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Resumo: Este trabalho visa discutir, através de uma andlise do filme Lavoura Arcaica, de
Luis Fernando Carvalho, a questio do movimento e do tempo na imagem cinematografica,
avaliando suas implica¢des sobre o eixo narrativo da trama e sobre os processos de

subjetivacdo vivenciados pelo espectador durante sua exibigao.
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INTRODUCAO

Uma das questdes mais instigantes no universo da sétima arte em sua
articulagdo com as pesquisas no campo do sujeito € a relacao entre o
espectador e aquilo que afirmamos ser a principal caracteristica do
cinema e que efetivamente lhe confere o estatuto de obra artistica:
a peculiaridade da imagem em movimento. A composi¢do de uma
série de imagens, a principio estiticas, em um todo ritmico na
sucessdo dos planos filmicos nos fornece a impressido de movimento,
no qual os elementos ficcionais adquirem o estatuto de uma realidade
produzida segundo os principios singulares da edi¢do. Nao sendo
somente uma mera colagem mecénica de fotogramas ou trechos de
material filmado, o processo de montagem ¢ a operagao fundamental,
ao mesmo tempo resultante e sintetizadora de todo o conjunto de
procedimentos necessarios a confeccdo do material a ser exibido,
dando literalmente vida & massa imagética. Ela faz a passagem da
técnica a arte segundo a intuigdo criativa do editor. De acordo com
Dubois (2004), um filme em sua caracteristica fundamental e em sua

natureza heterogénea é construido mediante a incidéncia de uma

1 Este artigo relaciona-se a pesquisa sobre audiovisual desenvolvida junto ao
Departamento de Pds-graduagao em Psicologia, que trata das relagdes cognitivas
dos espectadores com as imagens cinematograficas.
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variedade de texturas, nas quais elementos previamente selecionados
vao sendo organizados e sequenciados através da edigdo, abrindo

espag¢o para a manifestagdo narrativa.

A montagem constitui a técnica por exceléncia do cinema (LEONE
& MOURAQO, 1987), sendo um processo pelo qual essas texturas
sao manipuladas, ndo s6 num viés estritamente técnico, mas como
um meio que conduz o espectador a penetrar inadvertidamente
nos recintos mais ocultos da imagem. Nesse processo de condugéo,
as ilusdes tornam-se perceptiveis, e o que é ainda mais importante:
tornam-se tangiveis, possibilitando, por meio do uso dos mais
variados recursos e procedimentos, uma manipulacao da percepgio e

das emogdes dos espectadores.

Se a montagem ¢é a técnica fundamental do cinema e como tal possui
uma estrita relagdo com o movimento, podemos inferir que o ato de
dar vida ao produto filmico nada mais seja do que o de dar movimento
e sentido a um conjunto de imagens. Dessa afirmativa, que nos leva
inicialmente a um lugar comum do cinema como manifestagdo
artistica, desdobra-se a conclusio de ser fungdo primordial da edi¢ao
a de reintroduzir o movimento na imagem. No entanto, tal afirmac¢ao
relativa ao lugar comum adquire aqui um status de estranho lugar,
nos parecendo dbvio que o cinema seja isso: imagens em movimento.
Mas devemos frisar: o cinema reintroduz o movimento na imagem.
Referimos-nos a reintroduzir ao invés de introduzir. Por a imagem
em movimento seria deslocar sucessivamente, dentro de uma
determinada ordem, uma série de fotogramas, ou poses fixas em um
tempo determinado. Entretanto, o lugar estranho aqui destacado
nao diz respeito a0 movimento como resultado de uma simples
operagdo de deslocamento de um plano qualquer filmado. Quando
afirmamos reintroduzir, queremos dizer que a imagem ja comporta
em si movimento e que este nos escapa aos sentidos. Mas como isso é
possivel, se a julgamos, a principio, estatica? Nao estariamos tratando
de um deslocamento de poses fixas captadas pela cimera no processo
de composigao dos planos cinematograficos?

Aparentemente, o movimento é resultado do deslocamento de
imagens inertes, sendo fruto de uma impressio dada aos nossos

sentidos mediante esse processo. Como poderia entdo, uma imagem,

a principio imével, ter o movimento por fundamento? A fim de
sustentar a afirmativa de que toda imagem possui uma rela¢ao
intima com o movimento e que o cinema nela o reintroduz por meio
do procedimento da montagem, devemos, como parte da proposta
deste artigo, definir ambos os conceitos, o de movimento e o de
imagem. Posteriormente, seguiremos na andlise de como o primeiro
se manifesta no segundo e quais as implicagdes destes fenomenos

para a subjetividade do espectador.

Aventuremo-nos a refletir sobre estas questdes partindo de uma leitura
do filme Lavoura arcaica de Luis Fernando Carvalho. Sua adapta¢ao
do romance de Raduan Nassar para o cinema nos fornece ricos
elementos de investiga¢do, onde sem divida nos deparamos com essa
dimensao do movimento vivo e presente na imagem. E mais do que
teorizar sobre sua simples manifesta¢do, acreditamos que ele possa
tornar-se perceptivel por meio da dimensao diretiva da montagem,
num processo que vai contagiando gradativamente o espectador
e possibilitando uma experiéncia incomum com o audiovisual.
Descrita como a histoéria do filho prédigo as avessas, a trama narra
o retorno do personagem André ao lar. Nao no sentido de afirmar o
triunfo da sabedoria e soberania do pai sobre a inconsequéncia e os
idealismos do filho e sim para desafid-los num confronto implacével
de forgas. A obra insinua o desgaste e a faléncia do modo de vida e
preceitos de uma familia de imigrantes libaneses, num tensionamento
das tradigdes e valores manifestos ao longo da historia. Tais valores
determinam um circulo vicioso das relacbes entre seus membros,
instituindo-se tragicamente como tinico ponto de saida, uma relagao
incestuosa entre o protagonista e sua irma Ana. O arcaico se refere,

portanto, a esses valores, a0 modo rustico de vida e ao proprio incesto.

Podemos perceber, no decorrer da projecdo, que este conflito de
valores se desdobra em dois momentos particulares: O primeiro, em
um ritual de danga realizado numa comemoragao festiva, relacionado
ao modo de vida rustico e rigido da familia. O segundo, na afirmagéo
incestuosa dos personagens em uma segunda cena da danga festiva,
na qual a personagem Ana profana o ritual e se movimenta de modo
provocativo e mundano, como expressdo de sua relagdo com o irmao.
Nesse sentido, a danga como signo do movimento no filme cataliza
e sintetiza toda a articula¢do narrativa da trama, possibilitando uma

discussdo sobre o estatuto do movimento na imagem.

Imagens 1 e 2: a danga festiva no primeiro
momento marca o movimento ciclico e
remete a0 modo de vida rigido da familia.
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Tais cenas nos levam a uma reflexao cujo ponto de partida é o proprio
movimento da danga, que se entrelaga por sua vez a0 movimento das
imagens. Aos deslocamentos repetitivos, rigidos e ciclicos da danca
festiva (que a marcam como expressdo ritualistica de um circulo
vicioso) se impdem as progressdes de Ana no segundo momento. Seu
deslocamento aos poucos se diferencia e se distancia da progressao
circular da danga inicial, na qual todos na festa estavam envolvidos,
se desprendendo do ritmo que a cerimonia marcava. A personagem
a principio circula desvairada e provocantemente, escandalizando a
familia e desafia todos a sua volta, afirmando seu desejo profano pelo
irmdo. Os deslocamentos no seu bailar desarticulam o movimento
ciclico da danga festiva, liberando-se desta e de todo seu determinismo.
Se o movimento ciclico tenta capturar a personagem (o que pode ser
visto nas tentativas da mae em agarra-la e cobri-la), esta escapa e se
precipita, insinuando-se sensualmente, impondo seu movimento.
A danga de Ana é, portanto, o ponto chave no qual se potencializa
o movimento na imagem. Mais do que isso. Ele se desprende desta
e da prépria danga, literalmente se materializando e contagiando
o espectador, levando-o a uma singular experiéncia. Surge nesse

momento a necessidade de delimitar o que entendemos por movimento.

SOBRE O MOVIMENTO E A IMAGEM

A principio, devemos distinguir movimento de deslocamento, pois
ambos nao se equivalem. Por deslocamento entendemos o espago
percorrido de um ponto a outro por um corpo. Esta é a no¢ao mais
usual do que compreendemos por movimento. Porém, embora o
deslocamento implique movimento, nao necessariamente este ultimo
se caracteriza pelo primeiro. O paradoxo da lebre e da tartaruga
exposto por Zendo de Eléia é antigo e nos serve como uma primeira
referéncia a fim de adentrar essa problematizacdo. De acordo com a
apresentac¢do logica desse paradoxo, se reduzirmos o espago a uma
distdncia minima, ele torna-se impossivel de ser percorrido. Dai
nao ser viavel o deslocamento de um ponto a outro, uma vez que o
espago compreendido entre esses dois pontos tende a ser fracionado
e reduzido progressivamente a uma distdncia impossivel de ser
percorrida, fato que ird proporcionar a eterna vantagem ao animal

que largou na frente na parabola. Dito de outro modo: na contragao

do espago chega-se a um momento no qual o deslocamento como

percurso de sua trajetoria se torna inviavel. No entanto, insistimos:
ha movimento; pois se aprofundarmos ainda mais essa contragdo
do espago nds iremos nos deparar, consequentemente, com um
elemento minimo no qual o movimento se realiza, nio mais como
deslocamento de um ponto a outro, mas como deslocamento em si
mesmo, deslocamento em um dnico ponto no espago. Como nos

mostra Bergson:

Os deslocamentos perfeitamente superficiais de massas e moléculas
que a fisica e a quimica estudam tornar-se-iam, com relagio a
esse movimento vital que se produz em profundidade e que é a
transformacéo e ndo mais translagdo, aquilo que a estagdo de um maével

é para o movimento desse mével no espaco. (BERGSON, 1907, p. 35).

Esse deslocamento em si mesmo, algo estritamente paradoxal, nada
mais é do que a pura varia¢do ou transformagdo. E evocando a
variagdo, o termo deslocamento em si mesmo perde sentido, surgindo
dai a ideia de movimento como transformacio, uma vez que ele se
da ndo entre dois pontos, mas em um sd. A variagdo como principal
caracteristica do movimento, revela assim, a dimensdo puramente
qualitativa da matéria. Ela equivale ndo a uma mudanga quantitativa
das formas, pensadas em termos de unidades minimas totais fechadas
em si mesmas como 0s 4tomos, mas ao contrario, como uma constante
e perpétua mudanga qualitativa de estado: “vale a pena dizer que toco
a realidade do movimento quando ele me aparece, interiormente a
mim, como mudanga de estado ou de qualidade”. (BERGSON, 1939,
p- 229). Na verdade, o movimento é a caracteristica de um universo

composto por imagens:

Eis-me, portanto, em presen¢a de imagens, no sentido mais vago
em que se possa tomar esta palavra; imagens percebidas quando
abro meus sentidos, despercebidas quando os fecho. Todas estas
imagens agem e reagem umas sobre as outras em todas as suas partes
elementares segundo leis constantes, que chamo leis da natureza.

(BERGSON, 1939, p. 11).

Esse universo de imagens como estado qualitativo da matéria pode
ainda ser entendido como estado ndo sé de transformagdo, mas de

transmutagdo, estado de metamorfose constante que a variagao revela.
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Logo, se estamos pensando na variagdo (movimento) em um tnico

ponto na imagem, ela existe certeiramente em todos. Desse modo,
encontra-se aqui o sentido da afirmativa de que a imagem nunca é
estatica, pois 0 movimento, mesmo que manifesto na menor dimensio
do espaco, encontra-se sempre presente. E de um ponto especifico ele
transita por um espago qualquer, circulando efetivamente em todos
os pontos da imagem. A montagem cabe resgatar essa peculiaridade
do movimento; isto é, revelar seu estado puro e qualitativo ali onde
julgamos ser tudo estatico. Porém, como captar a dimensdo de um
movimento aparentemente desprezivel aos sentidos? Seguindo a
intuicao bergsoniana, Deleuze (1983), responde-nos, apresentando

seu conceito de imagem-movimento:

Comefeito, vemo-nosdiante daexposiciodeum mundoonde IMAGEM
= MOVIMENTO. Chamemos de imagem, o conjunto daquilo que
aparece. Ndo se pode mesmo dizer que uma imagem aja sobre outra
e reaja a uma outra. Nao hd movel que se distinga do movimento
executado, nada do que é movido se distingue do movimento recebido.
Todas as coisas, isto é, todas as imagens, se confundem com suas agoes

e reagdes: é a variacdo universal. (DELEUZE, 1983, p. 78).

E com a imagem-movimento que a fun¢do da montagem assume sua
condigdo de reintroduzir o movimento na imagem. Segundo o autor
“a montagem é a composigdo, o agenciamento das imagens-movimento
enquanto constituem uma imagem indireta do tempo”. (DELEUZE,
1983, p. 45). Portanto, é através da montagem que o movimento
presente na infinidade de pontos que compdem a imagem, passa a ser
percebido pelo espectador. E esse processo se desencadeia justamente

na transposi¢ao ritmica de Ana em seu bailado.

Devemos compreender que a narrativa implicita compde também
um todo ordenado a imprimir um ritmo ou movimento a histdria.
Este sintetiza, até o apice da segunda cena de danga, a dimensao
ciclica e deterministica do modo de vida rustico da familia. Porém,
na segunda cena, percebemos a danga como a sintese do movimento
de Ana e André na histdria. Trata-se de um movimento divergente e
que ird romper com todo movimento ciclico. E neste sentido que o
movimento da danca de Ana se potencializa, transformando-se em
pura intensidade. Ele revela a dimensdo do acontecimento na danga,

de uma temporalidade pura, distinta do tempo cronolégico. Dai,

registramos uma imagem indireta do tempo, pois o acontecimento
s6 aparece sob a égide do movimento. Mas o que significa essa
passagem do movimento ao tempo pela via da montagem? O que
significa afirmar que a imagem-movimento contemplada no processo

espectatorial é uma imagem indireta do tempo?

DO MOVIMENTO AO TEMPO

A discussdo sobre o tempo ¢é apresentada na trama na condi¢do de
fundamento das coisas e como base dos sermdes do pai. Seu ultimo
discurso é uma reflexdo sobre nossa relacio com este. Entretanto,
a percepc¢ao da questdo do tempo no filme nos é ainda ténue e nos
parece que este se revela menos na visao distorcida e estereotipada do

pai e mais no estranho modo de vida de André.

Comecemos a desvelar a resposta destas questdes pela afirmagio de
que a varia¢ao ndo se explica em si mesma. Encontra-la no menor
ponto do espago ndo evidencia sua consisténcia. Melhor dizendo, nao
a explica, pois na verdade o espago torna-se, em sua contragdo, um
ponto equivalente e assimilavel ao tempo. Dai a imagem-movimento
se caracterizar como uma imagem indireta do tempo, pois a ele
chegamos através dessa contragao, operacionalizada no cinema por
meio da montagem. Desse modo, o movimento tem como motor a
varia¢do. Mas o ponto chave se concentra no fato de a variagdo, na sua
condigdo de estado qualitativo equivaler, na verdade, a uma forma de
temporalidade. Portanto, o tempo se apresentaria indiretamente na
sua equivaléncia com o espago percorrido (equivaléncia no sentido
deste também poder ser contraido) como mais um aspecto que

necessita ser analisado.

Obviamente, ndo estamos tratando do tempo ciclico ao qual
costumamos nos referir. A natureza da nogdo de tempo em nossa
discussao ¢ distinta da nossa experiéncia cronoldgica do tempo. Este
ultimo ¢é habito sensorialmente constituido. J& o tempo do instante
¢ o tempo puro: passado, presente e futuro contraidos em um tnico
acontecimento. De fato, seguindo essa operagdo cuja contragdo do
espaco se assemelha, a fim de determinar o momento relativo ao
acontecimento, o tempo preciso do instante (entendido como presente
ou 0 aqui e agora) nos escapara pelas maos. E nos perguntamos a essa

altura de nossa leitura, em que consiste essa passagem que nos escapa?
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Bergson nos fornece a pista: “O que é, para mim, o momento presente?

E préprio de o tempo decorrer; o tempo jd decorrido é o passado, e
chamamos presente o instante em que ele decorre. Mas ndo se trata aqui
de um instante matemdtico”. (BERGSON, 1939, p. 161). Ndo estamos
tratando do tempo cronolégico, do passado como presente que passou
e do futuro como o presente que vird em termos de expectativa (por
exemplo: hoje amanheceu. Logo, sei que amanha isso se repetird). O
presente em nossa leitura é em particular o instante em que o passado
decorre. Da mesma forma como constatamos em relagao ao espago, a
contragdo do tempo nos leva ao presente como um infimo instante.
Deduzimos, por conseguinte, desse infimo instante, que ele ja passou.
Por isso ele escorre em nossas maos, pois o presente nunca é: ele
imediatamente ja se faz passado na medida em que surge no instante.
Donde em Bergson, a ideia da coexisténcia e da preexisténcia do
passado em relagdo ao presente: “o presente ndo contém nada mais do
que o passado e o que encontramos no efeito ja estava em sua causa.”
(BERGSON, 1907, p. 15). Quanto ao futuro, este pode ser entendido
como um passado que vira, pois se este preexiste ao presente, a iinica
expectativa é a de que surja novamente como presente, isto ¢, como
passado que passou. Ora, o passado bergsoniano como fundamento
do tempo e do movimento nos impele a pensar o fluir do primeiro
como uma pura metamorfose, puro caos, génese da matéria e também
aquilo que a desagrega e desestabiliza, dentro de um regime de meta-
estabilidade que rege o processo de individualizagao (SIMONDON,
2001). Aplicando esse principio em nossa discussdo, 0 movimento
circularia na imagem segundo o conceito de transdugdo’, podendo,
deste modo, ser também captado pelo espectador. O movimento
revela assim, o tempo como seu fundamento e este surge na esséncia

da imagem, mas ainda de maneira indireta.

O TEMPO DA DIFERENCA

Deleuze sustenta, para além da imagem-movimento como uma

3 Por trasndugdo entende-se uma operacao fisica, bioldgica, mental, social, pela qual
uma atividade se propaga gradativamente no interior de um dominio, fundando essa
propagagdo sobre uma estruturacao do dominio operada de regiao em regiao: cada
regido da estrutura constituida serve de principio de constituigao a regido seguinte,
de modo que uma modificagao se estende progressivamente a0 mesmo tempo

em que essa operagao estruturante. Em nosso caso particular, a imagem indireta

do tempo, ou imagem-movimento, funda um novo dominio que se propagaria

a0 mesmo tempo em que estrutura a todos os outros, ou seja, os encadeamentos
sensdrio-motores formadores do habito. Ver: SSIMONDON, 2001, p. 112.

imagem indireta do tempo dada na montagem _ tese essa baseada nos
conceitos bergsonianos_ a possibilidade da existéncia de uma imagem
direta do tempo, utilizando-se do cinema moderno europeu, em
especial, o0 movimento neo-realista, para demonstrar seus argumentos.
Umaimagem direta do tempo tem por caracteristica, ndo o movimento
em si, mas a forma pura do tempo, que por sua vez ja transcende o
proprio passado e o supera. E na passagem do movimento ao tempo
se da a ruptura dos encadeamentos sensério-motores, ou seja, dos
circuitos percepto-cognitivos enquanto habitos adquiridos na relagao
de espectatorialidade do sujeito com a imagem:
Nosso sistema nervoso é evidentemente disposto em vista da
construcao de aparelhos motores, ligados, por intermédio de centros,
a excitagdes sensiveis; e a descontinuidade dos elementos nervosos,
a multiplicidade de suas ramificagdes terminais capazes certamente
de se aproximarem de diversos modos, tornando ilimitado o
nimero de conexdes possiveis entre as impressdes e 0s movimentos

correspondentes. (BERGSON, 1939, p. 105).

A diferenca é que a passagem agora coloca o tempo em um plano
principal. O tempo inerente ao instante, ao acontecimento, nao se
subordina mais a0 movimento e ji ndo se apresenta condicionado ao
processo de edigdo. Na verdade, o tempo torna-se seu fundamento
e ndo o contrario. E de acordo com Deleuze (1990), o tempo como
elemento de transmutagdo produz uma ruptura dos circuitos de
acdo caracteristicos dos mecanismos sensorio-motores. Ele interfere
diretamente sobre o habito, possibilitando o advento de um novo tipo
de imagem: “A ligagdo sensério-motora foi rompida. Ele ndo estd mais
numa situagdo sensorio-motora, mas numa situag¢do optica e sonora
pura. E outro tipo de imagem” (DELEUZE, 1990, p.68).

Sdo situagdes como essas que ocorrem no filme. Se os héabitos ou
esquemassensorio-motoresseformamnosencadeamentosperceptivos
e cognitivos, no sentido de delinear a face do objeto percebido (e toda
percep¢ao nada mais é do que a selecdo daquilo que, na infinidade de
imagens que constituem o objeto, é de interesse pratico a consciéncia),
podemos inferir, sobre a perspectiva de nossa relagdio com o mundo
que nos cerca, que efetivamente vemos aquilo que desejamos ver. Ja
a acdo do tempo como elemento de transmutagdo produz a ruptura

desses ligamentos, das suas conexdes estabelecidas, produzindo no
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espectador uma experiéncia desconcertante, algo que o incomoda,
algo que violenta todo o processo de construgdo da realidade. “Mais
ainda; toda a imagem-movimento é que seria posta em questdo através
da ruptura dos vinculos sensério-motores”. (DELEUZE, 1983, p. 251).
Nio ¢é a toa que Deleuze ird afirmar que se trata de um cinema de
choque em oposicdo ao cinema comportamentalista comercial

(reificador e condicionador de habitos).

Convencionamos denominar esse tempo como pura Diferenca. Trata-
se de um regime de temporalidade que néo é subordinado a nenhuma
forma que lhe anteceda, nem a qualquer fundamento, sendo ele
mesmo o fundamento das coisas. O tempo da Diferenca desestabiliza
o estabelecido, provoca rupturas, mudanga, transformagéo, criagao
de algo novo. Este é, portanto, o fundamento do acontecimento na
forma de um presente Vvivo, tempo contraido no instante. Porém, a
diferenca em relacao a Bergson é que este tempo nao se limita ao
passado como motor. O passado segundo Deleuze (1968) em Diferenca
e Repeticdo aprisionaria a variagdo a ideia de mesmo. Entretanto, esta
nunca poderia se limitar naquilo que ela propria determina, pois se
o fundamento do tempo fosse o passado, este seria algo que passou e
que retornaria no futuro, remetendo a algo dado. Portanto, nio seria
a Diferenc¢a, mas o passado como o0 mesmo que se repetiria, pois no
fundo, se houvesse passado, haveria algo que por sua vez passou e
esse algo que passou denuncia algo que se mantém, em detrimento

da a¢do de metamorfose.

Demonstra-se assim, a insuficiéncia do passado como motor do
tempo. Este seria nesse caso, uma identidade, uma esséncia que
retornaria. Disso podemos concluir que, a unica possibilidade do
mesmo ou de alguma identidade, é a da repeti¢do de algo que embora
se repita eternamente, jamais serd a mesma coisa, numa transmutagao
incessante. Deleuze é enfatico: a tnica identidade possivel é a de
retornar, e esta é a verdadeira virtude do tempo. Retornar, mas nunca
como aquilo que outrora fora. Devir infinito da Diferenca. E o futuro
nao se designa mais como um passado que vira, mas é re-significado
como crenga no porvir, como Diferenga pura, como identidade do nao
idéntico, que se repete. Da reintrodugdo do movimento na imagem,
passamos entdo a percepgao do tempo como elemento desagregador

e desestabilizador das formas, tanto na imagem cinematografica,

quanto no circuito sensdrio-motor como conjunto de habitos

arraigados no espectador. Afirma-se aqui uma passagem fundamental

do movimento e da montagem a uma imagem direta do tempo.

Em que nos interessa essa perspectiva do tempo na imagem como
uma for¢a genética e a0 mesmo tempo desagregadora, como elemento
de caos, de descontinuidade por um lado, mas que por outro sustenta,
num regime de meta-estabilidade, a duragao das formas que julgamos
existirem absolutas? A realidade ja parece dada aos sentidos. Pelo
menos essa ¢ a nossa primeira impressao, pois geralmente partimos
da premissa de que estes sdo anteriores a0 mundo externo. O sensério-
motor reifica na subjetividade essa impressao. O que nos esquecemos
de avaliar é que os proprios sentidos sdo habitos. Nossos sentidos
sao disposi¢oes funcionais construidas na relacao dos sujeitos com
o mundo. Eles sdo a repeticdo de padrdes de relagdes constituidas na
experiéncia com a matéria e perpetuadas pela transmissao hereditaria.
Mas se existem é porque sdo fundamentalmente voltados para a acdo
pratica. Eles sdo habitos necessarios e sem eles nossa existéncia seria
complicada. Porém, os sentidos nunca podem ser dados a priori ao
tempo. Nao s6 o tempo subjaz a experiéncia, mas subjaz ao proprio
sujeito. Por em curto-circuito o percepto é expor-lhe aquilo que o
constitui e que a0 mesmo tempo possui a forca de desestabiliza-lo. Tal

¢ a funcao da imagem direta do tempo.

A DANCA DO TEMPO NAS IMAGENS

O mérito do filme Lavoura arcaica é o de trazer a cena a forca e o
significado do movimento e do tempo em sua relagao com a imagem.
Nele o vemos literalmente transbordar. Para além do incesto, o
arcaico usado como eixo de sustentacdo da trama remete ao tempo.
Os demais elementos narrativos e cénicos assumem em relagdo a ele

o papel de coadjuvantes.

E o tempo da Diferenca que sorrateiramente desestabiliza os hébitos.
Ele corréi a tradi¢do e o cotidiano da familia. Corréi igualmente
seus principios que, com o proprio passar dos anos, se encontram
decadentes, ja que ndo mais correspondem a nova realidade, ao novo
estado de coisas. E a realidade nova é a de André. Dai o seu espirito

contestador e toda a sua vitalidade. André positiva a experiéncia do
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tempo, que na trama segue o espinhoso sentido da afirmagdo do

desejo incestuoso. Da mesma forma o gesto de Ana. Positivar nao
significa meramente que a personagem se transformou numa espécie
de martir, cujo preco é morrer pela sua causa quimérica. Adotar
essa posicdo nesta andlise filmica nos levard a conclusio de que
tudo ndo passa de uma utopia e que o final tragico de Ana revela
a impossibilidade de transpor os limites do habito. Por outro lado,
apostar que o novo se fez presente na escolha de André e Ana e que
estes o sustentaram sob todas as circunstancias, nos faz langar outro
olhar sobre a morte da personagem. A morte nio é capaz de vencer
o tempo. Ela ndo pde fim ao rompimento do circulo vicioso habito-
tempo cronoldgico. Os personagens pagam um alto preco, porém,
sustentam seu desejo. Este ndo declina com o final tragico da morte da
personagem, mas afirma-se ainda mais. Dentro das particularidades
inerentes ao universo do filme eles, criaram uma possibilidade real,
ato por exceléncia. Ana e André fazem o tempo advir em sua forma
pura frente a todos os determinismos e o final tragico de seu amor
s6 coroa seu triunfo. Eles rompem a estagnagdo da temporalidade de
Cronos que regia o modo de vida e as tradi¢oes da familia. Rompe-
se ainda, respectivamente na imagem e no espectador, a tendéncia
em organiza-lo e dividi-lo, perdendo o tempo toda sua linearidade.
Nao hd uma completa ruptura da narrativa, pois os elementos citados
permanecem articulados dentro de um regime de progressdao no qual
os acontecimentos vao se intercalando no decorrer das cenas. Mas a
manifestacdo do tempo ja é suficiente para provocar uma pane nos

arranjos cognitivos que vamos construindo no decorrer da projegéo.

O que se vé na danca de Ana é uma transposicio do movimento ao
tempo. Ele parece transbordar nos deslocamentos, tanto da personagem
como os da propria cdmera. Ela evoca uma verdadeira danga das
imagens que passam a se precipitar aos olhos e aos demais sentidos do
espectador. E a percepgdo dessa danca das imagens s6 ¢ desencadeada
num momento muito especifico: o grande ato em que Ana se precipita
desvairadamente em seu bailar e afirma com toda for¢a a poténcia
do desejo profano por seu irmédo. A ruptura mais radical do sistema

sensdrio-motor, dos habitos/clichés se da nesse ponto.

A danga inicialmente ultrapassa o sentido de um mero deslocamento
da personagem e evoca toda esséncia do movimento como variagio

em si mesma, possibilitando a percepgdo da contra¢dao do espago

num unico instante, proporcionando um insélito acontecimento.
Por ser minimo este é fugaz e instantaneo, mas nao deixa de ser
captado e incorporado pelo espectador, que entra num estado de
transe provocado pelos signos audiovisuais. E a contra¢ao do espago
passa a ndo ser localizada em um tnico ponto, se multiplicando
infinitamente e impregnando toda a imagem. Ela passa a ter, além
disso, o poder de catalisar todos os acontecimentos divergentes dos
personagens na trama, convergindo para o instante do bailar de Ana

como acontecimento.

A cada passo o acontecimento se multiplica na danca e violenta ndo s
osentido do filme, a0 evidenciar a manifestagdo de signos audiovisuais
(imagens-movimento e imagens-tempo), mas desmonta também
todas as expectativas que haviamos construido para o seu desfecho.
Isso se deve ao fato de que o movimento de Ana afirma a forga de
André e contraria toda ordem, todo circuito de clichés sensdrio-
motores até entdo estabelecidos. O acontecimento nao se concentra
s6 na danga, mas ja se faz presente na escolha do protagonista: seja
na cena onde ele andando por entre a floresta cobre-se com suas
folhas e imerso nas aguas de um local pantanoso afirma seu modo
de existéncia, renegando ao pai: “e sobre essa pedra fundarei a minha
igreja particular (...) eu quero ser o profeta da minha propria historia!”.
(cena do capitulo 9); seja na rememoragdo dos tempos de infancia, na
lembranca de sua armadilha para pegar o pombo na casa abandonada
quando crianga. Esta lembranga se enlaga a cena na qual André
aguarda pacientemente a visita de sua irma para que ela caia, assim
como a ave, no al¢apdo que havia preparado, tendo a oportunidade de
desposé-la. Por entre a fresta da janela revezam-se aos olhos de André

as imagens de Ana e do péssaro.

Os acontecimentos vao se manifestando nestas e em muitas outras
cenas durante todo o filme, tornando-se cada vez mais visiveis. André
sabiamente aguardou o momento oportuno e foi recompensado. A
sabedoria de enveredar-se na experiéncia do tempo contrasta com
a falsa sabedoria do pai. Enfim, todas as cenas sdo permeadas por
pequenos acontecimentos, blocos de tempo-espago contraidos que
se materializam no tempo dilatado que entendemos como sendo
o momento presente. O que ocorre ¢ que o momento da danga
parece ser um catalisador destes pequenos instantes que vao se

costurando e se entrelagando no filme. Eles convergem, desembocam
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na cena da afirmagdo profana da personagem adornada com as
quinquilharias das rameiras desposadas pelo irmdo quando evadido
do lar, transformando a mundaneidade, simbolicamente valorizada
como algo moralmente incorreto, em for¢a afirmativa. Todos os
elementos da cena transmutam-se qualitativamente e potencializam
acontecimentos. E isto vai contagiando tudo na imagem, tornado-se
perceptivel enfim, ao espectador. Somos literalmente incitados a nos

banhar no célice de vinho de Ana.

Somos em algum aspecto invadidos por essa estranha for¢a e neste
momento nossa subjetividade se dispde de outra maneira. Vamos
aos poucos subvertendo o sentido logico e pragmatico contido em
nossa tendéncia a organizar a histdria, em separar os elementos do
conflito, em estabelecer o meio no qual a trama se desenvolve. Todo
esse conjunto de conexdes, toda essa organizagdo sensério-motora
que “nos permite ler a cena” é sutilmente desfeita. Sabemos que o
desejo proibido nos leva a conclusdo de que ndo havera final feliz
(fato que o habito tende a tornar expectativa). No entanto, somos
surpreendidos pelo fato de o final feliz ser a afirmagdo de algo da
ordem do impossivel. Se o final feliz existe, ndo se trata de um cliché
sensorio-motor, ficando claro que a morte de Ana ndo poe fim aos

tormentos do pai. Mais uma vez este é derrotado.

CONCLUSAO

O filme Lavoura Arcaica nao so6 reintroduz o movimento na imagem
audiovisual: ele poe a circular nela a forma pura da temporalidade,
possibilitando-nos a vidéncia de algo completamente inabitual aos
sentidos. Portanto, ele nos possibilita uma experiéncia singular com o
tempo da Diferenga. E espetacular observar como as forgas em jogo na
projecdo ndo se polarizam, na constru¢ao das caracteristicas e agoes
dos personagens, dentro de uma tendéncia resolutiva que culminaria
na solu¢ao do conflito desencadeado pelo desejo de Ana e André. Ao
contrario, elas sdo elevadas até o seu mais alto grau, transformando
principalmente os protagonistas, em verdadeiros vetores de dispersao
dos elementos constitutivos da imagem. Dispersdo essa que ira
possibilitar pela transposicdo do proprio movimento, o advento de
uma imagem direta do tempo, multiplicando-a em uma série de

acontecimentos insélitos durante toda a projecao. Esse dispositivo

Imagens 3 e 4: cenas do segundo momento
da danga festiva. Ana como expressio

do movimento divergente, que rompe o
movimento ciclico e como afirmagio do
acontecimento como temporalidade pura.

dispersivo afeta ainda as expectativas do publico, levando-o a uma

nova forma de interagdo com o filme.

A emergéncia de uma temporalidade pura resulta num ato de violéncia
para com os encadeamentos sensOrio-motores, determinantes dos
habitos implicitos na relacao dos sujeitos com a imagem. O espectador
¢ afetado pela poténcia intempestiva presente nas imagens audiovisuais,
poténcia que se manifesta em toda uma série de pequenos e sutis
acontecimentos que deflagram, desde o desejo incestuoso e sua
consumacao, até a danga profana e a morte de Ana. A cena da danga
tem o poder de transpor o0 movimento como elemento primordial da
imagem, além de catalisar e projetar os instantes ou acontecimentos
representantes da dimenséo real do tempo para fora do que os circuitos
de imagens enquadram. Ela se torna uma imagem direta do tempo
extraindo-o das cenas e tornando-o acessivel aos sentidos, o que
ird provocar um choque, um curto circuito no cértex e nas ligagdes
sensdrio-motoras constituintes do habito, isto é, nos encadeamentos
perceptivos, afetivos e cognitivos que envolvem o espectador ao assistir
a obra. Na manipulagdo de suas folhas pela via da edigdo, o diretor/pajé
extrai uma diversidade de texturas de espago-tempo, fazendo-as brotar

no movimento implicito na danca das imagens.
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