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RESUMO: Realiza-se, neste trabalho', uma pesquisa sobre a transmutacdo da linguagem
narrativa literaria para a filmica. O intuito é apresentar a relacdo entre literatura e cinema,
explorar o processo de criacao do espaco-tempo em Lavoura Arcaica (2001), filme dirigido por
Luiz Fernando Carvalho, transposto do romance de Raduan Nassar (1975), assim como
apresentar aspectos sobre a transmutacdo filmica, em um fragmento da obra. Visa a
investigacao do processo criativo filmico por meio de analise de elementos do filme, bem como
documentos de processo utilizados para a tessitura de uma narrativa cinematografica. Com esse
estudo, percebe-se que nem s6 documentos fisicos de processo, mas também documentos
digitais, a leitura critica de imagens e recursos utilizados na producao cinematografica podem
expor o caminho para a realizacdo da arte filmica. Para isso, utiliza-se pressupostos da génese
da criacao, de conhecimentos tedricos sobre cinematografia e a traducao intersemiotica.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura e Cinema. Traducao Intersemidtica. Critica Genética.
ABSTRACT: In this work a research on the transmutation of literary narrative language to film.

The aim is to present the relationship between literature and cinema, to explore the process
of creating space-time in Lavoura Arcaica (2001), a film directed by Luiz Fernando Carvalho,

" Doutora em Estudos da Linguagem pela Universidade Estadual de Londrina (UEL)
' Este artigo € um recorte de nossa tese, foi adaptado para este novo formato e acrescido de
novas pesquisas.
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transposed from Raduan Nassar's novel (1975), as well as to present aspects about the filmic
transmutation, in a fragment of the work. Aims at the investigation of the filmic creative
process through analysis of elements of the film, as well as process documents used for the
fabrication of a cinematic narrative. With this study, it is clear that not only physical process
documents but also digital documents, the critical reading of images and resources used in film
production can expose the way for the realization of filmic art. For this, it uses assumptions of
the genesis of creation, theoretical knowledge about cinematography and intersemiotic
translation.

KEYWORDS: Literature e Cinema. Intersemiotic Translation. Genetic Criticism.

Consideracées iniciais

A linguagem, a meu ver, tem que ser algo invisivel,
pertencer ao mistério, ao jogo sensorio. A minha
compreensao do livro passa pela compreensao da arte
como uma obra espiritual, que depende das tuas
visceras, das tuas antenas. Isso faz com que vocé
penetre em zonas mais sutis.

Luiz Fernando Carvalho

O romance Lavoura Arcaica, de Raduan Nassar, publicado em 1975, é uma obra
prima para ser sentida, que surpreende e emociona o leitor pela forma como o
autor tece a narrativa, com uma linguagem metaférica, poética, tensa,
explorando os limites do significado, repleta de simbolos e imagens que
permeiam o texto e envolvem as personagens; o filme homénimo, por sua vez,
de Luiz Fernando Carvalho, exibido em 2001, é um processo de criacao, uma
transmutacao que, mesmo fazendo largo uso do texto de Nassar, transborda
sentidos na sua trama enleante de imagens, sons, musica, ritmo, luz, etc. E,
sem duvida, uma teia de significados que adensa as belas imagens que emergem

da obra.

As imagens reproduzidas nas telas do cinema contém historias que nos levam a
alegria, a inquietacao, ao espanto, as lagrimas e também a reflexao, a revolta

e a indignacao. Sao algumas dessas emocoes que extravasam do quadro tragico
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da historia criada por Nassar e transmutada para o longa-metragem de ficcao
por Carvalho em 2001. Neste mesmo ano, em dois de outubro, Carvalho
participa de um debate no Teatro Ipanema, no Rio de Janeiro, com a presenca
de criticos de cinema e teoricos da area cultural e da comunicacao, cuja
interlocucao gira em torno do filme e juntos fazem uma reflexao sobre a busca
de uma gramatica filmica que pudesse dar conta da dramatica historia de André,
personagem narrador na obra, e de sua familia. O discurso desse debate,
publicado em 2002 no livro Sobre o filme Lavoura Arcaica, de Luiz Fernando
Carvalho, possibilita-nos perceber o processo de criacdo do cineasta na
transmutacao filmica?. Nessa obra, Carvalho relata um pouco sobre sua
formacao, sua carreira como diretor de televisao, mas o tema principal foi a

construcao do filme Lavoura Arcaica.

O livro € um importante documento de processo utilizado para a feitura da
narrativa cinematografica. Os documentos de processo sao registros materiais
do processo criador do artista: “Sao retratos temporais de uma génese que
agem como indices do percurso criativo” (SALLES, 2008, p. 20), possibilitando
fazer uma investigacao de maneira indutiva sobre o processo de criacao. Um

material ilimitado em sua potencialidade interpretativa.

Assim, temos o intuito, neste trabalho, de apresentar, primeiramente, a relacao
entre literatura e cinema, depois, explorar o processo de criacao do espaco-
tempo em Lavoura Arcaica, bem como apresentar aspectos sobre a
transmutacao filmica, em um fragmento da obra, mostrando que as

transformacoes ocorridas na passagem de um codigo a outro podem ser

2Em 2016, o filme Lavoura Arcaica foi homenageado no Festival Internacional de Cinema do
Rio pelos seus 15 anos e exibido em 35 mm no mesmo cinema em que estreou, na Estacao Net
Botafogo. Em novembro de 2016, o filme também foi homenageado e encerrou a Mostra
Internacional de Cinema, em Sao Paulo, com a exibicao do longa-metragem, um bate-papo do
publico com o diretor e com a presenca, na plateia, do escritor Raduan Nassar, autor do
romance que inspirou o filme.
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reveladas por meio da investigacao no que diz respeito aos elementos
constituintes da narrativa audiovisual. A transmutacao de formas € um processo

criativo, principalmente por se tratar de uma adaptacao de romance para filme.

Abordamos, aqui, a imagem filmica como um texto, e tomada dessa forma, esta
aberta as mais diversas interpretacoes. Em sua composicao, alia-se a linguagem
cinematografica, para trazer maiores significacoes, “pertencer ao mistério, ao
jogo sensorio” (CARVALHO, 2002, p. 38) para além de um simples mostrar uma
fotografia em movimento. Por meio dos pressupostos da Critica Genética, de
abordagens da traducao e da teoria do cinema, mostraremos o apelo imagético,

a selecao de icones representativos para o processo de criacao filmica.

Literatura e cinema: relacdes intertextuais

Conforme Eco, o texto € uma maquina tranquila que espera pelo receptor,
quando este se prepara para adentrar-se, ou melhor, quando nos entramos no
“[...] bosque da ficcao, temos de assinar um acordo ficcional com o autor e
estar dispostos a aceitar, por exemplo, que lobo fala; quando o lobo come
Chapeuzinho Vermelho, pensamos que ela morreu” (ECO, 1994, p. 83). E, depois,
pensar que ela volta a vida é algo que extrapola nossa capacidade cognitiva de
pensar com razao, tornando o fato extremamente extraordinario. Nesse sentido,
dentre as diversas artes concebidas, literatura e cinema se despontam entre

elas, provocando diversas indagacoes e discussoes (SILVESTRE, 2014).

No caso de Lavoura Arcaica®, por exemplo, é considerado um classico pelos

criticos da literatura. Segundo Alfredo Bosi, em nota de orelha para a 3 edicao

3 Lavoura Arcaica ganhou, em 1976, o prémio Coelho Neto para romance da Academia Brasileira
de Letras. No mesmo ano recebeu o prémio Jabuti da Camera Brasileira do Livro e Mencéao
Honrosa da Associacdo Paulista de Criticos de Arte APCA. Foi traduzido para o espanhol, em
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da obra, em 1989, é “uma revelacao, dessas que marcam a historia da nossa
prosa narrativa” (apud NASSAR, 1989). Em 2016, Raduan Nassar recebeu o
Prémio Camodes, considerado o mais importante prémio literario destinado a
autores de lingua portuguesa. Na premiacao, o juri ressaltou “a extraordinaria
qualidade da sua linguagem” e a “forca poética da sua prosa”, e ainda
contemplou que é “através da ficcao, que o autor revela, no universo da sua
obra, a complexidade das relacdes humanas” acrescentando que “muitas vezes
essa revelacao € agreste e incomoda, e nao é raro que aborde temas
considerados tabus” (LUCAS; QUEIROS, 2016).

A ficcao adaptada para os meios de comunicacao contamina a vida do ouvinte
e do espectador. Na recriacao para o cinema, o espectador projeta-se no
universo filmico. O cinema molda o seu imaginario e contribui para o dialogo
de varias culturas. Firma-se, assim, como linguagem universal e diminui as

distancias entre os idiomas e entre as classes sociais (COSTA, 2002, p. 64).

As tecnologias produtoras de imagens alteram sensivelmente a maneira de ver
o mundo, de senti-lo, de interagir com ele e de representa-lo por meio da
literatura e da arte. E de tal forma isso €& verdade, que a técnica
cinematografica e a dinamica de suas imagens em movimento influenciaram a
técnica da narrativa literaria (JOHNSON, 2003). Por outro lado, ha, também
influéncia da literatura sobre o cinema, com o aproveitamento de textos
ficcionais na narrativa cinematografica. Assim, a relacao entre literatura e
cinema pode ser vista, conforme Stam, sob a forma de dialogismo intertextual
qq. As narrativas, nesse contexto, sao repetidas de diversas maneiras, e essas

livres ou nao.

1982 - Labor Arcaica, e para o francés, em 1985 - La Maison de la mémoire. Em 2001, foi
adaptado para o cinema sob a direcao de Luiz Fernando Carvalho.
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Assim, em determinados momentos, o cinema faz uso da literatura, e em outros
a literatura se utiliza do cinema, como aconteceu com grandes escritores do
século XX, como, por exemplo, Hemingway, Fitzgerald e Faulkner. No Brasil,
encontramos a influéncia do cinema na literatura na prosa dita
“cinematografica” de Oswald de Andrade, no romance Operacdo siléncio (1979),
de Marcio Souza, ou de Josué Guimaraes, em Camilo Mortdgua (1980), que usou

o cinema como elemento tematico e estruturador (JOHNSON, 2003, p. 39).

Benjamin (2008, p. 67), no processo de recriacao entre literatura e cinema,
prega a traducao como “forma” em que, para assumi-la assim, e explorar as
etapas do processo, é necessario voltar ao texto de origem, uma vez que a
esséncia dessa forma se encontra nele, contendo em si sua “traduzibilidade”,
ou seja, a traducao de uma forma a outra, e essa traducao “mantém uma
relacao intima com seu original, ao qual deve sua existéncia” (PLAZA, 2008, p.
32).

Nesse viés, os pressupostos da Critica Genética sao bastante importantes, pois
possibilitam o desvendar dos caminhos para a transformacao de formas. Nas
palavras de Salles (2008, p. 12), a Critica Genética “surgiu com o desejo de
melhor compreender o processo de criacao artistica, a partir dos registros desse

seu percurso deixados pelo artista”:

Os estudos genéticos nascem de algumas constatacdes basicas. Na
medida em que lidamos com os registros que o artista faz ao longo do
percurso de construcdo de sua obra, ou seja, os indices materiais do
processo; estamos acompanhando seu trabalho continuo e, assim,
observando que o ato criador é resultado de um processo. Sob essa
perspectiva, a obra nao é, mas vai se tornando, ao longo de um
processo que envolve uma rede complexa de acontecimentos (SALLES,
2008, p. 14).

Existe na obra, portanto, um complexo processo, e sao necessarios para sua

concretizacao inUmeros ajustes, pesquisas, esbocos, planos, entre outros.
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Assim, “Os rastros deixados pelo artista de seu percurso criador sao a

concretizacao desse processo de continua metamorfose” (SALLES, 2008, p. 14).

Nao se consegue traduzir tudo, e isso causa certa deficiéncia nos dizeres

originais, mas a relacao entre literatura e cinema facilita essa recriacao, pois

Arelacdo entre literatura e cinema se realiza no instar da linguagem,
bem ali onde se forma o pensamento. Existe porque o cinema, como
a literatura, € linguagem. Porque no interior da literatura (para
flagrar o movimento, o acaso, o passar do tempo) inseriu-se a imagem
cinematografica; porque desenvolvemos um outro material para a
criacdo de formas que constroem o pensamento que constréi a
linguagem, que constr6i novos pensamentos: a imagem
cinematografica (AVELAR, 2007, p. 113).

Plaza (2008, p. 22) assim elucida “Todo signo difere da coisa significada, pois
que entre ambos nao ha identidade; o signo possui caracteristicas e qualidades
materiais proprias que ‘nada tem a ver com a funcao representativa’, pois esta
tem a ver com a relacao do signo com um pensamento”. Além disso, o processo
de intertextualidade é muito presente em uma adaptacao, conforme Gérard
Genette, em Palimpsestes, esclarece ao falar da questao da transtextualidade,
ou transcedéncia textual de um texto, ou seja, tudo aquilo que o coloca em
relacao com outros textos. Dentre as varias relacoes que tal texto estabelece,
conforme Genette (1982, p. 13) a hipertextualidade ou hypertextualité é a
relacao que une um texto B (chamado pelo autor de hipertexto) a um texto
anterior (chamado de hipotexto), o hipertexto se liga ao hipotexto, ou seja, o
autor fala de uma nocao geral de texto de segundo grau ou texto derivado de
outro pré-existente. Nesse sentido, o texto de origem, que sofre a
transformacao, no caso aqui, a narrativa literaria, é designado hipotexto ou
texto de primeiro grau; e a obra transmutada, no caso o filme, é hipertexto ou

texto de segundo grau.
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Essa relacado demandou uma visao depreciativa da obra filmica, pois o
espectador, ao assistir a obra transmutada, queria verificar a fidelidade em
relacao a obra original. Conforme Plaza (2008, p. 32), “o problema da tao falada
‘fidelidade’ € mais uma questao de ideologia, porque o signo nao pode ser ‘fiel’

ou ‘infiel’ ao objeto, pois como substituto sé pode apontar para ele”.

Normalmente, a critica tradicional, conforme Stam, discrimina a transmutacao
filmica baseada em romances, difundindo a concepcao “[...] de que o cinema
vem prestando um desservico a literatura. Termos como ‘infidelidade’,

"

‘traicao’[...] ‘profanacao’” (STAM, 2008, p. 20) sao comuns e passam a ideia de
que o livro é superior ou melhor. No entanto, ha também ocasides em que se
verifica “uma nitida énfase a idéia de transposicao - como aconteceu com o
filme Lavoura Arcaica, de Luiz Fernando Carvalho, que adaptou o romance de
Raduan Nassar. Boa parte da critica identificou-se com o filme como traducao
e considerou a busca de equivaléncias bem-sucedida” (XAVIER, 2003, p. 63).
Dessa forma, a questao de fidelidade nao deve ser restritiva, pois, consoante
Stam (2008, p. 20) “[...] (a) algumas adaptacoes de fato nao conseguem captar
0 que mais apreciamos nos romances-fonte; (b) algumas adaptacdes sao
melhores do que outras; (c) algumas adaptacoes perdem pelo menos algumas

das caracteristicas manifestas em suas fontes”.

Temos, assim, que a transmutacao da linguagem literaria para a linguagem
audiovisual resulta em algumas transformacoes inevitaveis diante da mudanca
de veiculo, dos contextos diferentes e modos de producdo. Essas
transformacoes resultam em uma nova obra, sujeita a comparacoes e criticas.
Analisar esse processo implica tentar compreender as especificidades que
fazem parte da dinamica dos campos de cada linguagem, exigindo alteracoes
na transposicao da palavra para a tela de maneira a permitir que o modelo
filmico se transforme em uma obra independente. Consoante Pellegrini (2003,

p. 42), enquanto um romancista tem a sua disposicao toda a riqueza da
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linguagem verbal, um cineasta lida com diferentes materiais de expressao:
imagens em movimento, iluminacao, linguagem verbal oral (dialogos), sons e
ruidos nao-verbais (efeitos sonoros), musica, os movimentos da camera,
enquadramentos, planos, angulos de filmagem, cor, entre outros. Todos esses
materiais podem ser manipulados de diversas maneiras, portanto, a diferenca
entre os dois meios ndao se reduz a diferenca entre linguagem escrita e a

linguagem audiovisual.

Aumont (2003, p. 12) salienta que a transmutacao admite varias viabilidades de
escritura filmica e “[...] os filmes dividem-se entre literalidade mais ou menos
absoluta e busca de ‘equivalentes’ que transpdéem a obra”. Isso pode acontecer
em consonancia ao tempo, ao espaco, a modificacao das personagens, “[...]

seja, enfim, buscando um meio filmico de reproduzir sua propria escritura”.

Enfim, na literatura, o escritor possui a palavra; no cinema, o cineasta possui a
imagem captada pela camera cinematografica,“[...] com todos os seus recursos
auxiliares de imergir e emergir, seus cortes e seu isolamento, suas extensoes de
campo e suas aceleracdes, seus engrandecimentos e suas reducoes [...], nos
abre pela primeira vez, a experiéncia do inconsciente visual” (BENJAMIN, 1983,
p. 23), exigindo um maior esforco do espectador, como uma obra literaria de
qualidade exige um empenho diferenciado do leitor. Assim, deve valer mais a
apreciacao do filme como uma nova obra de arte independente, com sua nova

forma e sentidos julgados em seu proprio direito.

No caso do filme Lavoura Arcaica, o diretor Luiz Fernando Carvalho leva o
espectador a sentir, mais que compreender, por meio do confronto entre
imagem e palavra, o enredamento dos relacionamentos familiares em um
ambiente repressor e arcaico. Ele transformou a narracao verbal em acao visual,
os intensos pensamentos abstratos da personagem principal em cenas concretas

e o impacto do argumento abstrato no choque dos fotogramas.
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Para que houvesse um dialogo entre livro e filme, conforme Carvalho (2002)
explica, houve uma intensa pesquisa da obra de Nassar, como também da
cultura arabe. Juntos, Carvalho e Raduan estiveram no Libano em busca da
cultura, como por exemplo, a culinaria, as vestes, os objetos de mobilia, os
rituais religiosos, entre outros. Apresentou tudo isso para a equipe, que
incorporou esses elementos de forma a criar uma atmosfera no filme, um “sopro
dominado pela tradicao mediterranea” (CARVALHO, 2002, p. 36).

A articulacao entre romance e filme implica varias dimensdes, nao apenas a da
transformacao. Como confirma Panichi e Contani (2003, p. 2) “a realizacao do
texto [...] obedece a uma sequéncia de etapas nas quais se constroem formas,
de inicio provisorias, que mais tarde vao recebendo modificacoes, até o
momento em que se tornam uma frase, um periodo, uma composicao completa”,
uma obra cinematografica, com supressoes, acréscimos, inspiracoes, tessituras

200
que abraca o espectador de maneira que consiga vivenciar a trama.

No tdépico a seguir, dentre as varias possibilidades de analises entre os dois
objetos em tela, veremos como a tessitura espaco/tempo foi construida na obra

transmutada.

Espaco-tempo nas obras

Tanto no romance como no filme nao ha, necessariamente, o desenrolar-se
cronologicamente, mas os dois objetos diferem em relacdao ao tempo e ao
espaco. As lembrancas sao narradas em exposicdes nao ordenadas que se unem
por associacoes ou indicios dentro da mente das personagens, os quais
convertem-se em imagens visuais. No filme, ha sequéncia ou saltos de um

tempo para outro, valendo-se das técnicas literarias do flashback ou do
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flashforward. Em geral, para isso ha necessidade de um efeito na tela (a
iluminacao pode ficar difusa - frontal, contraluz de angulo oposto e luz obliqua;
a cor da imagem pode se modificar, normalmente preto e branco, ou uma
coloracao envelhecida, palida; na velocidade das tomadas, na auséncia de acao
ou mesmo de fala; além das questées relativas a edicao e montagem, a trilha
sonora, ao enquadramento da imagem). Na literatura, isso € representado por
um marcador temporal, como advérbio ou tempo verbal. No filme “a nocao de
tempo sé pode ser criada através do contexto, da relacao entre a tomada e o
resto do filme, ou por meio verbal” (DINIZ, 1986, p. 99-100).

Enfim, no romance, o tempo é marcado linguisticamente; no filme isso
acontece pelas imagens de acoes concretas, sendo percebido como similar ao
tempo real que constatamos pela acao e movimento, e nao pelo tempo
cronologico. Ha predominancia do espaco no filme e do tempo no romance. O
espaco € conceitual no romance, e o tempo é expresso intensamente, como

explica Brito:

Sendo o romance eminentemente conceitual e mediatizante, e o filme,
eminentemente espetaculo atualizante, presentificador, o espaco
aparece sempre naquele primeiro como se temporalizado, ao passo
que o tempo aparece neste segundo sempre como que espacializado.
Isso porque o que em literatura € resultado (a construcdo da imagem
mental, advinda da decodificacdo da linha discursiva), no cinema é
um ponto de partida (a imagem concreta) (BRITO, 2006, p. 146).

Segundo Lawson (1967, p. 267), “o cinema pode dispor os acontecimentos em
qualquer ordem temporal, embora valorizando o impacto imediato; enfoca o
passado e mesmo o futuro como se tratassem do tempo presente”. O romance
tem relacao com aquilo que aconteceu; e o filme, aquilo que esta acontecendo,
situado entre o passado e o futuro. Dessa forma, o presente € um tempo
inerente ao filme, como confirma Lotman (1978, p. 64) “em qualquer arte

ligada a visao, so existe um tempo artistico possivel, o presente. [...] Mesmo

Contexto (ISSN 2358-9566) Vitéria, n. 40, 2021/2

201



tendo consciéncia do carater irreal do que se desenrola diante de si, o

espectador vive-o emocionalmente como um acontecimento real”.

Metz (2004, p. 29) salienta que ha dois tempos em uma sequéncia temporal, o
tempo “do narrado e o tempo da narracao (tempo do significado e do
significante)”, explicando que essa dualidade nao sé torna concebivel
distorcoes aos aspectos temporais, mas “[...] nos leva a constatar que uma das
funcoes da narracao é transpor um tempo para outro tempo e é isso que
diferencia a narracao da descricao (que transpée um espaco para um tempo),
bem como da imagem (que transpdée um espaco para outro)”. E ainda
acrescenta que o espaco e o tempo na narracao filmica estao relacionados,

mostrando essa relacao com base em um exemplo:

[...] o “plano” isolado e imdvel de uma extensao desértica € uma
imagem (significado-espaco — significante-espaco); varios “planos”
parciais e sucessivos desta extensao desértica constituem uma
descricao (significado-espago — significante-tempo); varios “planos”
sucessivos de uma caravana andando nesta extensdao desértica
formam uma narracao (significado-tempo — significante-tempo)
(METZ, 2004, p. 32).

O espaco*, ainda, pode representar um sentido simbédlico ou condizer as
imagens e percepcoes reais do espectador. Assim, € nesse complexo espaco-
tempo que modela o universo filmico, que estrutura de maneira fundamental e

determinante toda a narrativa cinematografica.

O processo de criacao em Lavoura Arcaica

Na génese da criacao, formada pelo percurso do romance ao filme, lidamos com o

4 Além dessas implicacoes, Xavier (2005, p. 24) sublinha que o “[...] espaco-tempo construido
pelas imagens e sons estara obedecendo as leis que regulam modalidades narrativas que
podem ser encontradas no cinema e na literatura”, dessa forma tempo e espaco estao
intimamente encadeados.
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processo de traducao haja vista a interpretacao do signo verbal. No sentido de
esclarecer o modo de traducao com a qual contamos para a nossa investigacao,
pautamo-nos na interpretacao do signo verbal de Roman Jakobson (1969, p. 64-
65), na obra Linguistica e comunicacdo. O autor assinala trés modos de
interpretacao do signo verbal. O primeiro modo, denominado de intralingual,
consiste na traducao de um signo por outros signos da mesma lingua; o segundo
modo consiste na interpretacao por meio de signos verbais de outra lingua,
denominado traducao interlingual, ou traducao propriamente dita; e o terceiro,
denominado traducao intersemiotica ou transmutacao, que consiste na
interpretacao dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais.
Desse modo, a transposicao a que se refere este trabalho enquadra-se na terceira
tipologia apresentada pelo autor e requer uma exploracao de alguns de seus

componentes para a realizacao de nossa pesquisa.

O filme, apo6s o processo de criacao, é revisado diversas vezes por meio de um
exercicio de analise e sintese para atingir o objetivo do diretor e todos os outros
envolvidos em sua producao (FRANCISCO, 2015, p. 36). Nesse processo de
transcriacao temos a interpretacao de signos verbais por meio de estruturas de

signos nao verbalmente representados.

Para que possamos entender esse processo, vamos exemplificar analisando as obras,
corpus deste trabalho. O enredo em Lavoura Arcaica trata do conflito entre
André - sujeito da acao discursiva - seu pai e a paixao incestuosa pela irma. Ele
pertence a uma familia rural engessada no tempo e no espaco, e descendentes
de libaneses. A familia é constituida pelo pai, o patriarca; o irmao mais velho,
Pedro; as trés irmas: Rosa, Zuleika, e Hunda; a mae, mulher submissa; André,
filho prodigo e protagonista; Ana, irma e a paixao de André; e Lula, o filho

cacula.
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O romance é dividido em duas partes intituladas “A partida” e “O retorno”. No
filme nao ha essa divisao marcada. Como no romance, a narrativa do filme
mostra o encontro dos dois irmaos, André e Pedro, em um quarto anénimo de
pensao, na cidade, onde André se escondeu e se refugiou apos abandonar a
fazenda em que vivia com a familia (no romance, essa parte é intitulada como
“A partida”). Nesse quarto, André rememora e desnuda suas experiéncias,
distanciado no tempo, e procura explicar ao irmao mais velho, Pedro, sua fuga
do campo. Seu relato sobre si mesmo opde-se, numa comunicacao ambigua, a
forca poderosa do pai, que leva a vida dedicada aos trabalhos com a terra e a
contricao religiosa. A historia se alterna entre o momento da narracao e o
passado na fazenda com a familia. Nesse momento presente da narracao, ha
uma visao profunda de sua solidao, envolvida pela lascivia do corpo, da carne,
em um quarto escuro de pensao. O cenario, aqui, avulta de importancia,
assumindo a relacao entre a personagem André e o seu drama: € apertado,
sufocante, escuro. Nesse espaco, o irmao mais velho chega para tentar resgata-
lo para o seio da familia novamente. Ha um dialogo tenso entre eles. André faz
inUmeras revelacoes, entre elas, o incesto praticado com a irma Ana, deixando
aflorar suas angUstias em “um sopro escuro da memoria” (NASSAR, 1989, p. 10).
No final da narrativa (no romance, é a segunda parte, intitulada “O retorno”),
André, convencido pelo irmao Pedro a voltar para casa, propoe-se dialogar com
o pai, expondo suas opinides sobre a forma como ele conduz, tradicionalmente,
a familia. Acontece, em uma festa para comemorar o retorno de André, o

desenlace tragico, culminando no assassinato da irma Ana pelo pai.

No filme, nao ha um roteiro formal, conforme explica Carvalho (2002, p. 91-92)
no documento de processo. Como o diretor assinala neste documento, o roteiro
foi o proprio livro de Nassar. O texto deu o suporte para os atores, que o leram
e passaram a ensaiar. As palavras foram vividas por eles, e nao representadas.
Para isso, viveram meses em uma fazenda e sentiram a atmosfera desse espaco,

e ainda, improvisaram relacdes entre pai e filho, filho e mae, irmao e irma para
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irem interpretando o texto do filme. Conforme o diretor narra, no documento,
foi um laboratoério, o que permitiu que os atores construissem as personagens e

improvisassem em cima da literatura.

Carvalho guiou-se pela narrativa do romance, para ele era como se as palavras
tivessem alma e virassem imagem “A linguagem, a meu ver, tem que ser algo
invisivel, pertencer ao mistério, ao jogo sensorio. A minha compreensao do livro
passa pela compreensao da arte como uma obra espiritual, que depende das
tuas visceras, da tua alma, das tuas antenas” (CARVALHO, 2002, p. 38). Assim
comenta a construcao de sua obra:
O processo do filme como um todo tem como ponto de partida a
improvisacdo. Havia um guia, sempre um guia minimo para a producao,
a direcao de arte e o figurino tomarem conhecimento daquilo de que
eu precisaria dispor em determinada cena. Mas nunca um roteiro
adaptado, uma fala adaptada. Nao ha uma virgula que esteja ali que

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

No entanto, nao ha como concordar com esse posicionamento, mesmo havendo
uma leitura rigorosa do texto de Nassar pela equipe. O texto foi inserido em
outro suporte, em linguagem diversa; a literatura é verbal, o cinema é
imagético, e a relacao entre tempo e espaco no romance ocorre de maneira
bem diferente no filme. Em decorréncia disso, houve supressao dos capitulos 4
e 8 do romance, e, também, selecoes, entre tantas memodrias, que precisaram
ser realizadas para a montagem do filme no tempo de duas horas e cinquenta
minutos. Assim, mesmo que a historia seja a mesma, e os dialogos e a narracao

sejam reproducodes iguais as do livro, a adaptacao aconteceu.

Em relacao ao espaco no romance, por exemplo, nao se sabe onde exatamente
se localiza a histéria - em qual estado ou cidade. Ao atentarmo-nos por algumas
particularidades, nos nomes de instrumentos utilizados pelo autor, percebemos

um espaco interiorano e rural: cumbuca, bule de agata, torrador de café,
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moringa, gamela, latao de leite, monjolo, matraca, peneira, etc. Na primeira
parte do romance, a narrativa alterna o espaco entre o quarto de pensao e a
fazenda, conforme as lembrancas de André vao surgindo. Depois, na segunda
parte, o drama se da somente no espaco da fazenda. Ha, portanto, poucos
espacos, cuja acao e as relacées entre a vida objetiva e a subjetiva da
personagem André se entrelacam, formando uma elaborada acao, bastante

tensa.

Assim, o espaco - o quarto de pensao e a fazenda - se instala, tanto no romance
como no filme, enredando-se com a trama. No romance, no inicio da narrativa,
André ja o coloca como um lugar “inviolavel”, intimo, onde ele pode buscar sua
individualidade, tao necessaria para sua sanidade. No filme, também
observamos esse espaco como lugar intimo, pessoal. No entanto, tanto no
romance, como no filme, tao logo chega Pedro, o irmao mais velho, sua
intimidade é derrubada pela imagem da familia, que chega junto com ele. Ao
entrar no quarto e apds abracar o irmao, Pedro diz: “Abotoe a camisa, André”
(NASSAR, 1989, p. 11; LAVOURA ARCAICA, 2001). Uma ordem perpetrada por
lohana, o pai. Nesse momento, iniciam as memérias de André. E nesse espaco
que ele se desnuda perante o irmao e o leitor/espectador, e, de maneira
idéntica, toda a vida da familia é trazida para dentro do quarto por meio de
sua memoria, deixando a mostra a intimidade da casa, expondo o avesso da
figura do pai e a fragilidade de seus discursos para a familia. A imagem
construida pelo reflgio do quarto deixa distinguir uma tentativa de construcao
de um eu-individuo que procura emancipar-se de sua dependéncia da familia.
A fazenda é introduzida na narracao de André, quando, distendida no tempo,
aparecem suas memorias. Nesse espaco, ha duas casas, duas temporalidades
opostas, desdobradas. Na casa velha, ha as lembrancas da familia, o passado
de suas origens, mais distante no tempo, lugar onde André, na juventude, isola-
se e cria um santuario proprio, com lembrancas voltadas para o passado.

Entretanto, é onde também acontece o incesto, que desencadeara o desfecho
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tragico. Na casa nova, as memorias sao mais recentes, onde ocorre também a

acao em si.

O que percebemos no espaco € que nao ha geografia, ou regionalismos. Pelos
objetos espalhados na casa nova, ha uma geografia praticamente mitica, com
tradicao mediterranica, diluida na nossa cultura camponesa, miscigenada, que
o Brasil absorveu no desenvolvimento da nacao. Ha coalhada pingando advinda
de um enorme seio de pano, como assinala o diretor “ndao ha uma cozinha
libanesa onde vocé nao encontre uma coalhada pingando” (CARVALHO, 2002, p.
78) - além de cuias, utensilios de cobre. A preocupacao de Carvalho (2002, p.
79) era trazer o mundo interno da personagem para o primeiro plano, conforme
explica: “A cenografia € a da alma, nao tem geografia, regionalismos, isso me
daria a sensacao de estar caindo num cliché do Brasil, sendo arrastado para
dentro de um cartao-postal”. Ele queria um espaco capaz de reunir qualquer
cultura, pois esse € o0 nosso pais. No primeiro plano, devem aparecer a palavra,
o olhar de André, a subjetividade. As reminiscéncias marcam a descricao do
espaco, o qual percebemos pelo olhar de André. Nao é uma referéncia concreta,
objetiva, externa ao personagem, mas subjetiva, emotiva e, muitas vezes, em

delirio.

Entao, no espaco da casa nova, vem a tona a personagem ambigua, repleta de
contrastes, que era André. Vejamos a sequéncia em que André vasculha uma
caixa com quinquilharias mundanas no quarto da pensao, e pede ao irmao

entrega-las as irmas. A sequéncia se passa em 1h11min de filme:
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Imagens do filme Lavoura Arcaica: do profano
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Fig. 03 - As maos de André entre os objetos da caixa Fig. 04 - Fita entre os dedos de André

Figs. 05 e 06 - Campo/contra-campo de André e Pedro
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Figs. 09 e 10 - Ira e gritos

Figs. 11 e 12 - Os irmaos choram
Fonte: DVD Lavoura Arcaica, (2001)

Nessas cenas, percebemos a sensibilidade do cineasta na construcao de
expressivas articulacoes, que conferem as imagens acima o destaque aqui. Elas
se iniciam em 1hémin de filme. O espaco integra um grande choque de
contrastes entre claro e escuro, interior e exterior, que se mesclam com um

sentimento euforico e um sentimento disforico da personagem. Tem-se uma
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visdo de espacos exteriores e interiores, e da manifestacao do préprio corpo de
André. A narrativa traduz a exterioridade e a interioridade de André, dos

deslocamentos, nao so da luz, mas dos estados de alma da personagem.

Para a execucao da arte cinematografica em processo, o diretor contou com o
recurso dos planos. O trabalho do cinema constitui-se de “fragmentos de temas
e fragmentos de espaco e de tempo de diferentes grandezas, muda-lhes as
proporcoes e entrelaca-os segundo a contiguidade ou segundo a similaridade e
o contraste” (JAKOBSON, 2007, p. 155). Numa linguagem técnica e do ponto de
vista da realizacao do filme, o plano pode ser definido, também, como um
fragmento de filme. Nessa sequéncia, o quarto esta bastante escuro. Na
montagem, os planos® se alternam para compor o quadro, plano conjunto nos
dois irmaos sentados no assoalho, fig. 01. Um segundo plano (americano) revela
André pegando uma caixa com quinquilharias, fig. 02, que ganhou de prostitutas;
a camera se desloca para baixo do quadro até detalhar André espalhando os
objetos da caixa no chao. Detalhe do primeiro plano nas maos se misturando

aos objetos, fig. 03. Diz ao irmao “Pedro, pega na mao e sinta essa fitinha

> Ha uma grande variedade de planos, conforme o tamanho relativo das figuras, que podem
ser proporcionais ou ndo, em relacao a realidade. E na articulacdo dos planos que se deve
produzir um sentido logico e coerente para o texto visual. Xavier (2005, p. 28), ao tomar os
conceitos de decupagem classica, classifica quatro planos, que serdo demostrados a seguir:

« Plano Geral: Insere o sujeito em um ambiente, eventualmente dando uma ideia das
relacoes entre eles. Mostram cenas amplas, todo o espaco da acao. Abrange um campo
maior de visao.

« Plano Médio ou de Conjunto: Mostra o conjunto de elementos envolvidos na acdo
(figuras humanas e cenario), principalmente em interiores (uma sala por exemplo).

« Plano Americano: Corresponde ao ponto de vista em que as figuras humanas sao
mostradas da cabeca até a cintura aproximadamente, em funcdo da maior proximidade
da camera em relacéo a ela.

o Primeiro Plano (close-up): A cdmera, proxima da figura humana, focaliza um detalhe,
um rosto ou uma mao, por exemplo. (Ha uma variante chamada primeirissimo plano,
que se refere a um maior detalhamento - um olho, ou uma boca ocupando toda a tela).

A camera, assim, além de se deslocar no espaco, recorta-o. Ela filma fragmentos do espaco,
que podem ser amplos, por exemplo, um campo, ou restritos, um rosto. Ha, também, os
movimentos de camera chamados travelling e panoramica:

e Travelling Deslocamento da camera num determinado eixo.

e Panoramica: Rotacdo da camera em torno de um eixo, vertical ou horizontal, sem
deslocamento do aparelho.
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imunda”. A camera reitera o mesmo enquadramento do plano mais aproximado
nas maos com a fita entre os dedos, fig. 04, em meio a muita delicadeza. Depois,
em campo/contra-campo®, ora com foco em André, ora em Pedro, alisando a
fita, figs. 05 e 06. Varios minutos para a narracao de André com cenas
intercaladas de sua comunhao com as prostitutas. Ha sons humanos: narracao
agressiva, respiracao ofegante, manifestacao de desespero, intensificando a
alta voltagem emocional; como também uma discreta musica ao fundo,
somente para intensificar o drama narrado e aprofundar a sensibilidade. A
camera somente enquadra o drama de André, deixando o resto do quadro no
escuro. Ailuminacao é dramatica, novamente esculpindo as sombras e os rostos
dos irmaos, criando uma obscuridade voltada para a interioridade das

personagens.

Na articulacao desses efeitos, notamos, conforme Francisco (2015, p. 58), que
a Critica Genética € mais que documentos de processo manuscritos, pois ela
“ressurge dentro da linguagem cinematografica”. Os estudos da génese da
criacao no cinema empreendem o entrelacamento do marco em torno dos
géneros e das artes, “a compreensao de qualquer texto sera sempre resultado
de uma dimensao muito maior do que ele préprio. Criar essa dimensao é um
exemplo inequivoco de que o texto nao se constroi em definitivo, mas ganha
corpo no continuo selecionar e combinar formas” (PANICHI; CONTANI, 2003, p.
150).

¢ Campo/contra-campo é um procedimento chave num cinema dramatico construido dentro dos
principios da identificacdo. Seu ponto de aplicacdo maxima se da na filmagem de dialogos.
Ora a camera assume o ponto de vista de um, ora de outros dos interlocutores, fornecendo
uma imagem da cena da alternancia de pontos de vista diametralmente opostos (dai a origem
da denominacao campo/contra-campo). Com esse procedimento, o espectador é lancado para
dentro do espaco do didlogo. Ele, ao mesmo tempo, intercepta e identifica-se com duas
direcdes de olhares, num efeito que se multiplica pela sua percepcao privilegiada das duas
séries de reacoes expressas na fisionomia e nos gestos das personagens (XAVIER, 2005, p. 35).
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As selecoes e combinacoes entre as inimeras técnicas da criacao artisticas do
cinema realcam a forma traduzida e auxiliam na compreensao do texto verbo-
viso-sonoro. Os recursos oferecidos pela camera na cena acima, por exemplo,
recriam a cena do texto de origem trazendo novos olhares, ressignificando a
obra cinematografica. Os expedientes da camera resultaram num “trabalho
audiovisual criativo e intenso que possibilitou a recriacao do romance com larga
intensidade dramatica” (MONZANI, 2013, p. 229). A camera é um elemento
substancial para a narrativa filmica e responsavel pelo efeito da impressao de
realidade, além de ser grande aliada no processo de traducdo. Para que a
linguagem cinematografica seja compreendida, deve haver, segundo a traducao,
a transmutacao de seus signos em outros signos concernente a0 mesmo ou a
outro esquema. A transcriacao gerada pelos recursos da camera auxiliam nessa
interpretacao (FRANCISCO, 2015, p. 60).

Na traducao como transcriacao de formas, é relevante se atentar nos diferentes
signos, procurando lancar luz as relacoes de estruturas entre esses signos, “pois
sao essas relacoes que mais interessam quando se trata de focalizar os
procedimentos que regem a traducao” (PLAZA, 2008, p. 71) e a analise da

imagem pelos efeitos da camera filmadora contribui para isso.

Na sequéncia acima, a camera revela André espalhando os objetos e, conforme

escolhe alguns para mostrar ao irmao, diz:

Entre um pouco nessas coisas que me dormiam, engorde os olhos nessa
orquidea amarrotada, nessa pulseira, nesse par de ligas cor-de-rosa,
nessas quinquilharias todas que paguei com moedas roubadas ao pai,
que s6 ia enterrando nessa caixa, para um dia desenterrar e espalhar
na terra, e pensar com esses meus olhos de agora: foi uma longa, foi
uma longa adolescéncia! Carregue com vocé, Pedro, carregue essas
miudezas todas pra casa e conte como foi se erguendo a historia do
filho e do irmao, encomende depois uma noite bem quente ou uma
lua bem cheia, convoque nossas irmas, faca vesti-las com musselinas
cavas, faca calca-las com sandalias de tiras [...] (LAVOURA ARCAICA,
2001).
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Em meio as palavras, em plano americano, a camera revela André se levantando
abruptamente, alterando sua voz, mais alta, nervosa, e ele esbarra na lampada
do teto, figs. 07 e 08. Percebe-se o efeito que o movimento da lampada faz nas
personagens, alternando o claro e o escuro em seus rostos. A lampada contribui
para criar uma atmosfera ambigua e ao mesmo tempo esculpe as sombras,
intervindo como fator de dramatizacao dentro daquele espaco pequeno do
quarto. O quarto parece menor, sufocante, compondo o interior da personagem,
amalgamado ao seu corpo. Articula-se aqui um paralelismo, entre espaco
interno e externo. O espaco externo em meio as sombras; o interno, um furacao

de sentimentos contraditdrios que explodira de forma desordenada.

Com rosto ja convulsionado e mais alterado, quase em grito, figs. 09 e 10, ainda

em plano americano, André expurga sua ira:

[...] faca ainda que esses brincos mordisquem os lobulos das orelhas.
E nao esqueca os gestos langorosos, escancarando a fresta dos seios,
expondo pedacos de coxas, imaginando um fetiche funesto pros
tornozelos, provoque naqueles labios entao vermelhos, debochados,
o escorrimento grosso de humores pestilentos. Carregue com vocé,
Pedro! Carregue essas miudezas todas para casa. E, & chegando,
anuncie em voz solene: “sao do irmao amado pras irmas”. Mas muito
cuidado em retira-los desse saco. “Em paga aos sermoes do pai, o filho
tresmalhado também manda, entre os presentes, um pesado riso de
escarnio”. Vamos, Pedro, ponha no saco! (LAVOURA ARCAICA, 2001).

André se movimenta, gesticulando com bracos, com a caAmera somente nele em
um plano americano, e logo depois esbarra no vidro da janela, estilhacando-o -
a acao também é amalgamada com o sentimento da personagem. A imagem
aqui nao esta somente mostrando, mas significando; o espaco e a acao dotados
do poder de transformacao desnudam a alma de André, agindo
metaforicamente para a construcao intimista da personagem. A camera em
campo/contra-campo revela o sofrimento em suas faces, os irmaos choram com
um primeiro plano feito em seus rostos, figs. 11 e 12. As sombras continuam

tremulando, agindo sobre os sentimentos, € a camera ora foca um, ora outro.
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Varios segundos se passam nesse ir e vir entre eles. E uma sequéncia agressiva
em que André esta pisoteando sobre todos os valores da familia, principalmente,
na pureza das irmas. Percebemos, assim, que, em uma analise de imagem, “a
funcdao comunicativa de uma mensagem visual, explicita ou implicita,
determina com forca sua significacao” (JOLY, 1996, p. 59). E diante disso, “cada
obra literaria, essencialmente plural e consequentemente ambigua, poderia ter
um numero ponderavel de leituras e, portanto, de possibilidades de traducao”
(BALOGH, 1996, p. 39).

Na sequéncia seguinte ha um enorme contraste: lembrancas dos utensilios da
casa, do pao caseiro, afazeres domésticos da familia. A cena sai de uma
possessao de André, de um furor enorme, de muita tensao, e vai para o sagrado,
para a comunhao entre a familia. Sagrado e profano se intercalam em suas
lembrancas. O pao € figura de unido, a hdstia da familia. A cena parte do
demonio na escuridao para a hostia. Raduan Nassar (1989, p. 160) anunciava
em seu texto “Toda ordem traz uma semente de desordem”. Estava no romance
essa desordem, essa mistura de possessao e sagrado em dois capitulos seguidos,
11 e 12. Carvalho (2001) aproveitou esses detalhes, que revelam a intensidade
dramatica das acoes da personagem e permitem sintetizar a narrativa,
preparando o espectador para o que vem a seguir. A utilizacao da elipse’ por
meio da montagem filmica se processou para formar uma linguagem coerente
com a acao dramatica da narrativa. O dinamismo visual da relacao de
continuidade da sequéncia anterior para essa suscita as possiveis relacoes
psicologicas na mente do espectador para a compreensao da totalidade da
personagem: André é repleto de contrastes, um ser excluido que tenta

organizar seu mundo tao moderno e, ao mesmo tempo, tao arcaico.

7 Consoante Xavier (2003, p. 74), o discurso narrativo efetua a distincao entre a cena aparente
e a construcao que possibilita a sugestao, porque, sem nomear uma “acao ou fato, posso
deixar subentendida a sua ocorréncia por meio dos saltos do tempo - as elipses narrativas”.
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Assim, sao estas as imagens que caracterizam o espaco mitico e geografico, da
cozinha libanesa, da mistura brasileira e mediterranea, como também do

sagrado, da comunhao entre a familia. A sequéncia ocorre em 1h13min de filme:

Imagem do filme Lavoura Arcaica: do sagrado
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Figs. 15 e 16 - Trabalho; e excesso proibido
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Figs. 19 e 20 - Pao caseiro e ritual de austeridade
Fonte: DVD Lavoura Arcaica (2001)

O espaco que caracteriza essas imagens € concreto, mas faz parte da
subjetividade discursiva de André. As lembrancas o remetem a casa velha, de
sua infancia. No romance, o espaco se da por meio do ato de fala de André, no
ambito da enunciacao, nao existindo sem o seu discurso: “nenhum espaco existe
se nao for fecundado” (NASSAR, 1989, p. 89). No inicio do romance, no quarto
de pensao, por exemplo, o espaco é pequeno, restrito, ha o teto, janelas e
cortinas, mesa, copo e chao. O corpo de André pertence as “coisas letargicas”,
aos objetos do quarto, como uma extensao do seu corpo. Ele é sagrado, pois
André o consagra a solidao, a reclusao e a memoria. E no seu discurso o
percebemos como uma extensao de seu interior, sombrio, fechado. No filme, o
espaco ja esta pronto, a cenografia o arquitetou conforme os indicios da leitura
do livro. No entanto, com o recurso da camera, da iluminacao, da cor, o diretor

cria, também, o espaco sombrio, como o interior de André, por isso subjetivo,
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sendo um recurso no cinema conhecido como Expressionista®, ou seja, “criado
artificialmente, tendo em vista sugerir uma impressao plastica que coincida
com a dominante psicoldgica da acao” (MARTIN, 2003, p. 64). Um espaco criado
como contraponto simbolico ao drama da alma de André. Assim, dentro desses

recursos, presenciamos uma rede de técnicas que auxiliam a transmutacao.

André sai do demonio, do quarto de pensao, na sequéncia anterior, e vai para a
infancia, do espaco da casa velha. Ele “foi direto do demonio para a infancia,
ele foi para a coalhada” (CARVALHO, 2002, p. 109). Assim, o espaco é mais
aberto, iluminado. Sai da memorizacao da vida mundana, entre prostitutas,
direto para a pureza, do pao sagrado. Aqui se encontra o duplo em André, um
ser que se alterna entre claro e escuro. Carvalho (2002, p. 109) explica o duplo
ao compor a personagem quando se deparou com os dois capitulos tao dispares
entre si “Agora eu enxergava, definitivamente, e vi isso através da montagem,
a necessidade do duplo o tempo inteiro recaindo sobre André, entendi isso como
fundamental na construcao de uma personagem ambigua, contraditéria”. Ele
nao € somente mal, € bom também. Anjo e demonio. A agressividade da
sequéncia anterior foi rompida por uma delicadeza imensa. Essa mudanca, esse
contraste, acontecera também em relacao ao pai, no final da narrativa, quando
este se torna o possesso, tomado pelo impulso das paixdes, que tanto repudiava,

e mata Ana, sua filha, ao saber do incesto.

Como se percebe, os estudos do processo criativo vao além de documentos
fisicos de processo para dar conta dos inUmeros tipos de leitura que conduzem
a investigacao. A leitura das imagens, os movimentos da camera, toda a técnica
cinematografica, contribuem para a compreensao das escolhas do diretor. Sao

ideias, cuidados, minlcias necessarias para a criacao da obra de arte filmica. A

8 0 Expressionismo é uma grande inovacao do cinema aleméao. O conceito é de origem pictorica
e foi levado ao cinema essencialmente por pintores e decoradores (MARTIN, 2003, p. 65).
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traducao para o cddigo verbo-audiovisual requisita multisemioses, que
integradas, levam ao espectador um produto (re)inventado, Unico. Enfim,

desvelam-se as minUcias da obra em processo.

Na cena, a camera, lentamente, num travelling vertical, de cima para baixo,
materializa no espaco a cultura arabe revelada por Nassar. No romance, como
a coalhada pingando, “elemento necessario, € uma anatomia da casa”,
conforme Carvalho (2002, p. 108). O diretor queria transformar o visivel em
invisivel, ndao descrevendo as referéncias orientais, mas simplesmente fazendo
sentir, e, com a ajuda da musica e da voz off de André®, trazendo para a cena

calida uma sensibilidade e muita delicadeza:

E é enxergando os utensilios, e mais o vestuario da familia, que
escuto vozes difusas perdidas naquele fosso, sem me surpreender com
a agua transparente, que ainda brota la do fundo, e recuo em nossas
fadigas, e recuo em tanta luta exausta, e vou puxando desse feixe de
rotinas, um a um, os o0ssos sublimes do nosso cddigo de conduta: o
excesso proibido, o zelo uma exigéncia e condenado como um vicio,
a prédica constante contra o desperdicio, apontado sempre como
ofensa grave ao trabalho. E reencontro a mensagem morna de cenhos
e sobrolhos, e as nossas vergonhas mais escondidas nos traindo no
rubor das faces e a angUstia acida de um pito vindo a proposito [...] E
uma lei ainda mais rigida, dispondo que era 4 mesmo, na fazenda,
que devia ser amassado 0 nosso pao. Nunca tivemos outro em nossa
casa que nao fosse o pao de casa e era na hora de reparti-lo que
concluiamos trés vezes ao dia o nosso ritual de austeridade, sendo
que era também na mesa, mais que em qualquer outro lugar onde
faziamos de olhos baixos 0 nosso aprendizado da justica (LAVOURA
ARCAICA, 2001) (Sem grifos no original).

Apesar de o teor de suas palavras ser de pesar e revolta contra as imposicoes
do pai, André as expressa de maneira terna, delicada, como se os fatos narrados

nao fossem representacao de um passado que o revolta. Ele os ressignifica a

° Manzano, citando Deleuze, assim explica esse recurso “o sonoro sob todas as suas formas vem
povoar o extracampo com a imagem visual, e realiza-se ainda melhor nesse sentido como
componente dessa imagem: no plano da voz, é o que se chama voz off” (2003, p. 113). E
Martin (2003, p. 114) complementa “voz off abre ao cinema o dominio da psicologia em
profundidade ao tornar possivel a exteriorizacao dos pensamentos mais intimos (monélogo
interior)”, como € o caso da narracdo de André.
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partir do momento de sua narracao para o irmao, o presente, e o faz com um
lirismo sutil. Conforme vai narrando suas memorias, as imagens dessas vao
surgindo aleatoriamente na tela: a coalhada pingando, o vestuario da familia,
figs 13 e 14; o trabalho no campo, o excesso proibido, figs. 15 e 16.; os afazeres
domésticos, a vergonha escondida, figs. 17 e 18; o pao feito em casa e o ritual
de austeridade, figs. 19 e 20. Ao expor memorias da infancia boa, do pao caseiro,
das arvores do bosque e da casa velha, André relata um espaco datado no
passado, lancando um olhar sobre outro tempo, imaginado no presente, e o
recria de forma a evitar o esquecimento. Fazendo dessa forma, nao permite

que esse passado e suas experiéncias ruins venham a se repetir no presente.

Essas selecoes e combinacées de movimentos de camera, mais as acoes das
personagens, bem como os outros recursos técnicos cinematograficos,
iluminacao, musica, etc., clareiam nossas reflexdes, no que diz respeito aos
estudos genéticos. O processo de criacao envolve inUmeras mudancas no
“polimento” de uma obra de arte. Mesmo sem acesso a toda criacao, por meio
das analises de imagens, e do documento de processo usado aqui, Sobre o filme
Lavoura Arcaica, percebemos algumas escolhas, em detrimento de outras,
realizadas pelo diretor ao traduzir esta obra de arte. As imagens analisadas nos
forneceram subsidios para examinar as escolhas do diretor para a realizacao
dessa transmutacao de formas. Nesse sentido, os fotogramas, aliados aos
elementos técnicos, também, podem ser um importante documento de
processo digital e criativo, em proveito do trabalho do processo de traducao:
Retomando a ideia de que os documentos de processos criativos
deixam transparecer um percurso permanente de tomadas de decisao,
pode-se afirmar que o critico genético é, portanto, um observador de

muitas das escolhas que os artistas se obrigam a fazer ao longo de um
percurso de trabalho sensivel e intelectual (SALLES, 2008, p. 115).
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Consideracoes finais

Percebemos, nessa leitura filmica, que o cinema dispoe de uma linguagem
competente e ao mesmo tempo complexa capaz de reproduzir com precisao
nao s6 fatos e comportamentos de personagens, como também seus
sentimentos e ideias. O diretor de Lavoura Arcaica converte as paginas do livro
de Nassar em imagens expressivas, esforcando-se por sugerir com precisao os
contelidos mentais mais secretos e as atitudes psicoldgicas mais sutis de André,

fazendo o espectador penetrar na sua interioridade.

O carater magico das imagens cinematograficas aparece com clareza por entre
as técnicas filmicas que ajudam na construcao da ilusao. O poder da camera
subjetiva cria e recria a realidade. Os enquadramentos transformam a realidade
em matéria artistica. Os diversos tipos de planos clareiam a percepcao da
narrativa. A iluminacao cria uma atmosfera expressiva. A misica age na nossa
sensibilidade. O cenario, a cor, as elipses, a montagem e tantos outros recursos
auxiliam na construcao da fantasia que € o cinema. Uma arte que estimula a

imaginacao.

Enfim, a linguagem do cinema desvela a traducdao de cddigos ao recriar a
narrativa, realcando a realidade, independentemente de tempo e espaco, e
oferece uma forma propria de comunicacdo. Os estudos desses elementos,
tratados aqui como documentos de processo, mostraram-nos que a
transmutacao das linguagens exigiu transformacdes diante da mudanca de
veiculo, dos contextos diferentes de espaco e tempo. A obra traduzida foi
recriada, tornando-se auténoma, mas sem deixar de carregar varias relacoes
com o texto de partida. No exercicio criativo do cinema, tratamos com o
processo de traducao, considerando a compreensao do signo verbal. E pela
Critica Genética, pudemos explorar ainda mais os recursos do cinema para

ampliar os estudos da génese da criacao.
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