Andlise filmica

Reencontro como

cinema de imagens

Antonio Hohlfeldt*

FORAMPRECISOS EXATOS 26 anos paraque Lavoura arcaica, o tragicoromance de Raduan Nassar se transformasse num poema
épico-subjetivo que acinematografia de Luiz Fernando Carvalho nos entrega. Entre o romance de 1975 e o filme de 2001,

ocinema brasileiro perdeu o medo de ser ele mesmo.

Ocinemabrasileiro aprendeu umasemantica propria
que, a exemplo da hoje velha mas sempre atual ligdo do
Modernismo literério, nos dizeres proféticos de Oswald de
Andrade, é capaz de deglutir o que nos chega, sem deixar de
guardar sua propria personalidade, transformando tudonuma
terceira identidade que €, a0 mesmo tempo, brasileira e
universal ou, dita nos termos de hoje, € global e local, ou
glocal'.

Paraencurtar, poder-se-ia simplesmente dizer: um
filme que apresenta a seqiiénciainicial de quase cinco mi-
nutos do modo como o faz, nasceu cldssico e cldssico man-
ter-se-dao longo das décadas. Quem leu boa parte das cri-
ticas divulgadas através de mais de 24 p4ginas no site do
filme na internet, que apresenta, além de tudo, uma pégina
igualmente antolégica, comoraras vezes se viuemtorno de
um filme brasileiro? (alids, o site de Abril despedacado -
2001, Walter Salles - estd igualmente excelente), deve con-
cluir que estamos aprendendo a lidar com a arte cinemato-
gréficae, a0 mesmo tempo, com o seu mercado. N3o sio s6
asentradas alternativas para o filme, mas as diferentes pa-
ginas que, no mesmo site, permitem-nos abordar o filme sob
diferentes perspectivas: aqualidade com que o site foi pro-
duzido, de modo aque, do acabamento fotografico aos dados
técnicos, depoimentos e trilha sonora, tudo possaserclarae
objetivamenteidentificado, desfrutadoe avaliado, semquais-
quer problemas, faz reconhecer que o cinema brasileiro
vive, hoje, uma outra fase.

Infelizmente, boa parte desses sites apresentam co-
mentdrios de pessoas que ndo possuem a menor cultura
cinematografica ou, minimamente, cultura, e que, muito
certamente, ndo leram o romance de Raduan Nassar ou, se
o leram, nada entendem de literatura e, especificamente,
deste romance. Entdo, fazem umaimensa confusio: debi-

tam ao cineasta problemas que devem ser eventualmente
debitados ao romancista, e vice-versa: creditam ao filme
qualidades que devem ser creditadas ao romance. Este é por
certo o pre¢o da democratizagdo cultural que ainternet nos
trouxe, mas que ndo pode se tornar o padrdo de avaliagdo de
uma obra de arte, sobretudo uma obra de arte que tem a
coragemdeenfrentar e ultrapassaramesmice que, emgeral,
marcaaprodugioindustrial cinematogréfica, sejaelade que
nacionalidade for, da norte-americana a brasileira. Portudo
180, 0 que me proponho, neste texto, € pensar algumas ques-
tes vinculadas asrelagdes que se estabelecem obrigatori-
amente entre literatura e cinema, a partir do momento em
que, indiscutivelmente, o filme Lavoura arcaica, de Luiz
Fernando Carvalho, nasce e tem intima relagio com oro-
mance Lavoura arcaica,de Raduan Nassar.

As especificidades das linguagens

Héalgunsanos, j4, o problemadarecriagfio cinematogréfica
deumtexto literdriome chamaaatenco. Escreviaento: “A
maissimplesenunciagdo literdria, digamos: Pedrosaiu apres-
sadamente de sua casaemdirecdoaescola, exige, do cine-
asta, asolugdo de umasérie de problemas que o desafiam de
imediato™. A literatura € a arte do tempo: a narrativa ¢
sempre um passado que se atualiza. O cinema, ao contrario,
é umaarte doespago: a narrativa é sempre um presente que
ocorre num aqui imediato. A literatura sugere, o cinema
mostra. A literatura trabalha uma imagem in abstractu, o
cinema concretizaessamesmaimagem. Para o cinema, a

imagem tem movimento, colorido, vem acompanhada de

som (ou de siléncio), depende da presenga de objetos ou de

personagens que sdo recortados ou contextualizadosemmeio
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aambientes variados.

Naliteratura, posso pressuporque o que se diz sejaa
totalidade do que ocorre. No cinema, raramente deixo de ter
o sentimento de que o que se mostra é apenas parte do que
existe: daf o corte,amontageme a edicdoque, de certomodo,
reorganizanyaquelarealidade primeira, instituindo uma ou-
tra. Esta, alids, ¢ a grande ligio que os mestres pioneiros do
cinemanos deixaram, de D. W. Griffith e Eisenstein: a edi-
¢do - este milagre que, de certo modo, induz nosso modo
subjetivo aligar duas imagens sucessivamente mostradas
para transforma-las em uma seqiiéncia narrativa, criando
uma terceiraimagem - € o principal elemento da gramatica
cinematografica, fato que a psicanélise freudiana haveria
apenas de reforcar® . Antes, fora a prépria fotografia que,
consideradainicialmente comoum retratofiel darealidade,

logo era reavaliada ao se entender que o simples ato de

enfocar a verdade recortava esta mesma realidade e, por
conseqiiéncia, transformava-a.

Depois, aconteceu a valorizagio das personagens. V.
I. Pudovkin foi, sem ddvida, um dos primeiros a reconhecer
este aspecto. Afinal de contas, sem personagem nio ha
narrativa, e sem narrativa também ndo ha cinema. E quem
dacorpoedensidade a personagemé, evidentemente, o ator.
Porisso, ele se preocupou fundamentalmente coma questio
doatornaarte cinematogréfica’® .

Por fim, chegamos ao problema da cdmera: o enqua-
dramento, os movimentos que 0 olho mecdnico - nem tio
mecanico assim - fazem, “dirigem o olho do espectador”.
Segundo Dziga Vertov, “a utilizagdo da cdmera como cine-
olho, muito mais aperfeigoada do que 0 olho humano, para
explorar o caos dos fendmenos visuais que preenchem o
espago”, permite ao cineasta se colocar enquanto um “cons-
trutor”™, isto é, um criador, ou seja, umartista verdadeiro.
E através desses elementos que o cinema existe. Ento,
vejamos: € evidente que o filme Lavoura arcaica partiu de
um documento original, o romance Lavoura arcaica. Mas
como se inicia aquele texto literario?

“Os olhos no teto, a nudez dentro do quarto; réseo,
azul ou violdceo, o quarto € invioldvel; o quarto é
individual; tanto maior uma certaliberdade, o quarto
¢ ummundo, quarto catedral, onde nas intermiténcias
daangtstia descobre-se o rosto para colher de um
aspero caule, na palma da mao, a rosa branca do
desespero, poisentre 0s objetos que o quarto consagra
estdo primeiro os objetos do corpo; eu estavadeitado
noassoalhodomeuquarto[...]"”".

E o filme, como se apresenta ele em sua abertura?
Naotive acessoaseuroteiro, o que seria o ideal. Mas o leitor
dessas linhas certamente relembrard o inicio do filme de

Luiz Fernando Carvalho: acdmara nervosa de Walter Car-
valho fragmenta e isola profundamente néo s6 pedagos do
corpo quanto partes do espago: levamos alguns momentos

. paraentendermos o que estd sendo focado, do mesmo modo

que apenas um leitor muito atento consegue entender o que
estd subentendido no texto inicial doescritor. Agora, obser-
ve-se como o texto literdrio, que € abrangente, mas apenas
sugere uma agdo, transforma-se numa seqiiéncia de ima-
gens que éigualmente sugestdo, mas muito mais concreta do
quealiteratura, porque presentifica aquela potencialidade,
escolhe dngulos (mostraalguns e elimina outros) e, sobretu-
do, contacomum outro artificio narrativoimpossivel a lite-
ratura: o som.

A conseqii€ncia, contudo, ¢ mais complexa e mais
completa nesta transposi¢do: o cineasta ndo transcreve, o
cineastando recria apenas a cena de masturbagdo, o que j4

* seriaum grande feito: ele ainterpreta. A conjungio do corte

nacenapeloenquadramento da cimara, mais o som trazido
pelatrilhasonora, a posi¢do do ator/personagem que descor-
tinamos aos poucos, aos pedacos, estdo a dizer - melhor,
estdoamostrar - 0 que € a masturbagio, numa narrativa que
se duplica, realiza¢do absolutamente impossivel paraa lite-
ratura. De umlado, aevolugio do ato que chega ao climax
edepois se esvai estd representada noresfolegar emdiferen-
tes ritmos da personagem mas, especialmente, naquele apito
estridente que aumenta e depois desaparece. De outro, a
fragmentacfio daimagem mostraa prépria fragmentagéo da
personagem, na medida em que a masturbagdo, traduzida
em seu climax pelo ruido do apito do trem, nada mais é que
aantecipacdo da alienante e alienada fuga/viagem que o
rapaz fez, deixando a fazenda onde nascera para se refugiar
num an6nimo quarto de pensao, no vao esfor¢o de fugira
irremedidvel sedugdo que airma lhe representa.

Veja-se, contudo, que a metdfora jd vem doromance,
ndo €, pois, mérito do cineasta. Mas a interpretagio da
metéfora, essa sim, € sua criagdo, aliada a prépria transpo-
sicdo, emimagens sensiveis - visuais e auditivas - daquilo
que o texto nos apresenta logo na abertura daquele primeiro
capitulo da primeira parte da obra. E assim que anarrativa
de uma linguagem - a literdria - se transforma enquanto
narrativa de uma outralinguagem - a cinematografica.

A inversdo da pardbola biblica

Muito se tem dito sobre a relag@o entre o romance e a pard-
bolabiblica do filho prédigo, e sobre isso pouco ou nada se
temaacrescentar. Nem mesmo arespeito da afirmativa de
queofilmeinverteriaa pardbola, ji que, no Velho Testamen-
to, aénfase recai sobre a voltae, no romance, estd dirigida
paraasaida.
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Leiamos o romance, contudo, a partir de uma outra
pardbola, essa simexplicita no texto literdrio. E o leiamos
comaatengdodevida, pressupondo-se, namelhor tradi¢io

de Anton Tchekov, que nada existe de’gratuito em uma ..

verdadeira obrade arte. Ora, seisso é verdadeiro, deve-se
prestar um valor muito especial ao capitulo 13 da primeira
parte do romance, aguele em que se narra a pardbola do
jovem faminto que, chegando a ricamoradia de um ancido,
aoser porele recebido e suplicar-lhe comida, vé-se surpre-
endido por umrequintado mas inexistente banquete, num
ritual que se arrasta até que o velho se sinta satisfeitoe, entfo,
presenteia-o, efetivamente, comum verdadeiro manjar, como
premiacdo de sua paciéncia. A narrativa, que pagatributoas
mais tradicionais pardbolas orientais, €, no entanto, contes-
tada por André, o jovem filho prédigo, que acomenta depois
comoirmdo mais velho, Pedro, fazendo-lhe umssignificativo
acréscimo: o jovem faminto, irritado, antes de concluir sua
refeicdo, joga potente soco sobre a face do ancido, atitulode
vinganca, desculpando-se, contudo, ao atribuir tal comporta-
mento ao inesperado efeito do vinho recém-bebido.

Ora, a pardbola ndo estd af gratuitamente. O que
estamos a ler € muito claro: André se nega a permanecer
distante do manjar que possui ao alcance daméo, suairma.
Eaoser-lhe negado tal desejo, ndo titubeia em ferir ao pai
-0ancido que assim o tortura, ndo sé por causa dessa filha
quanto pelo fato de ter outras mulheres ao redor de si, sem
que o filho as possa tocar - deixando a casa e, com isso,
quebrando, contestando e eliminando toda aordem daquele
universo, implicito na pardbola: hd que ter paciéncia ou, nas
palavrasdo pai, “o sofrimento melhora o homem, desenvol-
vendo seu espirito e aprimorando sua sensibilidade™,, prin-
cipioque o filhorefuta mas que, a0 mesmo tempo, causa-lhe
um sentimento de culpa.

Para que se entenda bem esta perspectiva, hi que
atentar paraos nomes das personagens: André tem o signi-
ficadode forte, vigoroso. Anaquer dizer terrae Pedro sig-
nificapedra oubase e apoio de alguma coisa. O texto literdrio
é absolutamente claro neste sentido: “Era Ana, era Ana,
Pedro, era Anaaminha fome, explodi de repente num mo-
mento alto, expelindo num s6 jato violento meu carnegdo
maduroe pestilento™ .

Todoorelato estd marcado pelo teldrico, que se tra-
duz no forte hiimus que embebeda toda a personagem. Por
conseqiiéncia, asexualidade de André, por sua forgae vigor,

se expressa desde logo, primeiro atendido pelo carinho ma-
terno; depois, pelos servigos da cabra Sudanesa; mais adian-
te, o menino se satisfaz em meio as umificadas folhas vege-
tais e, enfim, ao aspirar mais alto, ousa dirigir seu olhar a
irma. Nos intervalos, mergulha sempre fundo na terra - na
terraenohiimus - deque tiraa forcae o vigor. André ndo pode
admitirque o pai lhe roube aquilo aque aspira. Mas o pai, por

sua simples presenca, mesmo quando virtual, funciona
como uma espécie de interditor do tabu, para evitar o
incesto.

Juliana Carneiro da Cunhacomoamde: carinho

Substituto do pai, Pedro é encarregado, enquanto
alicerce da familia, aresgatar o filho prédigo, o que alcan-
ca, trazendo o filho para casa. Aparentemente, héd como
que uma espécie de acordo tacito: André retorna a casa,
trazido por Pedro, e ser-lhe-4 permitido desfrutar de Ana,
desde que sem conhecimento dos demais. O ciclo se
reinicia: Lula, o irmdo mais novo, decide, por seu lado,
partir. Conquistard assim, ele também, os seus direitos.
O que ndo se espera, contudo, € a revolta e a reacdo de
Ana, que prefere morrer a tornar-se reificada nas maos
doshomens. O ciclo se fecha: a sexualidade deixa o cam-
po simbélico de Eros, que ocupara quase que ao longo de
toda a narrativa, enquanto aspira¢do e promessa, e deixa-
se tomar por Thénatos: do mesmo modo que a masturba-
¢do é uma representagdo de Thanatos, porque desperdi-
¢aapujanca da forca e do vigor de André, sem qualquer
oportunidade de reproducdo, também Ana se entrega a
Thénatos. E melhor morrer seca e estéril do que reprodu-
zir sob a perspectiva reificante. André refuta a (falsa)
16gica da pardbola, do mesmo modo que Ana se nege a
ser simplesmente usada enquanto fémea pelos machos
que arodeiam.

O destino irretorquivel

Em certa passagem, repete-se a formula do Makhtub, o
Destino. Efetivamente, A semelhanca de Edipo, André luta
paraevitar a tragédia. Como Edipo, distancia-se da casa,
mas é trazido de voltaaela. Se Edipo foge da casa que pensa
ser de seus progenitores para evitar a morte de quem pensa
serseu pai, André deixa a casa paterna para evitar arelagdo
incestuosa com a irmd. Mas ignorantemente, o pai manda-
obuscarde volta. E oretorno, longe de significar umapazi-
guamento, é, na verdade, o detonar da tragédia: indiretamen-
te, também o pai descobre seu verdadeiro sentimento para
coma filha, por quem termina competindo juntoao filho.
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A leituraeminentemente psicanalitica do romance
€ mantida fielmente pelo cineasta. Mais que isso: ao trans-
formar a narrativa marcada pelo fluxo de consciéncia da
personagem em uma espécie de didlogo constante ao
longo de todo o filme, com raros repousos em que o
mondlogo de André se sobrepde, Luiz Fernando Carva-
lho, corajosgﬁente?decidiu-sc pelaexploragdo plenada
linguagem cinematogréfica, ao invés de simplesmente
transferir o enredo da narrativa literria para o da narra-
tivacinematografica.

André serd castigado, de certo modo, porque ousa
desafiar Makhtub, o Destino. Ele deveria aprender a
lido da pardbola: hd que ter paciéncia, hd que aceitar o
que os deuses nos propdem (no caso da parébola, o que
0 ancifio propde ao jovem peregrino faminto), sem se

enraivecer e sem perder a paciéncia. Por isso, a fuga de

André se sucede uma espécie de mobilizagio generaliza-
da da familia: André ndo pode se negar a cumprir seu
papel, do mesmo modo que Ana ndo tem como escapar a
sua sorte. Para André, existe a imposi¢do do Destino,
enquanto que a Ana cabe cumprir sua sina, expressa até
mesmo em seu proprio nome: ela € a terra a ser arada
(sexualmente). Daf a alusdo do titulo: 2 semelhanca da
peca dramética de Nelson Rodrigues Album de familia,
em que-o dramaturgo isola as personagens em uma situ-
agdo-limite para poder denunciar a artificialidade e a fal-
sidade a que a civilizagdo reduziu o ser humano emrela-
¢do as suas necessidades mais fundamentais e sensori-
ais, Raduan Nassar isola suas personagens em uma fa-
zenda patriarcal, onde a palavra do pai é o inico comando
possivel de ser aceito, até o0 momento em que o filho
refuta sua palavra.

Daia caracterfsticaritualizada que marca o romance
equesetransfere, com forga duplicada, para o filme: oritmo
lento, inicidtico, exige adesdo do espectador. Tantoisso é
verdade que, correspondendo as duas partes de que oroman-
ce se compde, também no filme encontramos dois ritmos
diferenciados: quando estamos a nos acostumar, aceitar e
aderir aquele ritmo ralentado de toda a primeira parte do
texto, que € o grande flash-back que nos informa a respeito
darealidade presente de André, eis que a personagem chega
de volta a casae sereencontracomo pai, comquemterd uma
longa conversa. Entdo, aquele ritmo lento e ralentado se
transforma; torna-se extremamente prosaico, e causa no
espectador uma espécie de estranhamento. H4 que se pro-
mover uma readaptabilidade do espectador, o que exige
alguns minutos, o tempo em que dura o relato da fibula,
deslocado de seu lugar original no romance para um outro
ponto, eis que serve de sessecgdo para o texto cinematogra-
fico.

Dé-se, ainda, um segundoritual - indireto, dissolvido

-einverso emrelagdo ao texto que se conhece. Na tradigio
biblica, Cristo, quando retdne seus ap6stolos ao redor da
mesa, promove a transubstancia¢do do pdo em seu corpoe

. dovinhoemseu sangue. Noromance de Raduan Nassar, mas

especialmente no filme de Luiz Fernando Carvalho, a tran-
substanciacdo ndo é umsinal de vida, comono Novo Testa-
mento, mas sim uma transubstanciacio de morte: sente-se
que, a partir daquele momento, foi selado um pacto de eli-
minagdo. Se André aceitou os termos daregraimposta pelo
pai, quem deverd ser eliminada - sacrificada - necessaria-
mente, serd Ana, que ndo acata a decisdo paterna.

- Ofilme de Luiz Fernando, seguindo par e passo o
ritmo do romance de Raduan Nassar, constréi-se pois en-
quantoumritual lento e pesado. Mas enquanto o romance se
conclui com uma espécie de ratificagiio do poder deste
Destino -apersonagem de André, que € também o narrador

" dorelato, evocaa figurado pai:

“Em memdria de meu pai, transcrevo suas palavras:
‘e, circunstancialmente, entre posturas mais urgen-
tes, cadaum deve sentar-se num banco, plantar bem
umdos pés no chdo, curvaraespinha, fincaro coto-
velodobragonojoelho, e, depois, naalturado queixo,
apoiaracabecano dorso amao, e comolhos amenos
assistirao movimento do sol e das chuvas e dos ven-
tos, e com os mesmos olhos amenos assistir A mani-
pulagdo misteriosade outras ferramentas que o tempo
habilmente emprega em suas transformagdes [...]”""° .

André ndo admite este poder do Destino e se rebela.
Mas se oromance se encerra sob o signo de Thanatos, o filme
termina com a evocagdo de Eros, na grande seqiiéncia da
festa,quando a personagem de Anaroda sem pararaolongo
da danga, comenorme sensualidade, numa espécie de desa-
fio a determinagdo do pai: ela se mostra, sim, enquanto
fémea, masndo parao consumointernoe exclusivodoirméo
(que, na verdade, representa e substitui o pai, sendo o incesto
entre irmaos menos grave que o do pai em relago  filha):
elase oferece aos olhares de todos, sobretudo aqueles que
estdo foradocld familiar, alids, num movimento que deveria
serencarado e assumido com absoluta naturalidade, o que,
no entanto, de fato ndo ocorre. Ana acaba morrendo ¢ se
reintegra ao elemento natural, pois também se torna hiimus.

Narecriagio doromance, o filme de Luiz Fernando
Carvalhorealiza proezas admirdveis: o fluxo de consciéncia,
técnicaliterria de narrativa descoberta a partir do inicio do
século XX, e normalmente atribuido a James Joyce, na lite-
ratura, é fraduzido cinematograficamente por uma espécie
de dramatizagdo - que inclui a dialogagdo - quase constante,
salvoraras ocasides em que 0 mon6logo se impde. Nesses
momentos, a personagem fala mas, ao mesmo tempo, tam-
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béma cimera se manifesta, constituindo-se, assim, numa
espécie de dupla narrativa: € como se a cdmera se preocu-
passe em complementar o que se diz, ilustrando aquilo que
€ dito ou, até mesmo, contestando aquilo que se afirma.

O filme, assim, ganha em tensionamento que é
menos visfvel no romance: no texto literdrio, o peso do
Destino vai-se sentindo mais e mais eficiente 2 medidaem
que o texto avanga, num movimento continuo quase que
de cantochdoreligioso (porque ritualizado). No filme, a0
contrdrio, 0 que se sente é o crescente tensionamento, de
modo que, ao se chegar ao final da narrativa cinematogré-
fica, hd uma quebra do padréo e a invocacio de Eros de
certo modo se sobrepde a morte antes anunciada, mesmo
que ela venha a ocorrer,

Elaborado com extremo cuidado, como uma verda-
deira ourivesariade que o Oriente é tdo simbdlico, o filme
de Luiz Fernando Carvalho € um desses momentos de
excecdonaarte cinematografica. Talvez porisso mesmo
o filme seja exigente e, por conseqiiéncia, provoque re-
agoes contraditdrias no espectador. H4 aquele capaz de
discerniruma linguagem especificae propria de umaarte,
e hdaquele que quer, simplesmente, assistir aum enredo,
sem maiores conseqiiéncias. Por certo, o filme em ques-
tdo ndo se dirige a este segundo tipo de piiblico, mesmo
que ele seja capaz de entender o funcionamento mecani-
codeuma obracinematogréfica: ele ndo est, na verdade,
preocupado emrefletir sobre a condi¢do (trdgica) huma-
na, contraaqual a personagem de André se rebela, ainda

que sem resultado aparentemente produtivo. E entdo que
o filme de Luiz Fernando resgata uma tradigéo tdo impor-
tante quanto na maioria das vezes esquecida: ado cinema

. deimagens.

Observe-se por fim que, na simbologia do filme,
ndo casualmente, a cena de maior incidéncia visual é a da
familia reunida a volta da mesa: € que, assim como ali a
familia reunida consome o alimento que a mantém e so-
lidifica, também € ali que, de certo modo, promove-se o
sacrificio das personagens: Ana estd sentada & mesa
sempre em siléncio. Como o cordeiro, ela serd ofertada a
sanha de seus algozes naquela mesma ara. André, do
mesmo modo, transformado no algoz da irmi - situagao de
que intentara fugir - igualmente se senta & mesa ndo
apenas para a ceia (e as demais refei¢des), quanto para
a longa conversa que mantém com o pai que, de certo
modo, promove o sacrificio, enquanto patriarcae lider do
cla.

Querorepetir, ao final: se o cinema é imagem, me-
taforicamente construida, porque, além de transpor uma
situacdo narrada, ainda a interpreta, a literatura é a arte
capaz derefletir teoricamente sobre as diferentes realida-
des e contradi¢des da vida. O que garante e ratifica a
qualidade do filme de Luiz Fernando Carvalho € que, além
deencontraralinguagem cinematografica apropriada para
a transposicdo do texto literdrio para o cinema, tem a
capacidade de refletir sobre aquela realidade que recria,

-interpretando-a e projetando-a sobre o espectador.

Lavoura arcaica
(2001, 35 mm, cor, son)

Roteiro, montagem e dire¢do: Luiz Fernando Carvaiho

Producio: VideoFilmes, Luiz Fernando Carvalho, Raquel
Couto, Mauricio Andrade, Donald K. Ranvaud. Roteiro
baseado noromance Lavouraarcaica, de Raduan Nassar.
Producio executiva: Elisa Tolomelli. Direcdo de fo-
tografia: Walter Carvalho. Direcéio de arte: Yurika
Yamasaki. Figurinos: Beth Filipecki. Misica: Marco
Antbnio Guimardes

Elenco: Selton Mello, Raul Cortez, Juliana Carneiro da
Cunha, Simone Spoladore, Leonardo Medeiros, Caio Blat
Filmografiade Luiz Fernando Carvalho

1986 - A espera, co-diregio: Mauricio Farias (curta)
2001 - Lavoura arcaica
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Notas

*  Escritor e professor, coordenador do Programa de Pds-Graduagdo
em Comunicagfo Social da Famecos / PUCRS. .

I Um dos textos recentes que melhor explica este fendmeno, sob a
designagdo de sineretismo, encontra-se em CANEVACCI,
Massimo. Sincretismos. Sio Paulo: Instituto Italiano di Cultura
/ Studio Nobel, 1996.

2 Trata-se de www.lavouraarcaica.com.br. Além desse, outros sites
interessantes sobre o filme sdo: www.portal.terra.com.br/cinema;
www.cineguia.com.br; www.riofilme.com.br; www.afonte.com.br:
www.guiasp.com.br/cinema/filmes;  www.minc.gov.br:
www.cinema.art.br/multi-fotos.asp.

3 HOHLFELDT, Antonio. Cinema e literatura: uma relagiio ambf- -
gua. In: AVERBUCK, Ligia (org.). Literatura em tempo de cul-
tura de massa. Sio Paulo: Nobel, 1984, p.129. P R 0 D U g 0’ E S

4 "'LEONE, Eduardo; MOURAO, Maria Dora. Cinema e montagem.
Sio Paulo: Atica, 1987, pJess.

5 PUDOVKIN, V. 1. O ator no cinema. Rio de Janeiro: Casa do Estu-
dante do Brasil, 1956.

6 VERTOV, Dziga. Resolugio do Conselho dos Trés em 10.4.1923.
In: XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do cinema: antologia.

Rio de Janeiro: Graal /| EMBRAFILME, 1983, p.252-259.

T NASSAR, Raduan. Lavoura arcaica. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1975, p.5-6.

§ Ib, pl6T.
9 Ih,p.03,

10 Tb, p.189-190.
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