176), um dos primeiros a
refletir sobre o cinema, a polémica entre fotografia e pintura nao chegou nem perto
das discussGes suscitadas com o surgimento do cinema. Nenhuma das partes envol-
vidas na discussio havia se dado conta de que com estas novas formas de atte, “na era
da reprodutibilidade técnica”, toda a visdo classica de arte estava em xeque, uma vez
que o cinema poderia abarcar todas as formas de arte conhecidas e juntamente com a
fotografia firmar-se como nova modalidade de arte.

A partir de entdo nio era mais possivel distinguir uma obra original de uma
copia; uma fotografia nao se enquadraria no conceito de copia, posto que toda reprodu-
¢do seria uma obra original e um filme também ndo poderia ter uma unica copia,
portanto, estaria destinado a ser sempre reproduzido. E com isso o culto, que tam-
bém estava ligado de forma intrinseca a pintura, deixara de existir. Isto ¢, se antes,
uma obra de arte era objeto de adoragio, cultuada, a servico da magia e da religido e
limitada a poucos espectadores, agora o conceito de unicidade ja nao se fazia necessa-
rio, ja ndo tinha mais sentido esconder a nova arte, que estava destinada as massas.
Seria a chamada “refuncionaliza¢io da arte”, apontada por Benjamin, e que nio fora
petrcebida tao cedo devido aquelas discussdes acerca do valor de arte ou nao docinema.

O cinema trouxe uma nova ordem doszatus guno da arte, ou seja, se o culto desta
deixara de existir e agora era possivel uma “existéncia serial” da mesma,
consequentemente tornou-se uma arte direcionada para a massa, opondo-se ao ro-
mance, “forma literaria especifica da era burguesa”, nas palavras de Adorno (2003, p.
55). Agora, apés um dia exaustivo de trabalho, um operario poderia ir assistir a um
filme e 14 diante daquele aparelho “alienar-se de sua humanidade” (BENJAMIN,
1994, p. 179).

Por outro lado Christian Metz (2007, p. 16) afirma que:

O cinema ¢ assunto amplo para o qual ha mais de uma via
de acesso. Considerando globalmente, o cinema ¢é antes de
mais nada um faz, e enquanto tal ele coloca problemas para
a psicologia da percepg¢io e do conhecimento, para a esté-

tica tedrica, para a sociologia dos publicos, para a semiolo-
gia em geral.

Notamos nesta afirmag¢ao a complexidade com que o fa#o cinema foi recebido e
gerou uma mirfade de discussGes; primeiro no que tange ao valor artistico, segundo
pela forma como este foi recebido e a maneira como o espectador o encarou. Uma arte
que tinha como caracteristicas primeiras o movimento e a voz, diferentemente da
fotografia e do romance, e que dava “uma forte impressio de realidade” (METZ,
2007, p. 19). Outra peculiaridade do cinema ¢é seu poder de presentificar toda e qual-
quer imagem, ou seja, mesmo em se tratando de um evento passado, “o espectador
petcebe o movimento como atual” (idem, p. 21).

Walter Benjamin também pontuou um outro aspecto relevante no que tange a
nova arte: sua petfectibilidade. Segundo ele, a perfectibilidade foi um atributo decisi-
VO 20 cinema, uma vez que um filme acabado nao era produzido de um s6 jato, mas
sim montado a partir de inimeras imagens isoladas e de sequéncias de imagens que
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seriam escolhidas pelo montador (BENJAMIN, 1994, p. 175); e se alguma cena nio
estivesse boa poderia ser corrigida e, se preciso refeita. A montagem ou edi¢io torna-se
entio a principal ferramenta na construcao de um filme, € ela que determina a organi-
zac¢ao deste; dela parte o diferencial do cinema: o movimento e o desenrolar dos fatos,
das agbes, enfim, do enredo.

Segundo Marcel Martin (2007, p. 133) “a montagem constitui, efetivamente, o
fundamento mais especifico da linguagem filmica”. O montador procede na escolha
das cenas com o objetivo de criar o efeito que ird se destacar na producio. Anelise
Reich Corseuil também destaca a importancia da montagem, segundo ela,

[...] diferentes planos, situados em um segmento espago-
temporal, podem ser articulados de forma subseqiiente e
seqiiéncias podem ser organizadas, ndo apenas linearmen-

te, mas também numa variedade de formas. (CORSEUIL,
2005, p. 322).

Walter Benjamin (1994, p. 175) também destacou o fato de que “o filme é uma
forma cujo carater artistico é em grande parte determinado por sua reprodutibilidade”
e conclui afirmando que o filme seria a mais perfectivel de todas as artes, uma vez que
ele renuncia a todos os valores considerados eternos em detrimento de sua propria
perfectibilidade, ou seja, para os gregos uma obra tinha como objetivo criar um valor
eterno, incontestavel e o cinema, por primar pela perfei¢ao, nao hesita em langar mao
de recursos variados, como a montagem de cenas isoladamente, tarefa esta feita nao
por uma sé pessoa, mas por toda uma equipe de profissionais.

Paulo Emilio Salles Gomes (2005, p. 106), critico brasileiro de cinema, afirma
que o cinema seria uma “simbiose” entre o romance e o teatro. Para ele o cinema se
define em duas instancias, como “teatro romanceado” e “romance teatralizado”. No
primeiro caso ele destaca o fato de que no cinema, assim como no teatro, os persona-
gens sio encarnados em atores; e para o segundo caso, de podermos encarar estes
personagens sob a ética do romance: a mobilidade com que se movem no tempo e
espago. Alids, o personagem cinematografico mereceu uma atencao a parte conforme
o cinema tornou-se cada vez mais massificado. Paulo Emilio (2005, p. 114) destaca
um fato interessante com relagdo a esta figura, segundo ele, “no teatro o ator passa e
O personagem permanece, 20 passo que no cinema sucede exatamente o inverso”.
Walter Benjamin (1994, p. 178) também tem um diferenciador para ambas as catego-
rias de atores. Para o fil6sofo alemao, o interprete de um filme nao representa diante
de uma platéia, como o teatral, mas sim diante de uma equipe de especialistas que a
todo o momento pode intervir no andamento das filmagens.

Também podemos dizer que no teatro o ator esta sujeito a erros; os lapsos de
memoéria sio frequentes em atores, porém, existe uma certa cumplicidade do piblico
em relevar tais deslizes, enquanto que no cinema o ator nao esta sujeito a contratem-
pos desta natureza: se errou o texto, filma-se novamente; como ficou dito anterior-
mente: o cinema prima pela perfeicdo e esta ¢ alcan¢ada executando-se uma cena
diversas vezes até que se consiga o resultado esperado.
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Mesmo sendo tributirio do teatro e do romance, como afirmou Paulo Emilio,
¢é a este ultimo que o cinema mais se compara. Devido aos espagos e tempos aborda-
dos num filme, as multiplicidades de focos verificadas neste, conclui-se que somente
no romance se faz possiveis tais expedientes, evidenciando-se dessa forma o legado
do romance tradicional ao cinema.

Contudo, na medida em que evoluiu, o cinema desenvolveu novas técnicas que
o possibilitaram emancipar-se de sua dependéncia literaria. A cimera passou a desem-
penhar um papel fundamental neste crescimento. Se outrora a cimera era fixa e os
atores representavam como numa cena teatral, em sua nova fase ela ganhou movi-
mentos, acompanhando o desenrolar da agdo dos personagens. Segundo Marcel
Martin (2003, p. 31), “a camera torna-se mével como o olho humano, como o olho
do espectador ou do heréi do filme. A partir de entdo, a filmadora é uma criatura
mével, ativa, uma personagem do drama”.

Desta forma o cinema se consolidou como uma das maiotes invenc¢des do
homem moderno e também conquistou seu lugar como uma das formas hegemo-
nicas de arte e de entretenimento, “mais importante ¢ a mais influente de nossa
época”, nas palavras de Marcel Martin (2007, p. 13).

A relagdo entre literatura e cinema novamente tem se destacado nas ultimas
décadas. Sio cada vez mais intensos trabalhos cinematograficos que tenham como
base obras literarias, como é o caso de Lavoura Arcaica, romance de Raduan Nassar,
recebido como um classico desde seu lancamento, em 1975 e transposto para o
cinema por Luiz Fernando Carvalho em 2001, ganhando bastante notoriedade tam-
bém, assim como vatios prémios internacionais’, evidenciando-se desta forma que as
duas artes podem ter algo em comum, apesar de serem manifestagdes autonomas,
ambas podem estabelecer um rico didlogo entre si. Esta relacao dialdgica estabelecida
entre os dois textos, literario e filmico, vem a ampliar o conceito de leitura,
redimensionando a fun¢io leitor-espectador, dinamizando, atualizando, enriquecen-
do os dialogos literarios e percorrendo um caminho de interdisciplinaridade.

Como destaca Randal Johnson (2003, p. 37), “as relagdes entre literatura e
cinema sio multiplas e complexas, caracterizadas por uma forte intertextualidade”. E
acrescenta ainda, que sdo inumeros os exemplos de filmes que contém em seu contex-
to um forte dialogismo com obras literarias, algumas vezes isso acontece de maneira
implicita, outras nao. Basta lembrarmos de Morte em 1eneza novela do escritor ale-
mao Thomas Mann, levada as telas pelo diretor Luchino Visconti (1971); no Brasil
temos Vidas Secas, romance de Graciliano Ramos, adaptado pelo cineasta Nelson
Pereira dos Santos (1963), assim como_A hora da estrela, romance de Clarice Lispector,
adaptado por Suzana Amaral (1985). Através destes exemplos percebemos que ha
uma forte tendéncia de cineastas em recorrerem a textos literarios, adaptando-os,
tendo-os como referéncia ou buscando uma aproximagio tematica ou formal com

' Um dos prémios que Lavonra Arcaica ganhou foi o de melhor filme no XVII Festival de Cine
Latinoamericano de Trieste/Italia, outubro de 2002.
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estes; trata-se por fim de uma transformacio: da linguagem literaria para a linguagem

filmica, mesmo que isso apareca como mera referéncia a obra literaria. Ismail Xavier

afirma que
[...] um filme pode exatamente s6 estar mais atento a fabu-
la de um romance, tratando de trama-lo de outra forma,
mudando, portanto, o sentido, a interpretacio das experi-
éncias focalizadas. Ou pode, no outro pdlo, querer repro-
duzir com fidelidade a trama do livro, a2 maneira como
estdo la ordenadas as informacdes e dispostas as cenas sem

mudar a ordem dos elementos. (XAVIER, 2003, p. 66-67).

Assumidamente o diretor de I.42% Tuiz Fernando Carvalho, recusa o termo
adaptagdo, preferindo empregar a palavra didlogo, para se referir ao seu trabalho delevar
uma obra como a de Raduan Nassar para o cinema. De acordo com Ismail Xavier, a
cobranga de fidelidade a uma adaptagio cinematografica de uma obra literaria perdeu
terreno, uma vez que existe uma aten¢ao maior voltada para os chamados “deslocamen-
tos inevitaveis”. Isto ¢, livro e filme sio duas instancias que comportam alteragdes de
sentido. Entdo o cineasta pode fazer uma interpretagio livre da obra literaria, admitin-
do-se, até mesmo, a possibilidade de inverter determinados efeitos, propondo dessa
maneira uma outra forma de entender determinadas passagens, alterando hierarquias
e redefinindo o sentido da experiéncia das personagens (XAVIER, 2003, p. 61).

No caso de I.A filme, o sucesso de critica se deu devido 2 énfase conferida a idéia
de transposicao, identificada como tradugao filmica de um objeto literario, em que a
busca por eqguivaléncias tenha sido bem-sucedida como apontou Ismail Xavier. Segun-
do o critico, o sucesso da equivaléncia se da quando a fotografia consegue reproduzir
a “atmosfera sombria ou luminosa do livro”, quando o ator compde bem a fisiono-
mia e o cariter dos protagonistas, quando a montagem e os movimentos de cimera
imprimem o ritmo certo, quando “a musica infunde tonalidade correta (fomando o
romance como gabarito), de modo a privilegiar a filmagem como #ransplante de efeitos e de
sentidos” (XAVIER, 2003, p. 63) (grifos meus).

No entanto, podemos trazer novamente a baila uma outra discussdo: sobre a
influéncia do cinema na literatura. Adorno afirma que “assim como a pintura perdeu
muito de suas funcoes tradicionais para a fotografia, o romance as perdeu para a
reportagem e para os meios da inddstria cultural, sobretudo para o cinema” (2003, p.
56). Nas produc¢bes contemporineas ¢ possivel observarmos uma infinidade de
processos narrativos tipicamente cinematograficos. Segundo Tania Pellegrini,

[...] ha uma multiplicidade de solu¢Ges narrativas, presen-
tes nos mais diferentes autores, que provavelmente se de-
vem, entre muitas outras coisas, 20s novos modos de ver o
mundo e de representi-o, instaurados a partir da invengio

da caimera —primeiro fotogrifica e depois, com mais forga,
a cinematografica. (PELLEGRINTI, 2003, p. 16).

> Para evitar equivocos decidimos nos referir 4 obra literdria escrevendo seu nome por extenso
(Lavoura Arcaica) e a obra filmica usando a abreviagao LA
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Neste interim, a idéia de transposicio filmica ¢ facilitada pela influéncia que a
literatura sofreu do cinema. Se por um lado o cinema incorporou termos da literatura,
especificamente do romance, este por seu turno nao ficou passivel a estes aconteci-
mentos e também incorporou elementos constitutivos daquele, como a sobreposicio
de cenas, destacadas por Donaldo Schiiler (1995, p. 15): “as cenas sem nexo explicito
formam conjunto sé através das relacoes estabelecidas pelo leitor atento”. Capitulos
sem interliga¢do alguma, cenas que se sobrepdem umas as outras fardo parte do
romance pés-cinema, que exigirao cada vez mais a participacio do leitor.

Um exemplo que pode ser destacado aqui é o romance do surrealista francés
André Breton (1896-1960), Nadja (1928), em que a escrita divide espago com fotogra-
fias e desenhos, funcionando como descti¢io de ambientes e lugares da Paris percot-
rida pelo narrador em busca de sua musa que da nome ao romance. O exemplo talvez
nio seja o melhor, posto se tratar de um projeto que se utilizou de fotografias, mas
vale pelo seu cardter inovador de narrativa fragmentaria e pelo ritmo impresso na
propria narrativa e que esta sempre requerendo algo por parte do leitor, isto é, este
néo pode ficar impassivel frente ao turbilhdo de imagens que literalmente se apresen-
tam a cle.

Luiz Fernando Catvalho afirma ter feito a traducao filmica de Lavoura Arcaica
toda sob a “improvisa¢io™. Segundo ele:

Havia um guia, sempre um guia minimo para a producio, a
diregio de arte e o figurino tomarem conhecimento daqui-
lo de que eu precisaria dispor em determinada cena. Mas
nunca um roteiro adaptado, uma fala adaptada. Nao ha

uma virgula que esteja ali que néo seja do Raduan, ndo ha

um artigo que ndo seja dele. (CARVALHO, 2002, p. 44-45).

Percebemos nessa afirmagio que a tradugao filmica de Carvalho foi toda calcada
na obra original, tendo sempre esta ndo s6 como ponto de partida, mas também
como ponto de chegada. E mais, na sua busca por equivaléncias, o diretor se apoiou
no que é mais especifico na literatura e ao livro de Nassar: a linguagem; e procurou
traduzila no que é especifico no cinema: a imagem. Percebe-se af uma maneira distin-
ta na forma de trabalhar do cineasta em relacio ao escritor: enquanto este opera no
nivel linguistico aquele adota um procedimento estilistico, ou seja, cada um se apdia
naquilo que é especifico em sua area.

Entretanto, a explica¢do de Luiz Fernando Carvalho sobre a realizagio de 1.4
enquanto tradu¢ao filmica nos parece um pouco exagerada. Primeiro, porque é impos-
sivel transformar um romance em filme sem que sejam necessarias algumas modifi-
cagdes, ou os “deslocamentos inevitaveis” de determinados elementos no campo da
literatura, adaptando-os ou buscando equivaléncias no campo da linguagem cinema-

’ “Se ‘improviso’ significar rapidez de decisdo e de execu¢io conquistada no decorrer de um
longo e lento trabalho de acesso a maestria, [...] ou ainda uma dadiva da genialidade, ou ambas
20 mesmo tempo, entio todos os grandes cineastas foram, pelo menos parcialmente,

improvisadores” (METZ, 2007, p. 181).
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tografica. Segundo, porque uma obra literaria possibilita ao leitor inumeras leituras e
interpretagdes, ndo encerrando em si um sentido de unicidade. Ismail Xavier aponta
que o julgamento da tradugio filmica como sendo “fiel” ou néo a obra literaria tera
como referéncia “a interpretagio do critico, tanto do texto escrito quanto do filme”
(XAVIER, 2003, p. 61). Para Domicio Proenca Filho (1995, p. 72-73), “o texto [litera-
rio] pode nao se fechar e deixar em aberto a imaginagao do leitor ou ouvinte a solugio ou
as soluc¢des para as tensoes ou os conflitos nele apresentados” (grifo nosso).

Idéia similar é defendida por Hélio Guimaries quando o assunto é a passagem
de um texto literario para outro meio artistico. Segundo o pesquisador, a idéia de
uma leitura “correta” de um texto literario “nega a propria natureza do texto literario,
que éa possibilidade de suscitar interpretagdes diversas e ganhar novos sentidos com
o passar do tempo e a mudanca das circunstincias” (GUIMARAES, 2003, p. 95).

Sendo assim, mesmo afirmando que nio elaborou um roteiro, como num
filme convencional e sempre se guiando pelo livro de Nassar, podemos dizer que
Luiz Fernando Carvalho fez sua prépria leitura de Lavonra Arcaica,incluindo elemen-
tos externos, elementos estes baseados em sua prépria subjetividade enquanto leitor
e cineasta.

Também podemos dizer que o texto de Raduan Nassar esta, sem duvida algu-
ma, inserido no trabalho de Luiz Fernando Carvalho, ou seja, as falas dos persona-
gens sio repetidas em seu filme e sdo respaldadas pela imagem filmica que apresenta
um efeito de sentido diverso daquele que o livro procura suscitar muitas vezes. Como
exemplo citamos a cena inicial em que vemos André masturbando-se sob a cama. Na
pelicula de Luiz Fernando Carvalho observa-se, através da imagem filmica, um perso-
nagem denotando agonia e desespero com aquela atitude, destoando da tranquilidade
impressa pela leitura do livro. Temos neste caso diferentes interpretagSes, uma vez
que a imagem possui um efeito a mais do que o depreendido pela leitura da obra.

E por isso que Ismail Xavier afirma que durante uma transposicio filmica, a
busca por equivaléncias

[...] se apdia na idéia de que haverd um modo de fazer
certas coisas, proprias ao cinema, que ¢ analogo ao modo
como se obtém certos efeitos no livro, “modo de fazer”

que diz respeito exatamente a esfera do estilo. (XAVIER,
2003, p. 63).

Dessa forma o diretor Luiz Fernando Carvalho procurou traduzir primeira-
mente a atmosfera de Lavoura Arcaica, o jogo claro e escuro que o livro possui, isto &,
as passagens referentes a infancia do personagem: “era boa a luz doméstica da nossa
infancia” (CARVALHO, 2002, p. 27) para as da adolescéncia: “essa claridade que mais
tarde passou a me perturbar, me pondo estranho e mudo, me prostrando desde a
puberdade na cama como um convalescente” (p. 28). Notadamente as cenas sdo
dispares no que tange a iluminacdo. Como se observa, foi captando estas nuances
liricas que o diretor deu inicio ao seu projeto, mas esta leitura partiu dele, Luiz Fernando
Carvalho, leitor de Lavonra Arcaica, obra de Raduan Nassar. Numa afirmacio sua,
claramente percebemos a subjetividade de sua leitura: “primeiro eu li o Lavonra.. e
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visualizei o filme pronto, quando cheguei no final eu ja sabia o filme —eu tinha visto
um filme, no tinha lido um livto” (CARVALHO, 2002, p. 35).

Alinguagem de Lavonra Arcaica, além de ser extremamente poética, nos remete
a agoes que se passam no interior do narrador, ou seja, toda a agdao do livro esta ligada
ao estado emocional de André, daf o tempo todo sermos jogados num turbilhdo de
devaneios, postos diante de estados oniricos do personagem. O mundo narrado por
André é relativizado por sua prépria consciéncia. A linguagem poética esta alicercada
em metaforas que na maioria das vezes sio herméticas. Segundo Luiz Fernando
Carvalho (2002, p. 35), Lavoura Arcaica possui uma “riqueza visual impressionante”
e o possibilitou eleva-a a novas possibilidades e novas imagens. E afirma ainda: “as
palavras do Lavoura.. tinham alma, constituindo assim uma nova camada de ima-
gens” (idem, p. 38).

Através desta afirmacio de Luiz Fernando Carvalho chegamos ao que afirmou
Jacques Aumont, ao se referir ao “cinema de poesia” do cineasta italiano Pier Paolo
Pasolini: “a poesia baseia-se na transformacio de estruturas em outras estruturas, no
vir a ser das estruturas e das linguagens, na transmuta¢io de linguagens em lingua-
gens” (AUMONT, 2004, p. 93). A poesia a qual se refere Aumont estd ligada a questio
da oralidade reproduzida nos filmes, isto é, a sonoridade e musicalidade contidas na
fala; segundo o estudioso a prépria fala do cotidiano estd embebida em ritmo e
lirismo. Nesta afirmacio encetra-se a idéia de que o cineasta transforma linguagens em
linguagens, ou seja, o fato de se captar a esséncia de uma linguagem e conseguir
traduzila em outra e produzir efeito similar. E possivel observamos no trabalho de
Luiz Fernando Carvalho esta transformagio de uma linguagem em outra, da literaria
na cinematografica, posto o cinema nio ter uma lingua, mas sim uma linguagem*
como afirmou Christian Metz (2007, p. 93). Aumont (2004, p. 93) acrescenta ainda:
“Alinguagem da realidade, baseada em signos, mas nao-verbais, torna-se linguagem
verbal, e essa tradug¢do ¢, por sua vez, traduzida para uma linguagem diferente, a
linguagem do cinema [...]”.

Uma linguagem corriqueira ganharia corpo ao ser verbalizada e a mesma seria
transformada em uma outra com caracteristicas distintas, que seria a linguagem cinema-
tografica. O desafio de Luiz Fernando Carvalho estava em conseguir traduzir esta
linguagem numa nova camada de imagens sem ferir a esséncia do texto de Nassar,
isto é, em conseguir equivaléncias que estivessem em consonancia com a obra original.

Dessa forma o trabalho de Luiz Fernando Carvalho foi o de conseguir captar as
nuances lirica e luminosa do livro de Nassar, procurando captar a esséncia da escritura
do autor e transforma-la em linguagem cinematografica, em arte de imagens. Luiz
Fernando Carvalho manteve todos os pontos pertinentes na obra, especialmente a
figura do narrador em primeira pessoa que narra seus infortunios durante todo o
filme.

*“O cinema nio é uma lingua porque contradiz trés caracteristicas importantes do fato lingiistico:
uma lingua é um sistema de signos destinados a intercomunicacad” (METZ, 2007, p. 93).
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Lavoura Arcaica, romance escrito pelo paulista Raduan Nassar, como dito ante-
riormente, possui uma classificacio cambiante, posto haver dentro dele tracos que
evidenciam lagos com a tragédia e pelo seu alto teor lirico, estd inserido numa espécie
de “entredugar” dentro da literatura brasileira, uma vez que a tematica abordada por
Nassar destoa daquela que estava em voga na época de sua publicagio, 1975, pleno
auge da ditadura militar, quando os escritores estavam engajados numa literatura de
protesto e dentncia das barbaries do militarismo.

O romance de Nassar estd dividido em duas partes: “A partida” e “O retorno”
e apresenta como fabula uma espécie de parabola do filho prédigo, ou uma parédia
da parabola crista. Trata-se de uma familia de origem libanesa (a mesma do autor),
conduzida pela figura austera do patriarca (sem nomea¢io no romance e no filme
interpretado magistralmente por Raul Cortez e sendo apenas chamado de “pai”).
André (Selton Mello), um dos filhos, sente-se esmagado pela autoridade paterna e
decide fugir da fazenda onde vivem. Esta fuga ¢ intensificada pela paixio incestuosa
que André nutre por Ana (Simone Spoladore), sua irmi. A paixio é consumada na
antiga casa da familia e apds este ato vem a fuga. Contudo, esta fuga nio perdura, pois
o irmio mais velho, Pedro (Leonardo Medeiros), vai em busca do irmao fujao. Ao
encontrado numa pensio interiorana, Pedro ouve o relato desesperado de André: a
opressio da familia que o incomodava e a paixdo pela irma Ana.

André ¢ o narrador de Lavoura Arcaica procura por meio da fuga se livrar das
amarras familiares, nio tendo éxito. Seu relato estd imerso em lirismo, descontrole,
paixio, revolta, confusio e revelagiao. O irmao ouve tudo passivel e trazendo em si a
figura do pai cumpre o que prometera a mae, levar de volta para casa o “filho tresma-
lhado”. Seu retorno nao significa uma volta a antiga ordem familiar, pelo contrario,
sera durante a festa de boas vindas ao filho fujio, assim como na parabola, que o pai
ficard sabendo do crime dos irmios e, num ato de desespero, matara a filha.

Ainda segundo o critico Ismail Xavier (1997, p. 127), a narrativa pode ser con-
siderada como uma pratica discursiva comum tanto a literatura quanto ao cinema,
uma vez que muitas nog¢oes ja consolidadas pela tradigdo da teoria literaria foram
incorporadas pelos estudos cinematograficos. Porém, tais empréstimos néo déo con-
ta de certos processos no cinema, como por exemplo, a figura do narrador, atestando
que a construgio desta entidade requer um cuidado especial para caracterizala: num
romance, basta a palavra do narrador para atestar a veracidade do que diz; no cinema,
aimagem vem a corroborar com o processo, temos af, como ja foi dito anteriormente,
duas instancias: voz e imagem.

Voz e imagem possuem uma relacdo especifica dentro da narrativa cinemato-
grafica e que resiste a uma analise partindo das ferramentas compartilhadas com a
andlise do romance®. Convém destacat também o fato de ser a voz do narrador um
agravante quando se empenha em uma analise filmica. Uma pluralidade de focos

5 ¢

A imagem filmica suscita, [...] no espectador, um sentimento de realidade bastante forte, em certos
casos, para induzir a crenga na existéncia objetiva do que aparece na tela” (MARTIN, 2007, p. 22).
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corrobora para tal dificuldade, ainda mais quando se nos apresenta um narrador nio
participante da trama, usando a chamada voz over, que comenta os fatos sem participar
da acio, fazendo o papel de um narrador em terceira pessoa; ou de uma personagem
participante em que sua voz se sobrepde as imagens, isto ¢, a vozoff; expediente tipico
do cinema moderno, e que tem por finalidade, dramatizar ou expor o pensamento
deste personagem, no chamado #ondlogo interior, como num romance®.

Termo nascido na literatura, aprimorado e ilustrado por James Joyce, no seu
célebre romance Ulisses (1922), o mondlogo interior se caracteriza por uma “apresen-
tagdo direta, imediata, dos pensamentos nao verbalizados (##nspoken) de um persona-
gem sem a intervencao do narrador” (CHATMAN apud AUMONT, 2004, p. 45).
Nesta técnica, o pensamento intimo vai surgindo do inconsciente, “sem qualquer
preocupacio com um encadeamento légico, deixando fluir livtemente as idéias e
sentimentos em frases diretas, com a sintaxe reduzida a um minimo de recutrsos”
(PROENCA FILHO, 1995, p. 46).

O narrador foi tido como uma entidade, até certo ponto, problematica dentro
do cinema classico. Nao se admitia este, uma vez que sua presenga comprometeria o
envolvimento emocional do espectador com o desenrolar das ac¢ées do filme. A
ordem era buscar a transparéncia da narragio. Um narrador estaria o tempo todo
lembrando que o filme se tratava de uma “histéria inventada”. Assim como na
literatura realista se buscou neutralizar a figura do narrador, buscando certa transparéncia
na narrativa, no cinema classico também se procurou seguir esta tendéncia. Entre-
tanto, destaca Corseuil, o fato de as imagens serem apresentadas sem nenhuma
interferéncia do narrador nao implica a auséncia deste. E destaca ainda, com base em
formulagoes de Chatman (2005, p. 322), que “a presenca do narrador no cinema se da
pela edigdao de imagens, reveladora da interferéncia do narrador na organizagio dos
eventos da histéria”. E aqui novamente relembramos Corseuil (2005) e Benjamim
(1994) quando ambos apontam sobre a importiancia da montagem numa produ¢io
cinematografica.

O montador é o responsavel pela ordem em que narrativa seguird e tanto
podera ser linearmente, respeitando uma ordem de concatenagio légica, como podera
ser ndodinear, fragmentada. Ainda de acordo com Corseuil, “a montagem [...] aponta
para a existéncia de um mediador que organiza os eventos da histéria no tempo e no
espago: o narrador” (idem, p. 322). O cinema moderno resgatou a figura do narrador
na sua tradicional e literaria acepgao e a critica enxergou af vantagens que definiriam
uma perspectiva de observacio, isto ¢, além de uma apresentagio visual, o filme teria
uma instincia narradora que apontaria um ponto de vista como num romance
(XAVIER, 1997, p. 129).

¢ A expressio “voz off” é usada no Brasil como sendo toda e qualquer situagio em que a fonte
emissora da fala nao é visivel no momento em que a ouvimos. Diferentemente, nos EUA ha
uma distingao entre “voz off” para indicar a voz de uma personagem que fala sem ser vista, mas
que estd presente no espaco da cena e a “voz over”, usada para indicar uma situagdo em que
existe uma descontinuidade entre o espago da imagem e o espago de onde emana a voz

(CARVALHO, 2007, s.p).
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Em Lavoura Arcaica a instancia narradora é André, como referido anteriormen-
te, e este nos apresenta os fatos de maneira entrecortada por flashbacksde sua infandia,
de sua vivéncia na casa familiar e do incesto com a irma Ana. No filme de Luiz
Fernando Carvalho esta mesma instancia nos narra sua historia. Contudo, sua narra-
tiva é entrecortada por outras vozes: as vozes da familia, assim como na obra de
Nassar. Porém, enquanto na obra literaria tudo ¢é originario da “voz” de André, na
filmica sua voz frequentemente cede lugar as vozes desses outros personagens, ou
seja, as vozes desses personagens ganham corpo ou imagem, sio materializadas em
imagens.

André pode ser chamado de “narrador-camera” (GOMES, 2005, p. 107) ou
“focalizador” (CORSEUIL, 2005, p. 322) ja que é através de seus olhos que
visualizamos os acontecimentos; André é o agente que vé e sente as agdes. Todavia, o
uso do procedimento da “cimera subjetiva”, isto ¢, o espectador receber as imagens
por intermédio do olhar do protagonista, pode nao alcan¢ar a identificagio psicol6gi-
ca pretendida. Segundo Marcel Martin (2007, p. 33-34), “esse efeito subjetivo s6
atinge seu objetivo se limitado no tempo e justificado por uma ac¢ao dramatica preci-
sa”. Entao serdo poucas as vezes em que teremos a mesma visio que André em .4,
a camera fard o papel de um narrador onisciente, acompanhando o personagem e
procurando, algumas vezes, adentrar em sua consciéncia.

Como Lavoura Arcaica“é um diario do mundo interior do André”, nas palavras
de Luiz Fernando Carvalho (2002, p. 62), e uma narragio filmica baseada na cimera
subjetiva redundaria em fracasso, o diretor precisou fazer algumas disjungoes, como
ndo deixar transparecer que na primeira cena, no quarto, existe mais alguém além de
André, no caso o cimera, e posteriormente Pedro, o irmio mais velho. Luiz Fernando
Carvalho precisou novamente agarrar-se a linguagem e “criar uma sintaxe que organi-
zasse tanto devaneio emocional, temporal [...]. As imagens deveriam surgir de den-
tro, a narrativa ¢ de dentro pra fora, ¢ este o fator que sustenta a narrativa” (CARVA-
LHO, 2002, p. 63).

Partindo da justificativa de Luiz Fernando Catvalho com relagio ao uso da cimera
subjetiva examinaremos a cena inicial de I.A, a que André estd sozinho no quarto da
pensio. Podemos afirmar que ¢ uma das cenas com maior riqueza imaggética, isto é, por
ser um capitulo narrado em primeira pessoa (somente André estd no quarto) e sem
dialogos, o diretor precisou transformar toda a linguagem literaria (escrita) em lingua-
gem cinematogrifica (imagens). Em principio, alguns espectadores poderdo nio perce-
ber que todo o texto nassariano estd ali, mas através de uma apreciagio cuidadosa a
davida desvanece. Temos 14 “os olhos no teto, a nudez dentro do quarto”; o “quarto
catedral”; “minha mao, poucoantesdinamica [...]” (p. 9); “eu estava deitado no assoalho
do meu quarto, numa velha pensio interiorana, quando meu irmao chegou pra me
levar de volta” (p. 9-10). Todavia, estes elementos estio dispersos dentro do capitulo e
durante a traducio filmica o diretor reine estes elementos.

Toda esta primeira cena é montada sob o efeito claro/escuro. O quarto estd
escuro, somente o corpo alvo de André é destacado, “entre os objetos que o quarto
consagra estao primeiro os objetos do corpo” (p. 9); André “deitado no chao”,
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metade do corpo debaixo da cama, masturbando-se, ou seja, com sua mio “dinamica
e em dura disciplina”, percorrendo a “pele molhada” de suor; sua cabega rolando
“entorpecida enquanto [sexs| cabelos se [deslocam] em grossas ondas sobre a curva
umida da fronte”, e neste momento seus olhos nao perdem “a imobilidade ante o
voo fugaz dos cilios” (p. 10), porque é ai que “se colhe, de um aspero caule, na palma
da mio, a rosa branca do desespero” (p. 9). Apés o climax, temos André com “os
olhos no teto”. Toda esta cena tem como fundo sonoro o ruido de um trem que vem
em intensidade crescente, marcando o ritmo da masturbagio de Andté e o climax ¢é
sinalizado pelo apito deste trem.

O ruido do trem vem marcar, a0 mesmo tempo, um estado psicolégico de
André: angistia e desespero, uma vez que a expressio corporal do mesmo nio
denota prazer, pelo contrario, observa-se uma atitude de dor e desespero, através do
primeiro plano cinematografico de seu rosto. O primeiro plano, segundo Marcel
Martin (2007, p. 40), corresponde “a uma invasio do campo da consciéncia, a uma
tensdo mental consideravel, a um modo de pensamento obsessivo” e tem o poder de
sugerir “uma forte tensio mental do personagem”. E mais, o ruido de trem nos
remete a fuga de André, sua vinda até aquela pensio, e também ¢ um indicativo de que
traz o irméo Pedro para leva-o de volta para casa.

Esta cena inicial, sem verbalizacio, ndo dialogada, apoiada somente em som e
imagens ja consegue nos dar uma prévia do estado psicolégico do personagem André.
Iniciada com uma cimera panoramica, funcionando como uma descri¢io do espago,
ela nos apresenta len¢dis amassados, destoando dos lengdis brancos da casa paterna
sem, contudo nos permitir identificar o espaco, ja que o rufdo do trem noslevaa uma
incégnita: ¢ um quarto ou um vagio de trem? Esta indecisio em definir o local em
que tem inicio a acio ja esta ligado ao estado psicolégico do personagem: um petso-
nagem confuso, perdido, atormentado e indeciso.

Através destas constatacoes, percebemos que o texto de Luiz Fernando Car-
valho possui caracteristicas que o diferem do texto original, o de Nassar. Constituem-
se dessa forma textos distintos, principalmente quando em algumas passagens do
filme surge um narrador em 2oz overcom a voz do préprio Luiz Fernando Carvalho,
narrando determinados trechos do filme. A rogoverse sobrepSe as imagens e o foco
emissor ou ¢ indeterminado ou se encontra em outro espago, sugerindo a tradicional
narragio. Enquanto o livro é narrado sob a perspectiva de umnarrador-personagem, o
filme usa um narrador extradiegético, isto ¢, aquele que esta fora da histéria narrada,
nio tendo participa¢io direta, sendo sua funcio apenas narrar. Segundo Marcia
Carvalho,

trata-se de uma forma de usar a voz descorporizada, com
um “narrador” que estd presente em um tempo/espaco
que nio o da narrativa, ou que nio estd presente no campo
de visdo. E o seu carater de terceiro reside na informacio
que é passada para (o) espectador sem que os personagens ou

os espectadores tenham acesso visual de quem produz esta
informagao. (CARVALHO, 2007, s.p.).
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Isto é, a narragdo em vogover, com voz diferenciada do ator que interpreta André
(Selton Melo), evidencia um narrador afastado no tempo, ou seja, do tempo da
narrativa; este narrador aparece num tempo distante daquele em que ocorreram os
fatos, esta inserido no tempo da narragio.

Como narrar implica um crescente tecer de fios e esta tecelagem pode ser feita de
muitas maneiras usando sempre o mesmo fio, Luiz Fernando Carvalho usa sua
propria voz para dar vida a um narrador em vogover evidenciando sua propria inter-
pretagdo da narrativa nassariana. O desafio de se transpor uma obra densa em lirismo
como Lavoura Arcaica o obrigou a certas disjun¢des, como deslocar por algumas vezes
a narragao do personagem-narrador e inserir sua prépria voz, marcando um distancia-
mento temporal e diferenciando os narradores.

A narragio constr6i um mundo a parte dentro de um filme. No caso de I.4,a
narrativa primeira, a chamaremos assim, feita por André/Selton Melo, que as vezes
usa a »03 off, como exteriorizagio de seu fluxo de pensamento e esta ligada a um
estado de coisas ou a seu estado mental, dai o fluxo constante da narrativa ao irmao
Pedro ser um verdadeiro rio de palavras. Por vezes ndo conseguimos diferenciar
quando a personagem dirige sua fala ao seu interlocutor, exteriorizando seu pensa-
mento verbalmente, ou simplesmente trata-se de um fluxo de consciéncia, fundado
em seu proprio interior.

Por outro lado temos um narrador afastado dos eventos da narrativa, um
narrador com »og over, que narra com mais objetividade, controlado em seu fluxo
verbal, equilibrado, como se fizesse uma longa reflexao ao relatar os fatos, numa
forma de se encontrar mais uma vez como ser unificado.

A divisao da voz narradora em duas no filme evidencia como dito anterior-
mente, dois individuos afastados temporalmente. Por um lado temos o narrador-
petsonagem André/Selton Melo narrando sua histéria, expondo seus pensamentos
a0 espectador através do recurso da vog off, conseguindo nos transmitir um senti-
mento de revolta, paixdo e confusio ligado ao seu estado mental e ao momento da
narrativa; conseguimos, através de sua fala, sentir um narrador descontrolado, dei-
xando seu discurso ser movido pela paixdo do momento, fazendo uma espécie de
desabafo, expelindo o que estivera represado ha tempos. Ja do outro lado, temos um
outro narrador, Luiz Fernando Carvalho, imprimindo a sensacdo de um narrador
mais calmo e reflexivo através da vog over; um narrador que apenas conta sua histéria
como uma forma de se encontrar novamente unificado, uma vez que havia se frag-
mentado quando de sua fuga e seu estado de confusio e desnorteio.

I.A éum filme construido tendo como base a obra original de Raduan Nassar
e mesmo o diretor afirmando nio ter acrescentado nada que nio estivesse no livro,
podemos perceber que através da imagem, do som e da voz este imprimiu outros
sentidos as cenas que ele traduziu para alinguagem filmica, o que s6 vem a corroborar
com nossa afirmacio de que .4 merece ser apreciado como uma obra independente,
baseada numa leitura feita pelo diretor Luiz Fernando Carvalho e que isto é respon-
savel pelo surgimento de significados distintos dos da obra original.
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