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“O que ensina a busca da pintura no cinema é, justamente,
entre outras coisas, que este ndo contém aquela, mas a
cinde, a explode e a radicaliza.” (AUMONT, 1989, p. 243)



RESUMO

A pesquisa tem por objetivo estabelecer relacbes entre a linguagem cinematografica e a
linguagem pictorica. O filme Lavoura Arcaica (2001) de Luiz Fernando Carvalho foi
selecionado como estudo de caso. A historia do cinema € o ponto de partida para

compreender a proximidade entre o cinema e a pintura.

Palavras-chave: Cinema; Pintura; Lavoura Arcaica; Cinema Brasileiro; Historia do

Cinema.

ABSTRACT

The aim of this analysis is to establish a relationship between the film and pictorial
language. The picture Lavoura Arcaica (2001) of Luiz Fernando Carvalho was selected as
study case. The screen history is the foothold to understand the approach between film

and painting.

Keywords: Cinema; Painting; Archaic Farming; Brazilian Cinema; Screen History



INTRODUCAO

O objetivo da presente pesquisa é pensar o filme através da pintura. “Pictorializar o
cinema, injetar nele questées e problemas de pintor” (AUMONT, 1989, p. 222). A principio
foram selecionados cineastas e filmes* que de alguma forma poderiam ter a influéncia da
pintura em sua linguagem, entretanto, a obra “Lavoura Arcaica” (2001) do cineasta Luiz
Fernando Carvalho foi tomada como estudo de caso e filme Unico para a analise, pois

representa um grande marco para a cinematografia brasileira.

Figura 1: PGster do filme Lavoura Arcaica

Pretende-se analisar como foi elaborado o conceito de plasticidade desse filme, fazer
relagcdes a partir do uso da luz, cores, enquadramentos e “mise en scene”, além de buscar
suas referéncias pictéricas. Qual o ponto de partida para os profissionais, tais como o

diretor cinematografico, o fotégrafo e o diretor de arte partem para “pintar com a luz”.

“A tela pictdrica e a “tela” filmica, ndo sao avatares de uma mesma natureza-
de-tela, mas participam de uma mesma histéria, em um terreno preciso, o da
representacao” (AUMONT, 1989, p.212).

1 Entre os quais: Andrei Tarkovski (1932-1986), Peter Greenaway (1942), Lars von Trier (1956).



Panorama historico do cinema

Estabelecer uma data exata para o surgimento do cinema é algo intangivel, pois existem

algumas divergéncias entre os muitos estudos sobre a sétima arte?.

Em 1890 Thomas Edison® (EUA, 1847-1931) inventa o “cinetoscopio”, um aparato que
projetava imagens de forma rapida e com isso causava no espectador a sensacao de que
elas estavam em movimento. Inspirados na invencdo de Edison, em 1895, os irmaos
Lumiére? criam o “cinematdgrafo”’, que era capaz de tirar fotos em sequéncia e em
seguida, através do uso de uma manivela, projetar essas imagens dando a ilusdo de
movimento. A partir dessa invencgao eles realizavam projecdes de pequenos filmes, sendo
o mais famoso deles “A chegada do trem na estacédo” (1895) de 50 segundos, um grande
marco para a historia do cinema, que mostrava um trem em movimento e causou grande

euforia e panico nos espectadores que pensaram que o trem poderia sair pela tela.

Figura 2: Cinematégrafo dos Lumiere

Antes dos irmdos Lumiere, as imagens sé poderiam ser captadas e representadas de
forma estatica. Um dos meios utilizados para tal representacdo era a pintura, que fazia
uso de pigmentos, e também a fotografia, que através da captacdo de luzes tinha a

possibilidade de parar um instante de tempo. A partir de invencao do “cinematégrafo”, ao

% O cinema foi considerado como sétima arte no “Manifesto das Sete Artes” de 1912 (publicado em 1923)
pelo tedrico e critico de cinema Ricciotto Canudo (1877-1923), pertencente ao futurismo italiano.

® Thomas Edison foi um inventor, cientista e empresario americano que desenvolveu dispositivos de grande
interesse industrial. Entre eles estdo o fondgrafo e a lampada elétrica.

* Auguste Lumiére (Franca,1862-1954) e Louis Lumiére (Franca, 1864-1948) eram engenheiros e inventam
juntos o cinematégrafo. S&o vistos por alguns como os “pais da sétima arte”.
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transformar frames ®> em cenas com movimento, os irmdos Lumiére conseguiram

reproduzir a realidade e captar o tempo.

RelagOes entre cinema e pintura

Um diretor cinematografico pode ser comparado a um pintor de forma subjetiva, pois ele
usa a camera e a luz como um pintor usa o pincel. Ele possui um quadro delimitado para
criar e assim como um pintor, também exerce o trabalho de composi¢do da atmosfera,
fazendo uso de cores, luzes, “mise en scene” (objetos de cena, personagens e acodes
dentro de um plano), figurinos, angulacdo da camera, escolha da janela e de lentes, para

dar plasticidade a sua obra.

“‘Para Balazs, o afeto vem antes de tudo: ‘A estilizacdo da natureza é a
condicao para que um filme se torne obra de arte [...] O camera tem a tarefa
paradoxal de pintar, com a maquina fotografica, imagens de atmosfera™.
(AUMONT, 1989, p.71).

A pintura e a fotografia, de certa forma, antecipam o cinema. O artista, desde os
primordios, exercia uma forte busca para captar a realidade e de alguma maneira
enquadra-la. Através da pintura e da fotografia era possivel representar o tempo, mas nao
conté-lo. Com o surgimento do cinema o enquadramento ganha novas proporcoes, o0 que
possibilita que a atmosfera seja moldada e diferentemente da pintura e da fotografia, a
linguagem cinematografica consegue conter o tempo, reproduzi-lo em uma tela quantas

vezes for necessario, podendo repeti-lo e revisita-lo.

“Tendo sido registrado, o tempo agora podia ser conservado em caixas
metalicas por muito tempo (teoricamente, para sempre).” (TARKOVSKI, 1990,
p. 71).

Segundo o filosofo Gilles Deleuze (1925-1995), o tempo no cinema é uma representacao

indireta que surge da montagem (processo de pdésproducdo que organiza as cenas

® Frame é cada um dos guadros ou imagens fixas de um produto audiovisual.
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captadas com a intencdo de criar uma narrativa), ou seja, o tempo na linguagem
cinematografica so é possivel através da juncéo de frames e cenas. Ele considera como
ato principal do cinema as chamadas imagem-tempo. As imagens-tempo dependem da
ligacdo de imagens-movimento que juntas compdem um filme. Segundo Susana Viegas,
estudiosa de Deleuze da Universidade Nova de Lisboa:

[...] a imagem-tempo é uma representacao direta do tempo através de mecanismos
cinematograficos concretos: o flash-back, o faux-raccord, a profundidade de campo, a
dessincronizacdo, ndo dizendo respeito a sucessao temporal horizontal das
dimensdes passado-presente-futuro, antes pelo contrario, dizendo respeito ao tempo

nao cronolégico, subjetivo, de dimensdes coexistentes. Ontologicamente, esta imagem
€ tempo puro, é a coalescéncia de passado, presente e futuro. (VIEGAS, 2010).

Na visdo do teorico Jacque Aumont, o cinema alcangou o patamar da pintura e de certa

forma a prolongou.

“A janela pictorica abre para o mundo: sempre no mesmo sentido. O cinema
multiplica as janelas, as atravessa, faz delas o lugar do mistério e do in-visto,

mas também as imobiliza em sobrequadro.” (AUMONT, 1989, p. 122).

Cinema e pintura ndo pretendem representar as coisas do mesmo jeito, e muito menos
utilizarem as mesmas ferramentas. A pintura pode trabalhar com diversos planos e
camadas de tinta em apenas um suporte, enquanto o cinema trabalha com uma sucesséao
de planos de imagens em sequéncia. Contudo, os dois trabalham a aparéncia plastica de
uma tela e em uma tela, utilizando-se da luz (um através de pigmentos e outro a partir de
energia elétrica) para representar cenas de forma simbolica, dramatica e atmosfeérica.

S6 um cinema ndo narrativo, uma cinetizagdo da pintura pode ter por categorias

formais os valores puramente plasticos como a pintura o conhece. E preciso, portanto

dar um passo atras, renunciar a aprender imediatamente e em seu modo bruto esses

valores no filme, voltar ao que, na fotografia, € o primeiro operador formal e,
potencialmente plastico, a luz, (AUMONT, 1989, p. 172).

Essas duas artes também compartilham o uso das cores, porém, a pintura tem a cor, o
contraste e a saturagdo como fatores primordiais em sua plasticidade, enquanto o cinema
precisou inventar novas formas de lidar com ela: desde um estudo de cores para montar
determinados cenarios e figurinos, filtros de luzes para as cameras, diferentes tipos de

equipamentos de iluminacéo, até o processo de tratamento de cor na pos producao.
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Para o tedrico André Bazin, partindo de seu texto “Pintura e Cinema” (1991), apesar do
vinculo histérico existente entre essas duas artes, alguns pontos afastam as duas
linguagens. Bazin diz que o quadro filmico pede o fora-de-campo, pois leva o olhar do
espectador para além das bordas da tela no cinema, para um lugar onde o nao visto, é
ficcdo, esse quadro exerce uma forca centrifuga. Ja a pintura faz o contrario, o quadro faz
com que o olhar do espectador sempre volte ao centro e n&do ultrapasse as fronteiras da

tela, exercendo assim uma forga centripeta.

Andrei Takorvski, na obra “Esculpir o tempo” (1990), faz uma leitura passional do cinema
e defende que ele ndo pode ser comparado com nenhuma outra arte, pois segundo ele, o
cinema € a Unica arte que carrega consigo a verdade e a possibilidade de transmitir uma
consciéncia dos fatos, uma visdo muito particular e exclusivista. O autor acredita também
que nao se deve criar “mise en scene” a partir de uma pintura, pois, em sua Visao, 0
maximo que isso pode trazer € um anacronismo, uma construcdo artificial e nado
equivalente com os dias atuais.
[...] Se o cinema é uma arte, ndo pode ser simplesmente um amalgama dos principios
de outras formas de arte contiguas: s6 depois de fazé-lo é que podemos voltar a
guestdo da natureza supostamente composta no cinema. Uma combinacdo de
conceitos literarios e formas pictéricas jamais poderd ser uma imagem

cinematografica: tal combinagcdo sO podera resultar numa forma hibrida mais ou
menos vazia e presuncosa. (TARKOVSKI, 1990, p. 73)

Um estudo de caso: Lavoura Arcaica

Figura 3: Frame extraido por Mariana Teixeira Figura 4:Frame extraido por Mariana Teixeira

do filme Lavoura Arcaica®. do filme Lavoura Arcaica’.

® Cena do filme com cores e luzes tenebristas.

" Cenade danca realizada com luzes naturais.
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O enredo

“Lavoura Arcaica” € um longa-metragem brasileiro de 2001, baseado no livro de mesmo
nome escrito por Raduan Nassar (1935) 8. Foi dirigido, roteirizado e editado por Luiz
Fernando Carvalho (1960)°, um diretor que anteriormente mantinha seu foco em
producdes para a televisdo e que estréia no cinema com este filme, chamando grande

atencao por seu cuidado e apreco na realizacao deste longa-metragem.

O enredo conta a historia de André, um jovem de origem libanesa, provindo de uma
familia patriarcal com valores que prezam pela unido e pelas tradicdes. André revolta-se
com o cotidiano e parte em busca de uma vida diferente, em um vilarejo afastado. Seu
irmao mais velho o encontra com a intencdo de fazé-lo retornar a casa de origem,
entretanto depara-se com um desabafo de André, que fala sobre os motivos que o
fizeram partir. Quando André finalmente retorna para o ceio da familia, uma tragédia com

sua irma Ana, com quem viveu uma relacdo incestuosa, encerra a historia.

Em Lavoura Arcaica a questdo do incesto é de grande importancia para o fluxo da
narrativa. A paixao incestuosa existente entre André e Ana vai contra os principios da
familia tradicional patriarcal religiosa que prega a exogamia'®. Segundo o antropélogo
Claude Lévi-Strauss (1908-2009), “a proibicdo do incesto, arrancando o individuo de sua
mera constituicdo biol6gica, torna-o capaz de coexistir com outros; passando de
consanguinidade a alianca, o individuo ndo se situa mais apenas em relacdo com a
familia bioldégica, mas em relagdo com o grupo. A regra exogamica tem a funcao de
assegurar a permanéncia do grupo.” (Os Pensadores - Lévi-Strauss,1980, p. 17).

André foge da familia por saber que sua paixdo pela irma néo poderia ser aceita por eles.
Entretanto, quando retorna a casa de origem, a paixao incestuosa leva a desestruturacao

dessa familia, culminando na morte de Ana.

8 Raduan Nassar é um escritor brasileiro nascido no interior de Sdo Paulo. Estreou na literatura com o livro
“Lavoura Arcaica”. Escreveu também titulos como: “Um copo de cdlera” (2001) e “Menina a caminho”.
(2002)

? Luiz Fernando Carvalho é cineasta e diretor de televisdo. Lavoura Arcaica é seu Unico filme, porém, para a
televisao ja realizou séries prestigiadas como: “Hoje é dia de Maria” (2005) e “Capitu” (2008) baseada na
obra de Machado de Assis.

10 A exogamia refere-se ao cruzamento de individuos pouco relacionados geneticamente.
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A instituicdo plastica

A concepgao visual de “Lavoura Arcaica” foi pensada de uma forma muito detalhista,
onde cada elemento tem um porqué de estar presente no todo. Podemos dizer que a
pintura exerce uma presenca muito forte neste longa-metragem principalmente através do
desenho de luz, realizado pelo fotdgrafo Walter Carvalho® (1947) e pela composicéo
cromatica. O filme de certa forma tem um lado muito contemplativo, que se relaciona
diretamente com a apreciacgéo feita por um espectador diante de uma obra pictérica, e as
reflexdes que este ato pode proporcionar, o fora-de-campo, a subjetividade da histéria. O
diretor, porém, em entrevista para o livro “Sobre o filme lavoura arcaica” (2002), diz ndo
apreciar o termo “pictérico”, mas revela que pensou a estrutura do filme como a de uma
pintura islamica.

Eu sempre pensei na estrutura do Lavoura como sendo uma daquelas pinturas

islamicas em ceradmica, normalmente pinceladas sobre superficies circulares, um prato,

um vaso, onde a cada instante, quase despercebidamente, surgisse um animal, uma

flor, as coisas se revelando e vocé poderia escolher um ramo novo para seguir a cada
instante (Sobre o filme Lavoura Arcaica, 2002, p. 68).

Figura 5: Pintura de arabescos em ceramica islamica

Tal relagdo se afirma, pois a narrativa anda conforme uma circunferéncia e passa por
diferentes caminhos “mais do que isso, a prépria narrativa entra em transe, anda em
circulos, salta como louca. A imagem entorta-se, espicha-se, explode em excessos de
claridade e negrume” (MATTOS, 2002, p.10).

1 Walter Carvalho é um importante fotdgrafo e cineasta brasileiro, nascido no Estado da Paraiba. Comecou
seu trabalho na época do Cinema Novo (1952-1972) e ja participou de outros grandes filmes.
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As pinturas islamicas normalmente nado s&o figurativas, pois segundo o alcordo'? ndo se
deve cultuar imagens, além de possuirem influéncia das civilizagbes pré-islamicas.
Apesar do ndo culto as imagens, essa producdo artistica esta diretamente ligada a
guestao religiosa, nela normalmente sdo representados arabescos (formas geométricas
semelhantes as formas organicas), caracteristica marcante na arte islamica, além de
tratar sobre o desejo de transcender, conceitos de infinito e eternidade e do menosprezo

pela vida material.
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Figura 6: Mihrab®?® isllamico (Pintura de arabescos).

Apesar de grande influéncia da arte islamica na narrativa do filme, sua concepcao visual
estd mais ligada a uma arte barroca. A familia retratada no filme ndo é adepta ao
islamismo, mas sim ao catolicismo ortodoxo que diferentemente da cultura isla acreditam
no culto de imagens. Os ortodoxos possuem muitas crengas parecidas com os catolicos
romanos, contudo, ndo reconhecem a autoridade do papa e ndo aceitam os dogmas da

Igreja Catdlica Apostolica Romana.

12 Alcordo é o livro sagrado do islamismo, a primeira edicdo completa foi publicada em 1694. Para os
muculmanos o alcordo é a palavra de Deus (Al4) revelada pelo profeta Maomé.

'3 Mihrab designa um nicho em forma de arco numa mesquita.
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Para conceber a visualidade da fotografia, Walter Carvalho teve como grande referéncia a
pintura barroca® e tenebrista’®, que utilizavam-se de grandes contrates entre luzes e

sombras para causar profundidade e dramaticidade.

Figura 7: Pintura de Caravaggio — A ceia em Emadus (1601)

O filme tem um desenho de luz baseado no claro e escuro (chiaroscuro), em alguns
momentos € tomado por uma completa escuriddo com alguns pontos de luz, o que nos
remete a pinturas de Caravaggio (1571-1610), enquanto em outros, quando retrata a
infancia de André, por exemplo, o filme transborda em luzes difusas e esfumacadas
trazendo uma atmosfera leve e nostalgica. Walter Carvalho, o fotégrafo, se colocou no
papel de um pintor e se questionava sobre qual seria a melhor forma de compor a

atmosfera do filme:

“Os pintores usavam uma pedra para moer as cores. Sinto que nessa fazenda

é preciso moé-las também. De que forma?”*°

4 Barroco é uma tendéncia artistica predominante do século XVI ao XVIII, tem seu inicio na Italia, mas logo
se difundiu para outros paises. As pinturas sdo contrastadas, parecem atos teatrais e tem referéncias
religiosas.

' Pintura proveniente do barroco que faz uso de intensos contrastes de luz e sombra, iluminacdo que
aumenta o realismo, corpos com valores escultéricos e enfatizagdo do primeiro plano.

'® Fala de Walter Carvalho no documentéario “Nosso Diario” (1997).
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Figura 8: Frame extraido por Mariana Teixeira do filme Lavoura Arcaica’.

Em entrevista, Luiz Fernando Carvalho também cita a influéncia da pintura:

Com relacdo aos pintores, vocé tem toda a pintura tenebrista espanhola, que
representa um periodo proximo a dominacéo do Império Arabe na Peninsula Ibérica,
com uma grande predominancia dos fundos negros e a presenca dos dourados, que
também dialogam com Rembrandt. As figuras alongadas do El Greco, entram por
Caravaggio, Tinziano, Van Gogh, Degas, Munch, Millet, Cézanne... Os Cristos do
Velasquez, da iconografia russa também, ja que a religido daquela familia seria crista
ortodoxa (Sobre o filme Lavoura Arcaica, 2002, p. 19).

Rembrandt Harmenszoon van Rijn (1606-1669), um dos pintores citados pelo diretor
Luiz Fernando Carvalho, trabalhava suas pinturas como se fossem cenas. Segundo a
historiadora de arte Svetlana Alpers (1936), autora do livro “O modelo teatral”,
Rembrandt era muito atraido pela representacdo teatral que acabava por ser mostrada
em suas pinturas. Ele realizava estudos de expressdes e encenacdes além de dar
grande importancia aos figurinos e objetos de cena representados em suas telas. A luz
em suas composi¢des entra como uma grande colaboragédo a dramaticidade das cenas,

assim como no filme Lavoura Arcaica.

7 Neste frame do filme, percebe-se a composi¢éo de claro e escuro que remete as pinturas tenebristas.
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Luiz Fernando Carvalho diz que a caracteristica teatral esteve presente em todo o
processo de feitura de seu filme, e que privilegiou esse modelo desde sempre. O filme,
tanto na atuacdo dos atores como ha composicao plastica, pretendeu buscar emocoes e

nao a racionalidade.

Segundo Walter Carvalho, € necessario ndo apenas filmar os objetos, mas sim penetra-

los. Em Lavoura Arcaica a esséncia das coisas também é filmada.

Quando o diretor da o quadro pro fotografo, ele compde o quadro, e € aquilo.
Acontece que quando a agdo é ordenada pelo diretor e a cAmera comeca a se mover,
comeca a se deslocar de um ponto para o outro, ou o ator também se locomove, ou 0
ator se locomove e ela ndo, o que acontece dentro desse quadro € uma coisa
organica; os objetos vao sendo vistos por outro angulo, a sombra vai sendo vista de
outra forma, os objetos vao se modificando, os movimentos dos atores, do ator, do
personagem, o gestual dele vai dando uma mudanca naquele quadro que inicialmente
era apenas um guadro, agora ndo, agora ele é uma coisa absolutamente viva diante
da camera, e a cAmera € uma coisa viva diante dele, porque ela ta jogando pra dentro
dela aquilo que ela ta vendo, a lente t4 traduzindo aquilo pra dentro de um negativo
gue depois vai ser projetado. Entdo essa coisa organica, essa coisa viva, se nao tiver
verdade dentro dessas coisas que estdo se modificando, elas ndo véo passar para a
tela, ta certo? Entéo os processos de revelar essa verdade que cada um tem é que € o
gue faz o cinema diferente um do outro, ndo é verdade? (Walter Carvalho no
Documentario “Nosso diario”, 1997).

Com relacéo a luz, por exemplo, na cena do sermao criou-se uma atmosfera totalmente
tenebrista, onde os focos de luzes estavam presentes apenas na mesa, 0 seu redor era
uma total escuriddo. J4 nas cenas da infancia a atmosfera muda, é criada uma luz com
maior claridade e com a presenca dos azuis e amarelos. Nas cenas onde a personagem
Ana aparece, era mantida uma grande sutileza, a luz nunca batia diretamente no rosto de

Ana para passar uma suavidade maior.

Figura 9: Frame extraido por Mariana Teixeira do filme Lavoura Arcaica.
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Figura 10: Frame extraido por Mariana Teixeira do filme Lavoura Arcaica.

Assim como nos quadros dos pintores tenebristas o filme também privilegiou os planos
limpos e densos, a simplicidade. Segundo a diretora de arte Yurica Yamasaki*®, cada
objeto de cena estava muito bem marcado, para ela era como se eles tivessem sido
pincelados em cada plano. O fundo das cenas cria um clima, os detalhes marcam os
costumes daquela familia. O resultado esperado pela diretora de arte, segundo ela

prépria, ndo era visual, mas astral.

O mesmo cuidado foi tomado pela figurinista Beth Filipecki (1958)*°, para que o resultado
plastico causasse as sensacfes esperadas foi realizado um grande estudo em busca dos
matérias para a confeccdo dos figurinos. O tecido deveria ter a textura certa e a esséncia
de cada personagem retratado. Ana, por exemplo, usa tecidos que causam a sensacao

de frescura, brancura, tecidos de linho com pouca cor.

“N6s nao tinhamos uma equipe muito grande. Eu cuidava muito da busca dos materiais,
a esséncia das coisas: os tecidos, as estampas, as flores... o tecido da mae. O tecido
com cara de mae, tecido com cara de pai, tecido com cara de terra... E a equipe era
minima. Uma familia. Era um trabalho requintado, porque a coleta do material foi muito
pesquisada, baseada totalmente nos arquétipos, em arte, uma bibliografia muito
generosa. Os arquétipos da mae, do filho, do filho prédigo... Entdo a gente teve um
mergulho profundo nesse sentido. Fomos a antiquarios, ver, conseguir rendas antigas,
rendas de 1940. As camisolas intimas, as pecas intimas da mée, a familia, as meninas
gue tanto o Raduan fala no livro. O material, o branco, o tecido, aquele algodao grosso,
a cambraia, a gente buscou avidamente, como se aquilo tivesse vida. Eu encontrei e
trouxe até dos brechés, o corte mais comum do vestido feminino, os materiais, 0s
vestidos usados até pelos imigrantes libaneses da década de 40” (Depoimento de Beth
Filipecki no Documentario “Nosso diario”, 1997).

18 Yurica Yamasaki € uma cendgrafa e diretora de arte brasileira que faz cinema e televiséo. Entre os filmes
que atuou como diretora de arte estdo “Os Fantasmas Trapalhdes” (1987) e “Bete Balango” (1984).

19 Beth Filipecki € uma figurinista brasileira que atua na area de teatro, cinema e televisao.
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O formato da janela que o filme seria rodado foi pensado cuidadosamente tanto pelo

diretor quanto pelo diretor de fotografia. Essa tela em branco que seria pintada a partir de

luzes e do tempo cinematogréfico foi escolhida de acordo com os anseios de André, o

personagem principal dessa narrativa. Optou-se pelo formato 1:66 que tem um campo de

Visdo menos panoramico, mais quadrado e mais fechado do que outros formatos usados

atualmente. Essa janela da a sensacao de que o mundo de André ndo é tdo vasto, que

ele esta enclausurado naquela situacdo. Essa janela foi chamada pelos diretores de
“‘Janela Arcaica”.

A gente tem que filmar um filme cuja linguagem é arcaica, é um filme que se enterra,

gue o chdo, a mae, o pai, 0s ancestrais, as paredes, a umidade das paredes, a marca

das paredes, a tabua da mesa tem um tempo, tem um desgaste fisico, visual, tem um

tempo em cima das coisas. A fotografia tem que vir dai (Luiz Fernando Carvalho no
Documentario “Nosso diario”, 1997).

A escolha da proporgéo da janela cinematografica influencia diretamente na narrativa do
filme e na visdo que o diretor pretende proporcionar. Além do formato 1:66 escolhido para
o filme Lavoura Arcaica, existem outras propor¢cées muito usadas em cinema e televiséo.
A proporcado 4:3, por exemplo, € chamada de janela classica e foi muito usada nos
primérdios do audiovisual. Ela possui um formato menos panoramico, o que faz com que
a narrativa figue bem focada no personagem. O formato 7:3 é conhecido como
anamorfico ou panoramico, ele proprociona uma visdo ampla do ambiente que esta sendo
filmado, o que exige um melhor cuidado da direcao de arte para compor todo o campo de

visdo que a camera capta.

Outras influéncias da pintura
O Processo de Trabalho de Luiz Fernando Carvalho

Em “Lavoura Arcaica” a pintura ndo so influencia a constru¢do visual do filme como
também serve de inspiracdo para a atuacdo. Os atores e a equipe técnica viveram na
fazenda que serviria de locacéo para as gravagdes durante quatro meses. Esse processo
poético foi proposto pelo diretor com o objetivo de construir uma memoaria e dar densidade

para 0s personagens e para a propria histéria. Nesse periodo foram realizados diversos
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estudos em cima do livro de Raduan Nassar e de improvisacfes. O método utilizado para
a atuacao foi baseado no teatrdlogo Antonin Artaud (1896-1948), que defendia uma
atuacdo além da reproducdo de textos, era baseada no gestual, utilizando-se de muita
expressao corporal e elementos como musica, danca, iluminacdo entre outros processos
estéticos. Luiz Fernando Carvalho, o diretor, levou como referéncia para os personagens
André e Ana, poesias e pinturas do brasileiro Jorge de Lima®, um cristdo surrealista “que
mesclava de maneira nada ortodoxa o misticismo catélico com elementos da mitologia

pagé e da filosofia metafisica”.?*

Eu estudei as pinturas e a poesia do Jorge de Lima. Eu ndo, o Selton e a Simone, eu
passei 0 Jorge de Lima para eles. N6s estudamos bem direitinho, sabe como é né?
Todo o principio de treinamento com atores era de uma certa forma uma homenagem
a uma perguntinha do Jorge de Lima: “Como conhecer as coisas, sendao sendo-as?
[...] nas pinturas do Jorge de Lima... € impressionante a forga que alcanga uma flor.
Vocé olha uma flor e aquela flor j& € uma labareda, quer dizer, essa dupla leitura, que
vocé descreve como sendo mistura do profano e do sagrado, me interessou muito,
porque eu ja reconhecia isso no texto do Raduan. Agora, como integrar esse grande
choques de contrastes entre o grande claro e a grande escuriddo em uma narrativa?
(Sobre o filme Lavoura Arcaica, 2002, p. 105).

Essa influéncia da pintura de Jorge de Lima, da forca de uma flor e da mistura do sagrado
e do profano, serviu como aparato para a composicado do personagem André. AO mesmo
tempo que ele é anjo, também é deménio, o sagrado e o profano caminham juntos como
no mito biblico de origem da civilizacdo cristd. Enquanto Ana, como o proprio diretor
afirma no documentario “Nosso Diario”, é a parte feminina de André. Tudo que ele sentia

e queria, ela de certa forma também queria e sentia.

20 Jorge de Lima (1893-1953) foi um poeta e pintor brasileiro nascido em Unido dos Palmares/Alagoas que
durante certo tempo de sua vida dedicou-se a pesquisa da fotomontagem.

2 Citacdo da curadora Simone Rodrigues no texto para a exposi¢éo “A pintura em péanico” de Jorge de Lima.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em “Lavoura Arcaica” (2001) de Luiz Fernando Carvalho, a linguagem cinematografica e
a linguagem pictérica caminham lado a lado, efetivando assim uma visualidade com um
contetudo plastico admiravel. Considerando que o filme teve como subsidio a obra
literaria de Raduan Nassar, é possivel perceber que o resultado cinematografico é dotado
de grande mérito por conseguir dar uma plasticidade e uma esséncia visual ao texto,
mantendo as singularidades da linguagem cinematogréfica, fazendo com que

transforme-se em telas pintadas com a luz.

O Making Off do filme, “Nosso Diario” (1997), € fundamental para compreender a
complexidade da obra e sua execucao, nele os anseios e desejos do diretor e da equipe
técnica sdo apresentados, assim como 0s caminhos que os levam a chegar a plasticidade

desejada e a densidade na atuacao dos personagens.

Através do uso de luz e sombra — chiaroescuro - vindo das pinturas tenebristas e do
estudo das poesias e pinturas de Jorge de Lima o filme consegue passar a luta individual
e emocional do personagem André e de sua familia, que caminham constantemente entre
0 sagrado e o profano. Nas cenas da infancia, a luz é difusa e clara, trazendo a pureza
dos personagens, enquanto nas cenas deles adultos, onde o dilema do ato de cometer ou
nao o incesto fica em foco, a luz esconde e desvenda apenas algumas partes do todo.
Como disse Walter Carvalho: as cores precisam ser moidas para criar a atmosfera desse

filme. De fato elas foram.

O filme foi elaborado de forma a ter uma grande presenca do fora de campo. Através da
composicdo atmosférica de cada cena e da atuacao de cada ator o filme proporciona uma
onda de diversas sensacfes ao espectador. O modo como foi estruturado joga o
espectador para um mundo subjetivo dos personagens. O enquandramento escolhido faz
com que o espectador mergulhe na intensidade dos personagens e entre no mundo em

gue eles vivem.

Estudar o Filme Lavoura Arcaica com a intencdo de pontuar a aproximacdo entre as
linguagens cinematogréfica e a pictérica desvendou o quanto as linguagens séo
permeaveis entre si, porém, mantendo as suas singularidades e podendo assim, resultar

em algo novo e surpreendente.
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