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“A imagem, rigorosamente, deve ser um vocabulo, e o cineasta deve escrever com a imagem”
(ROCHA, 1987, p. 61)

“Perdoem-me 0s leitores desta entrada mas vou copiar de mim alguns desenhos verbais que
fiz para este livro” ( BARROS, 2010, p. 9)



Resumo

Este trabalho é composto por uma analise de poesia e cinema. As obras do poeta Manoel de
Barros e do cineasta Glauber Rocha sdo lidas, de modo critico, com apoio em teorias da
literatura comparada, dos estudos culturais, da semiotica, da linguistica, da critica e teoria
literaria e da critica e teoria cinematografica.

Nosso objetivo é refletir sobre a obra de arte na contemporaneidade e suas influéncias e
transformacdes sofridas nos séculos XX e XXI. Para isso, utilizamos o acervo dos dois
autores mencionados porque este método nos permite observar o transito fluente e o didlogo
matuo entre criacdo literaria e criagdo cinematogréfica, aproximando elementos estéticos,
estruturais, tematicos e estilisticos, sem a subordinacdo de um campo artistico ao outro.

Na poética de Manoel de Barros, analisamos os seguintes livros: Poemas concebidos sem
pecado (1937), Compéndio para uso de péassaros (1960), O livro de pré-coisas (1985),
Concerto aberto para solos de ave (1991), Ensaios Fotogréaficos (2000) e Menino do Mato
(2010). Na poética glauberiana nos detivemos nos seguintes filmes: Barravento (1961), Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra em Transe (1967).

A escolha dessas obras especificas de cada autor foi feita a luz de um recorte epistemologico
que visa investigar a transformacao da verve criativa dos dois artistas ao longo da trajetoria de
cada um deles em seu campo de atuacdo. Tais obras trazem aspectos emblematicos que
simbolizam e sintetizam perspectivas de leitura e producéo artistica elasticizando seus limites
e fronteiras, o que promove uma autonomia para o agucamento do olhar diante da imagem

realizada no cinema e na poesia.

Palavras-chave: Poesia, Cinema, Imagem, Montagem, Subjetividade.



Abstract

This work consists of an analysis of poetry and cinema. The works of the poet Manoel de
Barros and filmmaker Glauber Rocha are read, critically, supported by theories of
comparative literature, cultural studies, semiotics, linguistics, critical and literary theory and
criticism and film theory.
Our goal is to reflect on the work of art in contemporary society and its influences and
transformations in the XX and XXI centuries. For this, we use the collection of the two
authors mentioned because this method allows us to observe the traffic flowing and mutual
dialogue between creative writing and filmmaking, bringing aesthetic elements, structural,
thematic and stylistic, not the subordination of one artistic field to another.
In Barros’ poetry, we analyze the following books: Poemas concebidos sem pecado (1937),
Compéndio para uso de passaros (1960), O livro de pré-coisas (1985), Concerto aberto para
solos de ave (1991), Ensaios Fotograficos (2000) e Menino do Mato (2010). In Rocha’s
cinema we stopped in the following films: Barravento (1961), Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964) e Terra em Transe (1967).

The choice of these specific works of each author was made in light of an epistemological
framework that aims to investigate the transformation of creative verve of the two artists
along the trajectory of each in your field. Such works bring emblematic aspects that
symbolize and synthesize perspectives of reading and artistic production expanding their
limits and boundaries, enabling a range of sharpening to look at the image performed in film
and poetry.

Keywords: Poetry, Cinema, Image, Montage, Subjectivity.
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1 INTRODUCAO

“Todas as coisas cujos valores podem ser
disputados no cuspe a distancia

servem para a poesia”
(BARROS, 2010, p. 145).

“Cinema € a arte da sintese”
(ROCHA, 1987, p. 31).

A aproximacao entre cinema e poesia sempre provoca alguns questionamentos
sobre elementos afins das duas areas. Desde seu surgimento, o cinema tem sido
constantemente comparado com romance e teatro, seja para buscar pontos em comum ou para
proporcionar uma reflexdo sobre a autonomia da jovem arte. Ao lado de perspectivas que
consideram a capacidade de reproduzir movimentos semelhantes a realidade, como André
Bazin (2008), por exemplo, surgiram, ao longo do tempo, na teoria e pratica cinematografica,
nomes que se detiveram na analise de aspectos estruturais e tematicos que possibilitam um

encadeamento mais simbélico e sugestivo do material filmico.
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Dentre esses estudiosos, com destaque para Jean Epstein (2008), Luis Bufiuel
(2008) e Pier Paolo Pasolini (1982), houve uma postura em comum no que se refere a ideia de
que um cinema de poesia nao significa a total negacdo da narrativa. Nesse ponto, estavam
esses autores de alguma forma sintonizados com a propria tendéncia dos estudos literarios,
que, dos fins do século XIX em diante, comecaram a se voltar com mais énfase para a
compreensdo de uma dinamicidade estrutural e estilistica na criagdo das obras na
modernidade. Este termo, segundo a acep¢do de Zygmunt Bauman (1998), compreende, de
um modo mais amplo, o que conhecemos por modernidade e pds-modernidade, nomes que, de
acordo com a categorizagdo do autor, podemos renomear, respectivamente, para modernidade
solida e modernidade liquida. Partindo da percepcdo de que houve uma tentativa de
racionalizacdo e consequente ideal de eliminacdo de ambivaléncias no desenvolvimento da
vida moderna (dos fins do século X1X a meados do século XX), o excessivo rigor no objetivo
de dominar a natureza através da ciéncia nos levou a um colapso, fazendo com que a
modernidade passasse de um momento de aparente ordem e controle para um movimento de
transito e fluéncia entre conceitos, identidades e outros elementos ligados a vida em

sociedade.

Linda Hutcheon (1991) é outra autora que reflete sobre as tensdes entre
modernismo e pés-modernismo. Para a estudiosa, 0 p6s-modernismo se caracteriza como um
movimento contraditério, que, embora busque se distanciar do movimento anterior, muitas
vezes se aproxima dele. A parddia, que, segundo Hutcheon é uma atividade constante na arte
pos-moderna (mas que ndo se inicia nesse momento) ndo se restringe a se voltar contra o
passado. Ha, também, um caminhar lado a lado, que dialoga e complementa a criacao artistica

tradicional de modo critico.

A necessidade de uma percepcdo de composicdes artisticas hibridas no estudo
de géneros, ou estilos literarios, como prefere Emil Staiger (1997), se alia ao alargamento da
presenca de elementos tradicionalmente relacionados a determinadas artes figurando em
outros tipos de criagdo artistica, de linguagens e modos de comunicacdo distintos, o que
formou gradativamente a nocdo de conhecimentos diversos aplicados a um mesmo campo de
atuacdo. O espirito que se dissemina por varias personalidades criadoras em busca de direcoes
adjacentes ndo se da apenas pela semelhanca entre leituras e pensamentos conciliatorios sobre
a funcdo (ou a ndo funcdo) da arte. Existem movimentos artisticos que, independentemente de

época e contextos especificos, compartilham de determinados posicionamentos e modos de
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composi¢do, como, por exemplo, 0 modernismo literério brasileiro e o cinema novo, também
nacional. Da mesma forma, existem artistas que, embora ndo tenham uma relacdo proxima e
utilizem semioses diversas para interagir com o publico receptor, aproximam-se em

determinadas formas de composicao e trabalho de pesquisa com o material artistico.

Manoel de Barros e Glauber Rocha representam de modo amplo essa possivel
aproximacao entre cinema e poesia, que nao é proposital de nenhum dos dois lados, mas que
ocorre por varios motivos, 0 que passamos a enumerar, momentaneamente, de modo sintético.
Primeiramente, a leitura da tradicdo como elemento motivador e transformador da realidade
vivida € um aspecto que muito aproxima os dois artistas. H& também uma abordagem
metatextual, que, nos dois casos, mais do que refletir sobre criacdo artistica demonstra a
vontade de lancar mdo da arquitetura da obra no momento em que o leitor/espectador entra
em contato com o texto. N&o se trata simplesmente de presentificar o instante em que ocorre o
fazer artistico, mas, fundamentalmente, mostrar que esse fazer ndo pode ser separado da

propria coisa feita.

O trabalho abrangente com as possibilidades de exploracdo da imagem
também é um aspecto importante que aproxima os dois autores. A imagem a qual Manoel de
Barros e Glauber Rocha procuram chegar ndo é a imagem plana, composta por matizes e tons
regulares. H& uma preocupacdo em desmascarar a imagem convencionalizada, que esconde
sob o signo da normalidade um objeto amorfo. E por isso que a construcdo artistica de ambos
0s autores é chocante, num primeiro contato. E necessario o estranhamento inicial para que
haja o agucamento da percepcdo, sobretudo do olhar. Todas essas caracteristicas que
aproximam o poeta e o0 cineasta serdo analisadas doravante, com uma fundamentacdo tedrica
gue abrange em sua base a teoria do cinema (principalmente a de cinema de poesia) e a teoria
literaria (com énfase na poesia moderna e contemporanea). A filosofia da linguagem, a
semiotica da poesia e do cinema, assim como a sociologia da literatura e a do cinema, ddo-nos
suporte para a realizacdo da analise. A importancia que o leitor e o espectador assumem no
projeto artistico dos dois autores suscita ainda a presenca de topicos de andlise pertinentes a

estética da recepcao e a analise do discurso, para incrementar o nivel da discusséo.

Para estabelecermos a relacdo de aproximacdo entre cinema e poesia
fundamentamo-nos no conceito de rizoma (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 4), que foi

trazido da botanica e tem seu sentido ampliado para a analise de diversas epistemes e sistemas
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de significagcdo que possuem diversas configuragdes na estruturacdo da linguagem. O rizoma
nega a existéncia de uma genealogia e de uma arvore em que existe uma hierarquia na
observacao da origem dos fendmenos culturais. Assim como as gramineas se desenvolvem
num sentido em que as relacdes de origem e precedéncia se tornam menos importantes, pois a
ramificacdo se propaga em diversos sentidos e dire¢Oes, na relagdo entre cinema e poesia
podemos perceber que ndo ha como ficarmos na ultrapassada concepc¢do de que a poesia no
poema € melhor do que a poesia no filme. As transformacdes sofridas no século XX apontam
para uma mduatua influéncia entre literatura e cinema, sendo que as barreiras entre artes
distintas vdo se rompendo gradativamente. O rizoma é composto por cinco principios
fundamentais (DELEUZE, GUTTARI, 1995). Sdo eles: Principio de conexao,
heterogeneidade, multiplicidade, ruptura a-significante e cartografia. A conexdo nos da a
ideia de rede, de possibilidade de convergéncia, algo que se une a heterogeneidade, pois €
possivel conectarmos coisas diferentes, como o cinema e a literatura, haja vista que a poesia
pode estar presente em ambas as artes. Nesse movimento que amplia os dominios conexos,
surge a multiplicidade, como possibilidade de uma linguagem se ampliar tornando-se algo que
transita por diversas rotas e, portanto, é multiplo. A poesia no poema apresenta elementos que
tornam mais ampla a discussdo sobre a poesia no cinema, pois ha uma forte ligacdo tedrica e
prética entre esses conceitos. A ruptura a-significante aponta para as diversas configuracdes
gue podemos observar nas obras de arte que se desterritorizalizam, ou seja, buscam elementos
de outros campos artisticos em sua composicdo, mas ainda assim apresentam elementos de
estruturacdo que nos permitem identificar, em suas linhas de fuga, tracos de sua configuracao
tradicional. A cartografia pode ser observada como a visdo de que um objeto ndo reflete
simplesmente seu decalque, uma imagem estanque. A imagem do mapa é importante para a
compreensdo desse conceito, ja que a relacdo entre fronteiras geograficas nos mostra que ha
um fluxo constante entre elementos componentes de duas zonas de divisao territorial. Dessa
forma, as fronteiras entre cinema e poema existem, mas o transito da poesia entre as duas
areas faz com que ambas se aproximem, devido a esse contato que provoca uma influéncia

matua.

No capitulo denominado Poesia e Cinema: Fundamentos da imagem sdo
apresentadas as fundamentagdes teoricas que servem de escopo para a analise do estudo
comparado entre os dois tipos de producdo artistica escolhidos como corpus de investigagéo.

H& uma articulac@o entre os estudos de cinema - que se desenvolveram ao longo do século
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passado, através de uma perspectiva que ndo limitou esta arte ao fluxo narrativo continuo de
uma mera reproducdo mecanica da realidade - e os estudos de poesia, que caminharam, com a
rota da modernidade, no sentido de observar as varias possibilidades de manifestacdo poética,
com a aquisicdo de um pensamento que valoriza a identidade e a alteridade, bem como a co-

presenca de varios estilos literarios e zonas de conhecimento na producéo poética.

No cinema, partimos das teorias de Serguei Eisenstein (1997, 2002), André
Bazin (2008), Dziga Vertov (2008), Jean Epstein (2008), entre outros, principalmente com a
contribuicdo dos teodricos do cinema russos e seus estudos sobre montagem e os formalistas
russos, com a visualizacdo de uma linguagem que aproxima cinema e poesia. Em seguida,
movimentamos a andlise para um viés socioldgico e histérico-cultural, os quais podem
acompanhar em Walter Benjamin (1994) e Villém Flusser (2002). Os estudos semioticos
relacionados ao cinema, com as ideias apresentadas por Cristian Metz (1970, 1977), Umberto
Eco, (1970, 1997, 2003) Pier Paolo Pasolini (1982) e Luis Bufiuel (2008) também compdem
nossa rede investigativa. Na semidtica da poesia, os estudos de A. Greimas (1972) nos
possibilitam fazer uma comparacdo de pardmetros coordenados na relagdo intersemiotica.
Jacques Aumont (2002, 2004) e Michel Marie (2002), sdo os principais autores cujas teorias
utilizamos para apontar uma visao panoramica da transformacéo do cinema mundial em suas

teorias e praticas.

Na poesia, a problematizacédo sobre o conceito de mimesis, debatida em Platdo
(2007), Aristételes (1998), Lessing (1998), entre outros, € uma via na qual nos
fundamentamos para a reflexdo sobre a transformacgdo de estudos sobre géneros literarios,
com a analise de variados posicionamentos no desenvolvimento do conceito de poesia, com
destaque para Hegel (1997), Emil Staiger (1997), Roland Barthes (1984, 2004), Alfonso
Berardinelli (2007), Octavio Paz (1984), Michel Collot (2004) etc. A necessidade de uma
reflexdo sobre linguagem e suas formas de manifestacdo nos coloca diante de apontamentos
de Emile Benveniste (1991, a,b), Michel Foucault (2009) e Roman Jakobson (2007), para

melhor compreender o dialogo matuo entre poesia e cinema.

O capitulo seguinte, Da Poesia Moderna ao Cinema Novo, é composto por
uma organizagdo de elementos importantes no desenvolvimento da poesia moderna e
contemporanea, assim como no desenvolvimento do cinema a partir da segunda metade do

século passado. Nosso enfoque serd direcionado majoritariamente para a observacdo das
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vanguardas europeias, modernismo literario brasileiro e tendéncias posteriores, cinema novo e
influéncias que formaram este movimento e que dele surgiram. Os autores Manoel de Barros
e Glauber Rocha sdo analisados tanto no aspecto de criacdo artistica quanto na teorizacéo de
suas composicdes poética e filmica. Por serem dois grandes nomes de destaque no cenario
cultural brasileiro do século XX, podemos observar, nas ideias defendidas por ambos,
conceitos sobre criacdo, rompimento de fronteiras entre campos artisticos, modos de
percepcdo e campos de conhecimento inter-relacionados. Ap6s a apresentacdo de topicos
importantes na constituicdo da poesia e do cinema nacional, iniciamos a abordagem mais
direta, de modo comparativo, entre Manoel de Barros e Glauber Rocha, destacando que a
possibilidade de confluéncia na obra dos dois artistas ocorre por causa do modo pelo qual as
forcas criativas dos autores nos fazem chegar a imagem e o modo através do qual as

linguagens utilizadas promovem a integracdo do leitor/espectador a esse campo imagetico.

Embora reconhegcamos que Manoel de Barros tem uma escrita que ndo autoriza
classifica-lo como um modernista, algumas caracteristicas do modernismo e, principalmente
da modernidade, de forma geral, podem ser encontrados na obra do autor, por isso, fazemos
uma leitura de elementos modernos e modernistas — da modernidade sélida e da modernidade
liquida — (lembrando que modernismo e pds-modernismo ndo sdo necessariamente termos
excludentes, pois a relacdo entre presente e passado nunca € monovalente), que serdo
utilizados ou mesmo redimensionados pela poética manoelina. Em Glauber Rocha, também
temos a preocupacdo de ndo considera-lo apenas no movimento ao qual ele € associado, pois
sua obra, assim como a do poeta, ultrapassa os limites de uma classificacdo univoca, no caso

de Glauber, em relacdo ao cinema novo.

A relacdo entre cinema novo e modernismo é importante ndo somente para
pensarmos em tracos composicionais dos autores analisados, mas também para percebermos
que as semelhancas entre os dois movimentos demonstram uma tendéncia de aproximagéo
entre campos artisticos diversos. O contexto do modernismo, de revolucgéo cultural e tentativa
de reconstrucdo da identidade nacional, ndo se resume a anseios particulares de um pais
emergente, muito pelo contrario, ocorre a universalizagdo de estruturas e tematicas presentes
na tradigéo artistica. Da mesma forma, o cinema novo ndo pode ser visto somente como uma

reacdo a ditadura militar ou a fragilidade dos mecanismos de producéo filmica do Brasil.
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A releitura da tradicdo, o reaproveitamento de certos aspectos associando-os a
novas tecnologias e a novos problemas da vida individualizada do homem moderno, tudo isso
é organizado com bases de fundamentacao universais e universalizantes. Para analisarmos o
modernismo, acompanhamos escritos de Mario de Andrade (2002), Antonio Candido (2004),
Jodo Luis Lafetd (2000), Wilson Martins (1998), ente outros e para reflexdo sobre elementos
importantes do cinema novo aproveitamos de forma mais consistente a leitura de Glauber
Rocha (2003, 2004), Ismail Xavier (19993, 2004, 2007), Teresa Ventura (2000), Robert Stam
(2003) e Wolney Viana Malafaia (2008). No que se refere aos conceitos de modernidade e
p6s-modernidade, seguimos as leituras de Zygmunt Bauman (1998, 2001), Jean Etienne
Lyotard (1998), Marshall Berman (1986), Fredric Jameson (2000) e Terry Eagleton (2000). O
pensamento filosofico de Giorgio Agamben (2009) é considerado para pensarmos nha
concepcao de contemporaneo, assim como a relacdo entre tradicdo e ruptura, trabalhada em
T.S. Eliot (1989) e Octavio Paz (1984), nos fornece elementos para pensarmos nessa dindmica
artistico-cultural que caracteriza, de forma mais acentuada, a literatura e o cinema do século
XX em diante. H& também uma sintese de aspectos dos movimentos de vanguarda, que serdo
importantes para pensarmos sobre as obras analisadas. Dentre as vanguardas destaca-se 0
surrealismo, que trard alguns conceitos importantes para entendermos algumas vertentes do
cinema de poesia e a obra, em geral, de Glauber Rocha e Manoel de Barros. O neorrealismo
do cinema italiano merece, também, destaque, pois ira influenciar a composicdo de filmes no

cinema novo, o que podemos perceber nas definicdes de Mariarosaria Fabris (1996).

Poesia e cinema em Manoel de Barros é um capitulo que se constitui de uma
analise sobre a poesia de Manoel de Barros, observando o trabalho do poeta com a linguagem
na formacdo de imagens. Para a realizacdo dessa analise, foram selecionadas as seguintes
obras: Poemas concebidos sem pecado (1937), Compéndio para uso de passaros (1960), O
livro de pré-coisas (1985), Concerto aberto para solos de ave (1991), Ensaios Fotogréaficos
(2000) e Menino do Mato (2010). A ideia de deslimite, trabalhada por Elton Luis de Souza
Leite (2010) e Renato Suttana (2009), como a criagdo de uma nova possibilidade de
representacdo através da reconstrucdo da linguagem, bem como a definicdo de poesia de Paul
Valéry (2007), as leituras de Adalberto Muller (2003) sobre a poesia de Barros e a
contribuicdo filoséfica de Michel Foucault (2009) nos ajudam a compreender o projeto de
criagdo de Manoel de Barros. A leitura de poemas de diversos livros compostos ao longo da

trajetdria do poeta, assim como de suas entrevistas, cartas e outros textos possibilitam uma
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compreensdo mais ampla sobre o desenvolvimento de sua escrita e do trabalho com a imagem

ao longo das décadas de producéo.

Cinema e poesia em Glauber Rocha é um capitulo composto por uma analise
dos principais filmes deste cineasta, observando a realizacdo de seu projeto estético de
aproximacao entre cinema e poesia na formacéo de imagens. Analisamos os seguintes filmes
de Glauber Rocha: Barravento (1961), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) e Terra em
Transe (1967). Para fundamentarmos a analise, utilizamos as reflexGes de Ismail Xavier
(1993, 2004, 2007), Leticia Nagib (2006), Teresa Ventura (2000), Cristiane Nova (2008),
Silvia Nemer (2007) e Erika Savernini (2004) sobre o processo de composicdo e a

significacdo na obra de Glauber Rocha.

A obra de arte na rota da expansividade € o capitulo no qual estabelecemos
um encaminhamento e uma conclusdo sobre a possibilidade de composi¢des artisticas que
relacionam cinema e poesia, seja do ponto de vista da arte escrita ou da arte audiovisual. Os
exemplos analisados servem de apoio para a sustentacdo da ideia de que, gradativamente as
artes, em geral, vdo se aproximando, ao ponto de ndo podermos mais realizar uma
classificacdo muito rigida no que se refere a caracteristicas de determinado campo. A
dificuldade de acesso a arte por parte de um leitor/espectador que ndo seja capaz de
compreender os variados elementos de composicdo artistica, que podem flutuar de uma
semiose a outra, promove a formacdo de um publico que, com o passar do tempo, torna-se
consumidor de varias artes e areas do conhecimento ao manter contato com apenas uma obra
artistica. Partindo do conceito de rizoma, desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix Guattari
(1995), € possivel analisarmos a relacdo intersemidtica de poesia e cinema com o olhar
voltado para o movimento de expansdo que é realizado nas obras de Manoel de Barros e
Glauber Rocha, autores que se aproximam pelo trabalho com a linguagem artistica, mas criam
sem buscar esséncia e origem da obra de arte, pois sabem que as subjetividades mdltiplas, a
abordagem que aproxima leitor/espectador e a formacdo didatica de um publico capaz de
acompanhar a reconstrucdo da linguagem artistica sdo aspectos importantes para a producao
de cinema e poesia na era do fragmento, da imagem multifacetada e do homem (in)
consciente de seus medos, falhas e incompletudes. Adalberto Miiller (2012) nos ajuda a
refletir sobre o sentido da poesia em diversas midias, como no caso do cinema de poesia, por

exemplo.
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A tese defendida neste trabalho desenvolve a ideia de que as linguagens da
poesia e do cinema possuem semelhancas na formacdo de imagens, pois a estruturacdo dos
versos e estrofes nos poemas tem pontos de convergéncia com a montagem filmica. As obras
de Glauber Rocha e Manoel de Barros sdo analisadas para que tenhamos uma representacédo
maior de algo que é inerente ao cinema e a poesia, de modo geral: a manipulacéo da forma, da

métrica, do ritmo se coaduna com a manifestacdo do contetdo.



2 POESIA E CINEMA: FUNDAMENTOS DA IMAGEM

“Os bens do poeta: um fazedor de inutensilios, um
trovador de amanhecer, uma teologia do traste, uma
folha de assobiar, um alicate cremoso, uma escéria
de brilhantes, um parafuso de veludo e um lado
primaveril

(BARROS, 2010, p. 176).

A associagdo entre cinema e literatura assim como entre fotografia e cinema é
frequente no percurso da tradicdo cinematografica. Em varios momentos dos estudos sobre
cinema, de Serguei Eisenstein a Pier Paolo Pasolini, passando por Jean Epstein e Jean
Cocteau (AUMONT, 2002), formaram-se correntes em diversos contextos e épocas diferentes
nos quais o conceito de poesia é evocado para analisar a organizacéo e realizacdo do material
artistico filmico. Ainda que aceitemos a argumentacdo deleuziana (DELEUZE, 1985, 2009)
sobre a excessiva tendéncia de visualizarmos o cinema como lingua(gem), legado do

formalismo russo e do desenvolvimento da linguistica estruturalista no campo das ciéncias,
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mesmo assim podemos refletir sobre a longa relacdo entre poesia e cinema ao longo do século
XX.

Ao observarmos a poesia pré-modernista e modernista no Brasil, vemos que o
desenvolvimento de uma tecnologia industrial, com o surgimento e aperfeicoamento de
maquinas como o fonografo, cinematdgrafo e a maquina de escrever, chamaram a atencdo dos
escritores, que passaram a ndo apenas escrever sobre a tecnologia emergente, mas também
procuraram incorporar 0 mecanismo da maquina como elemento de criacdo artistica. Nesse
estagio, comegamos a perceber o uso do “aparelhamento moderno para enformar a técnica de
certos autores do periodo” (SUSSEKIND, 1987, p. 9). Esse processo se ampliou de tal forma
que criticos como Walter Benjamin (1994) viram a necessidade de uma nova abordagem de
toda a arte, em geral, com o avanco do cenério industrial e cultural em torno do cinema.
Vilém Flusser (2002) também reflete sobre a urgéncia de uma nova filosofia que avalie o
impacto de todos os aparelhos criados para a reproducdo de imagens técnicas. Se para
Benjamin a destrui¢do da aura sobre o objeto de arte aproxima arte e publico, dando a medida
de um homem que ndo mais procura necessariamente transcender ao sublime, e sim
reivindicar o direito de ser filmado, para Flusser o trabalho com as imagens técnicas, das
quais fotografia, cinema e televisdo participam, deve ser observado com cuidado para evitar o
risco de um descontrole sobre as imagens produzidas e os significados que elas possam

assumir.

Benjamin argumenta que, na era de reprodutibilidade técnica, o valor do culto a
obra de arte cede lugar a exposi¢do, o que provoca uma modificacdo na criagdo e recepcao de
objetos artisticos (1994, p. 172-173). A recepcdo coletiva do cinema, que se assemelha a
epopeia e a arquitetura, dd ao publico a possibilidade de fruir obras de arte aliando uso e
percepcdo ao que o autor chama de recepcdo tatil e dtica. A recepgdo Optica requer menos
distracdo e mais recolhimento enquanto a recepc¢ao tatil requer menos atencdo e mais habito
(BENJAMIN, 1994, p. 193-194).

Flusser afirma que a relacdo entre texto e imagem caracteriza toda a historia,
sendo que a luta da escrita contra a imagem visa reconstituir o pensamento conceitual que
conhece seus momentos de textolatria, nos quais hd uma luta para codificar as imagens em
forma de texto e uma idolatria, que nos dias atuais poderia ameacar a substituicdo da escrita

pelas imagens técnicas (FLUSSER, 2002, p. 9-11). Para o autor, a critica das imagens técnicas
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deve tornar mais clara a caixa-preta (metéfora usada para designar a fotografia) para que ela
ndo se torne naturalizada ao ponto de ndo mais se pensar sobre a sua origem e consequéncias.
Hans Robert Jauss, observando a obra de arte pelo viés da recepcdo, ndo vé perigo de
destruicdo do objeto artistico por causa da transformacdo do valor do culto em valor de
exposicao, o que Benjamin também analisa. Para o autor da estética da recepcao pode haver

uma convivéncia pacifica entre tradicdo artistica e novas experiéncias esteticas:

Por mais terrivel que possa parecer aos puritanos da critica ideoldgica a situagéo das
artes sob o dominio e a velada manipulagdo dos novos mass media, houve épocas no
passado em que a sujeicdo da arte tornava muito mais verossimeis os progndésticos
sobre sua decadéncia. A proibicdo de imagens, por exemplo, que ressurgiu
periodicamente durante o dominio da Igreja, por certo ndo era um perigo menor a
praxis estética do que a inundacdo de imagens através de nossos mass media. E, no
entanto, de cada fase de hostilidade a arte, a experiéncia estética emergiu numa
forma nova e inesperada, seja esquivando-se da proibigdo, seja reinterpretando os
cénones, seja descobrindo novos meios de expresséo (JAUSS, 2002, p.82).

Nessa perspectiva, a obra de arte literaria absorve novos meios de expressao e
atua ressignificando o passado, com o auxilio da visualizacdo do objeto artistico como

mercadoria para revalorizar a relacdo entre obra e publico.

Imagem é uma palavra que possui uma multiplicidade de sentidos e que pode
ser analisada por diversos vieses, mas no campo das imagens visuais, “que possuem formas
visiveis” (AUMONT, 2011, p. 7), podemos entender melhor a criagdo cinematografica e suas
possiveis interconexdes com a poesia. Para Jacques Aumont, o estudo da imagem esta ligado
a percepcao visual, sendo que os diversos estudos sobre o tema, desde a Antiguidade até a
contemporaneidade, vao ganhando um carater mais cientifico na compreensao do fenémeno
de producdo, recepcdo e percepcdo da imagem. Dessa forma, a visdo se constitui num
processo de transformacgfes Opticas, quimicas e nervosas, que permitem ao olho humano
captar as imagens de acordo com a intensidade da luz, a delimitacdo daquilo que é percebido
pelas bordas visuais (AUMONT, 2001, p. 22) e diversos outros fatores temporais e espaciais

relacionados aos movimentos oculares, em geral.

O espectador assume um importante papel no processo de significacdo das
imagens, pois sua relagdo com elas é de reciproca constru¢do. Ao mesmo tempo em que ele

reconhece através de sua percepgdo e rememora a codificacdo estabelecida pelos esquemas
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imageéticos, as imagens também agem construindo no espectador métodos cognitivos de

apreensdo dos sentidos presentes em suas formas (AUMONT, 2001, p.91).

O dispositivo de produgdo de imagens, ou seja, “os meios e técnicas de
producdo das imagens, seu modo de circulacdo e eventualmente de reproducdo, os lugares
onde elas estdo acessiveis e 0s suportes que servem para difundi-las” (AUMONT, 2001,
p.139), € um conceito importante para pensarmos no conceito de imagem no cinema. A
propagacgdo das imagens através do dispositivo criam os efeitos de sentido que se estabelecem
para o espectador, isto é, a moldura, o enquadramento, o desenquadramento, o close etc., sdo
conceitos que nos permitem, ao assistirmos a um filme, perceber aquilo que estd em nosso
campo de visdo, a relacdo entre a captura do registro e aquilo que estd de fora da imagem
percebida, os limites temporais, espaciais e dimensionais do quadro que estad sendo
apresentado. Os frames sdo compostos a partir desse jogo entre 0 que € visto e 0 entrevisto,
entre captura e fuga e €, também, a manipulacdo desse registro que ira tornar o filme mais ou

menos poético.

2.1 Estruturas poéticas e cinematograficas em transito

A busca de estudos aprofundados sobre fotografia e sobre cinema tem
suscitado grande interesse a partir da sequnda década do século XX, principalmente por parte
de cineastas e pesquisadores de diversos campos artisticos que enxergam 0s dois campos
como artes autdbnomas e detentoras de especificidades, capazes de promover uma nova

dindmica no modo como enxergamos o processo de representacdo nas obras de arte.

A dimensdo do processo de montagem norteia os estudos dos tedricos russos da
década de 1920, sobretudo Eisenstein. Sua categorizacdo visa, dentre outras coisas, observar
que a justaposicédo de planos reflete a montagem da mesma forma que a criacdo de um plano-
sequéncia. Isso ocorre porque montar ndo se trata apenas de cortes fisicos para organizacgéo e
disposicdo de um determinado material, a propria escolha de se filmar sem cortes apresenta
uma possibilidade de montagem, portanto este conceito é inerente ao cinema (EISENSTEIN,
2002, p. 6). Toda problematica sobre esse tema existia devido a uma concepcdo de cinema
como reproducdo da realidade. Eisenstein ndo propGe uma associacdo mais proxima entre

cinema e poesia, mas compara em alguns momentos a relagdo entre planos e sequéncias, no
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filme, com o uso do enjambement, na poesia, para reforgar aspectos de ritmo, métrica e
encadeamento das ideias na formacdo dos sentidos. A referéncia a elementos musicais na
criacdo de filmes, constantemente feita por Eisenstein, € outro ponto que aproxima poesia e
cinema, pois a estruturacdo da poesia € composta por ritmo, métrica e melodia, assim como

ocorre na musica.

Ao desenvolver uma tipologia da montagem, Eisenstein alerta para as diversas
possibilidades de realizacdo cinematogréfica. As montagens métrica, ritmica, tonal, atonal e
intelectual voltam a atencdo para diferentes formas de abordagem e composicao filmicas. Os
tipos de montagem representam, na visdo do tedrico russo, uma espécie de evolugdo no
trabalho com o material artistico, sendo que o confronto entre eles transforma métodos em
construgdes de montagem (EISENSTEIN, 1990, p. 79-87). Na busca por uma autonomia do
cinema diante das outras artes, observando suas especificidades, Eisenstein utiliza o conceito
de mise-em-cadre no lugar de mise-em scéne, para mostrar que se este termo se refere a inter-
relagdo das personagens em agdo, aquele “compreende a composi¢ao pictorica de cadres
(planos) mutuamente dependentes na sequéncia da montagem” (EISENSTEIN, 1990, p. 24).
Em suma, o conceito de montagem permeia a obra do tedrico russo, o que sera explorado

pelos cineastas que propdem uma aproximacdo mais sistematizada entre cinema e poesia.

Quando Roland Barthes reflete sobre a possibilidade de uma escritura poética,

0 autor pondera sobre concepcdes de poesia classica e poesia moderna (BARTHES, 1972, p.
140-146). Para ele, na poesia classica as relagdes ja estabelecidas dirigem a palavra para um
sentido projetado, sendo que o poeta preenche um espaco condicionado por uma sintaxe
estrutural ja determinada. Na poesia moderna, a palavra seria a origem das func@es, portanto,
a composicdo poética ndo se estabelece diante do mesmo rigor relacional da poesia classica,
fazendo com que sejam exploradas novas possibilidades de diccdo e formacao estrutural. A
poesia de Manoel de Barros, que comeca a ser publicada a partir da década de 1930 do século
XX, é exemplo dessa modificagdo no corpo das palavras como lugar de onde emergem
diccOes e formacdes estruturais que buscam o exercicio de desnudamento da linguagem
poética:

2

Bom é corromper o siléncio das palavras.

Como seja:

1. Uma ra me pedra. (A rd me corrompeu para

pedra. Retirou meus limites de ser humano
e me ampliou para coisa. A ra se tornou
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0 sujeito pessoal da frase e me largou no
chéo a criar musgos para tapete de insetos
e de frades.) ( Barros, 2010, p. 358).

A sintaxe estrutural é reorganizada e 0 poeta chama a atencao para a liberdade
de se criar outras convenc@es na lingua materna. Substantivo e verbo ndo precisam ocupar
necessariamente espacos pré-definidos, pois as palavras ganham outros sentidos quando as
movimentamos no enunciado. A movimentacdo proposta no poema possibilita a identificacéo
do eu poeético com outras identidades, que se formam no constante entrar em contato com
novas experiéncias.

E necessario neste momento fazer uma diferenciagio entre poema e poesia para
entendermos melhor a relacdo entre poesia e cinema e entre poesia e poema. Seguindo o
raciocinio de Mikhail Bakhtin, poema seria um género discursivo, pois “qualquer enunciado
considerado isoladamente &, claro, individual, mas cada esfera de utilizacdo da lingua elabora
seus tipos relativamente estaveis de enunciados, sendo isso que denominamos géneros do
discurso (BAKHTIN, 2003, p. 278). A relativa estabilidade de enunciados produzidos ao
longo da tradicéo literaria nos permite reconhecer elementos composicionais que reforcam o
conceito de poema, como verso, estrofe, métrica, ritmo, rima etc. Entretanto, a poesia ndo é

encontrada somente no poema, como bem adverte Octavio Paz:

Perguntando ao poema pelo ser da poesia, ndo confundimos arbitrariamente poesia e
poema? J& Aristoteles dizia que ‘nada ha de comum, exceto a métrica, entre Homero
0 Empédocles; e por isso com justica se chama de poeta o primeiro e de fildsofo o
segundo’. E assim é: nem todo poema - ou, para sermos exatos, nem toda obra
construida sob as leis da métrica - contém poesia. No entanto, essas obras métricas
sdo verdadeiros poemas ou artefatos artisticos, didaticos ou retéricos? Um soneto
ndo é um poema mas uma forma literéria, exceto quando esse mecanismo retérico -
estrofes, metros e rimas - foi tocado pela poesia. H4 maquinas de rimar, mas nao de
poetizar. Por outro lado, h& poesia sem poemas; paisagens, pessoas e fatos podem
ser poéticos: sdo poesia sem ser poemas (PAZ, 1989, p. 7-8).

Octavio Paz reflete sobre a possibilidade de a poesia se polarizar em diversos
produtos humanos, como na cangdo, no quadro, na tragédia e no proprio poema. Sendo assim,
as acOes do cinema de poesia ultrapassam a visdo de que filmes copiam a literatura e fazem
transposicdo de texto escrito para as telas, o interesse maior se encontra na captura do
instante, na significacdo do registro, algo que o cinema mais moderno, em muitas de suas

vertentes, como o cinema novo, por exemplo, buscam fazer.
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O cinema cléssico, de tradicdo realista, trouxe a no¢do de montagem ligada
muito mais a um aspecto de possibilidade de explora¢ao do “real” do que ao surgimento de
configuracBGes que ultrapassam a capacidade de reproduzir a “realidade”, como ocorre no
cinema moderno. Podemos chamar de moderna a cinematografia produzida sem a
preocupacéo de subordinar o cinema ao teatro e movida pela reorganizacdo de uma sequéncia
linear, com a possibilidade de movimentar pontos de vista e de escuta, tornando a cdmera um
agente de intervencdo ndo previsivel. Para Gilles Deleuze (1985, 2009), o cinema classico se
relaciona com a ideia de cinema-movimento, enquanto o cinema moderno compreende a
nocdo de cinema-tempo. O primeiro se desenvolve com a progressdo horizontal de uma
linearidade convencional, que valoriza a acdo e a percepcao através do aspecto sensério
motor, enquanto o ultimo recria limites temporais com o uso da dispersao, privilegiando o

aspecto sensorial ptico-acustico e, assim, promove a fuga dos clichés.

A cinematografia de Glauber Rocha exemplifica, em muitos aspectos, o
conceito de cinema-tempo. Em seus principais filmes, o epigono do cinema novo trabalha
com a dispersdo, o transe imagético, a composicao de textos que ora se complementam, ora se
contrapGem, num jogo de consciéncia- inconsciéncia, siléncio-estrondo, aceleracdo-calmaria,
visdo-imaginacdo. Seus filmes privilegiam a multiplicidade, seja do ponto de vista das
perspectivas dos elementos visualizados, ou mesmo da prépria imersdo do espectador numa
obra que ndo se propde como resposta e sim como indagacdo. O fragmento é valorizado para
a educacdo do olhar diante do detalhe, assim como a progressdo ininterrupta de um plano-
sequéncia é enfatizada para a orientacdo dos sentidos do corpo diante da tecnologia industrial
e do caos urbano que transforma as pessoas em maquinas e individuos solitarios e pouco

criativos.

Diante do cenério predominante na primeira metade do século passado (no qual
se desenvolviam majoritariamente estudos sobre estrutura da lingua e das linguagens), o
cinema, assim como a literatura, sofreu uma intensa influéncia estruturalista a ponto de ser
visto de maneira muito proxima a configuragcdes exclusivamente linguisticas. Durante a
transformacdo do cinema no século XX, que sai de uma tradicdo extremamente realista,
influéncia do realismo literario (no fim do seculo XIX), a arte passa por momentos de grande
apelo estrutural (com os formalistas russos) até chegar a semiologia, que amplia as pretensdes
predominantemente linguisticas no cinema, ao sair de uma linha sausseriana e desenvolver a

teoria de Charles Sanders Pierce (1977), culminando na perspectiva mais abrangente de
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Umberto Eco no que se refere aos sistemas semidticos de representacdo comunicacional
(ECO, 1974).

A definicdo de Aristdteles sobre a origem da poesia nunca teve uma leitura
equanime ao longo dos séculos que o sucederam, haja vista a problematizacdo em torno do
conceito de mimesis. Para o autor, a origem da poesia teria duas causas: imitar e aprender.
(1997, p. 21-22). Além disso, “por serem naturais a tendéncia para a imitagdo, a melodia e o
ritmo — que os metros sdo parte dos ritmos é fato evidente — primitivamente, os mais bem
dotados para eles, progredindo a pouco e pouco, fizeram nascer de suas improvisacdes a
poesia” (ARISTOTELES, 1997, p. 22). Embora o filésofo grego tivesse em foco tragédia e
epopeia, 0 conceito atribuido a poesia também pode se relacionar em alguns aspectos ao que
chamamos de lirica, termo ndo mencionado por ele em sua Poética, mas ja previsto pela sua

formulacdo sobre o conceito de imitacgéo.

A definicdo de lirica sempre foi complexa por causa da transformacéo de suas
modalizacbes formais e temaéticas incorporadas durante sua historia. A visualizacdo do
problema no século XX aponta para a impossibilidade de se separar géneros literarios com
precisdo em determinada obra literaria. De qualquer forma, a defini¢do de lirico (ou poético
quando ambos sdo usados como sinbnimos) é mais imprecisa que narrativa e drama. Podemos
observar essa imprecisdo até mesmo na influéncia literaria em artes mais recentes, como o
cinema, por exemplo. Jacques Aumont afirma que a definicdo de cinema de poesia nunca foi

prescritiva e faz essa observacdo com certo espanto:

O que impressiona na teoria do ‘cinema de poesia’ ¢ a auséncia quase total de
prescrigdes formais ou estilisticas, salvo as reflexdes sobre o plano-sequéncia, que
s80 negativas. (...) Para Pasolini, o cinema é um misto de poesia e prosa. Mas o fato
de pertencer a prosa € histérico e convencional: resulta, sobretudo do
desenvolvimento da convencdo narrativa, fundamentada em processos mais
racionais de ‘comunicagdo’, que retomam outros processos anteriores,
principalmente literarios; o cinema é uma espécie de equivalente da literatura
popular, da literatura de sucesso — mas com atraso (AUMONT, 2002, p. 94).

A ideia de que a poesia representa uma linguagem mais primitiva e que a prosa
se destaca na constituicdo de uma evolugdo ligada a racionalidade comunicativa nos da a
impressdo de que a autoconsciéncia necessaria a arte literaria moderna se encontra mais

presente no texto narrativo:
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(...) a poesia lirica é frequentemente vista ndo como uma forma evoluida, mas como
uma forma de linguagem primitiva e esponténea, em contraste aberto com as formas
mais auto-conscientes e reflexivas do discurso literario em prosa. Nas especulacdes
do século dezoito acerca das origens da linguagem, a afirmacédo de que a linguagem
arcaica é a da poesia e a contemporanea ou moderna € a da prosa é lugar comum.
Vico, Rosseau e Herder, para mencionar apenas 0s nomes mais famosos, defendem
todos a prioridade da poesia em relacdo a prosa, muitas vezes com uma énfase
valorativa que parece interpretar a perda de espontaneidade como um declinio —
ainda que este aspecto particular do primitivismo do século dezoito seja de facto
muito menos restrito e uniforme nos autores propriamente ditos quanto nos seus
intérpretes posteriores ( MAN, 1999, p. 189).

Paul de Man pondera que, apesar desse carater de primitivismo atribuido a
poesia, que ¢ definida como linguagem de “qualidade arcaica e vetusta, que é 0 oposto do
moderno” (MAN, 1999, p. 190), sera ela a escolhida como topico preferido na investigacédo
sobre o significado da modernidade. Isso ocorre porque a reflexdo sobre poesia
representacional e poesia ndo mimética baliza em grande parte os anseios das vanguardas
poéticas do século XX, que encontraram na poesia a melhor forma de problematizar conceitos
seculares da tradicdo platbnica e aristotélica. Se a linguagem poética é primitiva, sua primazia
se encontra na capacidade de representar (ou negar determinada representacdo) do mundo de
forma mais ampla que a prosa, devido a sua inscrigdo comunicativa e interacional ao longo de
seu percurso historico. Talvez esse também seja um dos motivos que justificam a dificuldade
de se denominar poesia, uma linguagem antiga, que se atualiza e se renova em momentos
diferentes sem perder necessariamente o fio que a liga com a ideia de poesia em sua nocao

mais primitiva.

E comum relacionarmos aspectos de narrativas literarias com aspectos do
cinema, tais como personagens, narrador, entre outros. Da mesma forma, percebemos uma
possibilidade de aproximacdo entre elementos dramaticos e elementos filmicos, como ator,
cena e didlogo (GOMES, 2002). Entretanto, quando ouvimos que determinado filme € poético
a sensacdo que temos é que tal obra consegue explorar a0 maximo 0s recursos do campo
artistico que representa. Certamente, aquilo que torna um filme poético ndo é somente uma
estética mais refinada, e, sim, a combinacdo de elementos que promovem o “lirismo” com o

uso de elementos analogos (ou préximos) aos encontrados na poesia.

Quando Pier Paolo Pasolini (1982) reflete sobre o surgimento de uma tradi¢do

de cinema de poesia no seculo XX, vemos uma aproximagao entre as duas artes, sobretudo no
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que se refere ao emprego no cinema daquilo que o autor chama de “Subjectiva Indireta
Livre”, ou seja, “a linguagem de uma primeira pessoa, que vé o mundo segundo uma
inspiracdo essencialmente irracionalista, e que para se expressar deve por iSSO recorrer aos
mais ressoantes meios expressivos da lingua de poesia” (PASOLINI, 1982, p. 152).
Resguardando a definicdo de Pasolini sobre a lingua de poesia, que é combatida por muitos
semidticos, é possivel refletirmos sobre muitos de seus conceitos de uma forma mais ampla,
diante do cinema como um todo. Para o cineasta italiano “os im-signos baseiam-se em
processos psiquicos irracionais, a memoria, o sonho, a ‘comunicagdo consigo mesmo’, em
suma séo da ordem do lirico-subjetivo” (AUMONT, 2002, p. 94). A irracionalidade a qual o
autor se refere encontra-se no campo do ndo convencional dentro dos modos de
representacdo. Nao ha na poesia, assim como no cinema de poesia, preocupa¢do com um
cultivo do registro prosaico, empirico. A manifestacdo da subjetividade, ou mesmo a auséncia
dela, que prescinde da figura do autor em si, movimenta a composicdo lirica e a
cinematografia poética. Podemos citar outro exemplo de semelhancas entre recursos
estilisticos da poesia e do cinema na definicdo que Martin (2002) da ao termo metafora na

pratica filmica:

Chamo de metéfora a justaposi¢cdo por meio da montagem de duas imagens que,
confrontadas na mente do espectador, irdo produzir um choque psicoldgico, choque
este que deve facilitar a percepcdo e assimilagdo de uma ideia que o diretor quer
exprimir pelo filme. A primeira dessas imagens é em geral um elemento de acéo,
mas a segunda (cuja presenca cria a metafora) pode ser retirada também da agdo e
anunciar a sequéncia do enredo, ou entdo constituir um fato filmico sem nenhuma
relacdo com acdo, tendo valor apenas pelo confronto com a imagem precedente.
(MARTIN, 2002, p. 98).

A explanacdo de Martin engloba o cinema de modo geral, mas no cinema
poético alguns aspectos sao ressaltados e as no¢bes de metafora e representacdo mimética
ganham novas nuances, sobretudo na manifestacdo das imagens. A reflexdo de Bosi nos ajuda

a entender o processo pelo viés da poesia:

(...) a poesia, toda grande poesia, nos d4 a sensacdo de franquear impetuosamente o
novo intervalo aberto entre a imagem e o som. A diferenca, que é o codigo verbal,
parece mover-se no poema, em funcdo da aparéncia-parecenca. Esse aparecer €, a
rigor, um aparecer construido, de segundo grau; e a ‘semelhanga’ de som e imagem
resulta sempre de um encadeamento de relagbes, de modos, no qual j& ndo se
reconhece a mimese inicial da prépria imagem (BOSI, 2000, p. 37).
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A tentativa de definicdo de cinema de poesia, embora recorrente, € muito
complexa e pode correr o risco de encontrar obstaculos nas fronteiras entre cinema e literatura
e na dificuldade de se definir poesia dentro da literatura. A insisténcia de varios estudiosos em
teorizar 0 assunto nos faz pensar que tal analogia € mais cabivel do que possa parecer, pois €
possivel observarmos filmes que sdo apresentados como poeéticos, independentemente da
época e da formacdo de seus autores. Dentre as varias tentativas de se definir a poesia no
cinema, Aumont afirma que:

As (tentativas) de Epstein e de Pasolini ttm o mérito raro de terem sido perseguidas
por muito tempo e sistematicamente; representam as duas principais dire¢des
possiveis: a do ‘tudo imagem’ com a indizivel fotogenia; a do verbal na imagem.
Uma é historica e codificavel, a outra escapa potencialmente a qualquer regra. Afora

essas duas direcles, a poesia sO pode se afirmar, desejar, procurar, as vezes
ardentemente — mas praticamente néo se definir (2002, p.94).

A sistematizacdo hegeliana sobre géneros literarios (1997) exerce grande
influéncia nos estudos literarios dos nossos dias, embora contenha um caréater idealista acerca
da constituicdo dos géneros literarios. A triparticdo proposta pelo autor atribui a poesia lirica
aspectos de subjetividade que a aproximam do tom confessional e expressdo das paixdes e
emoc0Oes da alma por parte do poeta. Essa caracterizacdo sera combatida efetivamente pelo
modernismo e outras tendéncias pos-romanticas, que procuram afastar-se dessa estética que
separa e opde subjetividade e objetividade. A poesia moderna e modernista ira apresentar
maultiplas possibilidades e a promocao de identificacdo com diversas formas de expressao, ja
que o eu-lirico ira se projetar em direcdo ao exterior na busca da experiéncia de pertencimento
ao outro e desintegracdo da prdpria ideia de identidade precisa. Ao sair de uma visao
filologica e adotar a fenomenologia como parametro, o sujeito ndo ira ser considerado como
substancia, mas, sim, em sua relacdo com a exterioridade, acentuando a relacdo em seu ser no
mundo e para o outro (COLLOT, 2004). Esse processo ira fazer com que a alteridade apareca,
pois a abertura para uma ampla identificagdo com as coisas € 0s seres do mundo permite ao

sujeito enxergar suas proprias contradigdes e mascaras utilizadas em seu dia a dia.

A poesia moderna e contemporanea foge a alguns aspectos da tradicdo
romantica, mas ndo se constitui de forma totalmente diferente das criacbes denominadas
poéticas ao longo de séculos de criacdo literdria. Seguindo o raciocinio de Eliot, para quem a

tradicdo ira guiar e formar o poeta em sua maturidade composicional (1989, p. 38-39),
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podemos refletir sobre a relacdo entre poesia classica e poesia moderna e entre cinema
classico e cinema moderno. Embora a criacdo poética contemporanea ndo adote métodos de
composicdo de uma tradicdo especifica, € inevitavel que se haja uma leitura critica e um

dialogo constante com o passado no intuito de se inserir numa linha de criacgéo.

Giorgio Agamben apresenta uma definicdo para o termo contemporaneo, que
nos ajuda a repensar a relacdo entre passado-presente. Ele afirma que o contemporaneo néao é
uma indicacdo especifica de tempo presente e que hd sempre uma relagdo com outros tempos
na ideia de contemporaneidade (AGAMBEN, 2009, p. 61-62). O artista contemporaneo
consegue enxergar melhor as coisas de seu tempo, pois ndo esta totalmente integrado a elas,
possui um modo diferente de observar as experiéncias que se Ihe apresentam, tornando-se,
pois, mais atento aquilo que visualiza e vivencia. O homem contemporaneo estaria num lugar
que abarca varios tempos distintos, tornando-o capaz de olhar para o passado sem abandona-
lo nem assimila-lo sem um olhar critico. Isso explica, por exemplo, a relacdo entre poetas que
resgatam formas classicas como o soneto amalgamando-as a uma linguagem mais coloquial e
objetiva. No cinema, podemos encontrar exemplos de nomes que propdem o cinema poético,
e que se fundamentam em uma tradi¢do que ndo buscava o mesmo fim. A ampla investigacdo
sobre métodos de montagem, proposta pelos soviéticos de 20 péde influenciar toda uma teoria
de cinema de poesia que ird partir de Eisentein, Pudovkin e Vertov para propor uma nova
leitura da tradicéo.

O conceito de modernidade e pds-modernidade nos coloca diante de uma
complexidade tedrica, pois ha pensamentos divergentes em relacdo a extensdo dos conceitos e
as formas de emprega-los. Para alguns autores, como Bauman (1999, 2001), por exemplo,
modernidade se refere a um movimento mais amplo de desenvolvimento de relacdes politicas,
econdmicas e culturais, mas, dentro desse grande movimento, que é secular, podemos
observar duas varidveis, que seriam a modernidade sélida e a modernidade liquida, o que
corresponde ao que alguns autores, como Fredric Jameson (2000), denominam modernismo e
p6s-modernismo (capitalismo tardio). Para Bauman, na modernidade sélida a razdo e vontade
de dominar a natureza através da ciéncia predominam, enquanto na modernidade liquida, a
compreensdo de que o0s objetivos da modernidade solida ndo podem ser alcangados com
eficacia leva 0 homem a aceitar sua condigdo de imperfeito e incapaz de dominar o mundo,
traduzindo seu carater fragmentario, multifacetado e polimérfico naquilo que constroi. Linda

Hutcheon (1991) aponta para a “sobredefinigdo” e “subdefini¢do” do termo pos-modernismo,
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que é frequentemente associado & negativizacdo do passado, com o uso de termos como
desmembramento, deslocamento, descentralizacdo, indeterminacéo e antitotalizacdo. Todavia,
para a autora, o pés-moderno incorpora aquilo que aparentemente visa contestar, tornando

este fenbmeno um tanto quanto contraditorio:

Em vista de toda a confusdo e imprecisdo associadas ao proprio termo, gostaria de
iniciar afirmando que, em minha opinido, o pés-modernismo é um fendémeno
contraditério, que usa e abusa, instala e depois subverte os proprios conceitos que
desafia — seja na arquitetura, na literatura, na pintura, na escultura, no cinema, no
video, na danga, na televisdo, na musica, na filosofia, na teoria estética, na
psicanalise, na linguistica ou na historiografia (HUTCHEON, 1991, p.19).

Essa contradicdo do pds-modernismo esté ligada a sua relacdo com o passado.
Embora haja contestacdo de certas praticas antigas, a tradicdo artistica e cultural é estudada,
problematizada e polemizada, em alguns aspectos, pelas mentes criativas da segunda metade
do século XX. Podemos perceber essa conduta de volta ao passado (que ndo é exclusiva do
pos-modernismo) na teorizacdo que busca entender as origens do cinema. A alegoria da
caverna € para muitos estudiosos (MERTEN, 2005, p. 15; STAM, 2003, p. 24) uma
antecipacdo da possibilidade de realizacdo cinematografica. A projecdo das imagens na
parede, a relacdo entre luz e sombra e, principalmente, a visualizagdo de um mundo que €
mais “verdadeiro” que aquele que se passa do lado de fora da caverna (PLATAO, 2007 p.
244) sdo elementos que compdem um cenario de discussdo sobre especificidades filmicas e
consolidacdo da arte no que se refere a composicdo mimética e seus possiveis
desdobramentos. Mas a reflexdo de Sécrates sobre a condi¢do dos homens dentro da caverna
leva tanto a possibilidade de reproducdo de imagens externas ao ambiente quanto ao
guestionamento sobre o isolamento e o impedimento de olhar para qualquer dire¢do que nao

seja a condicionada pelas correntes:

Sécrates — Agora, com relacdo a cultura e a falta dela, imagine nossa condigdo da
seguinte maneira. Pense em homens encerrados numa caverna, dotada de uma
abertura que permite a entrada de luz em toda a extensdo da parede maior.
Encerrados nela desde a infancia, acorrentados por grilées nas pernas e no pescogo
que os obrigam a ficar imdveis, podem olhar para a frente, porquanto as correntes do
pescoco 0s impedem de virar a cabega. Atras e por sobre eles, brilha a certa distancia
uma chama. Entre esta e os prisioneiros delineia-se uma estrada em aclive, ao longo
da qual existe um pequeno muro, parecido com os tabiques que os saltimbancos
utilizam para mostrar ao publico suas artes (PLATAO, 2007, p. 243).
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Certamente ao relacionar cinema e alegoria da caverna devemos pensar no
sentido metaforico que possibilita visualizar a tecnologia de exibicdo e composicéo filmica.
Caso contrario, poderiamos pensar que 0s termos prisioneiros, grildes e imoveis representam
a passividade, a inércia do espectador no cinema, o que contradiz a ideia de cinema artistico,

aquele que se propde como sugestao e nao como dogma.

Aristoteles também é convocado muitas vezes para se pensar 0 cinema no
cerne das unidades de acéo, espaco e tempo (ECO, 2003, p. 229), ou mesmo nha criacdo de
verossimilhanga. O certo é que as teorias filosdficas dos dois pilares da critica de arte
ocidental — Platdo e Aristoteles - sdo bastante produtivas para uma problematizacdo sobre
criagéo, recepcéo e inser¢do social, tanto da literatura quanto do cinema.

Luis Buiiuel afirma que “o cinema parece ter sido inventado para expressar
a vida subconsciente, tdo profundamente presente na poesia; porém quase nunca é usado com
este proposito” (BUNUEL, 1970, p. 336). Ele aproxima a ideia de sonho e consciente a sua

descricdo de elementos poéticos no cinema:

O mecanismo produtor das imagens cinematograficas é, por seu funcionamento
intrinseco, aquele que, de todos os meios de expressdao humana, mais se assemelha a
mente humana, ou melhor, mais se aproxima do funcionamento da mente em estado
de sonho. Jacques B. Brunius assinala que a noite paulatina que invade a sala
equivale a fechar os olhos. Comecga, entdo, na tela, e no interior da pessoa, a
incursdo pela noite do inconsciente; como no sonho, as imagens aparecem e
desaparecem mediante fusbGes e escurecimentos; o tempo e 0 espago tornam-se
flexiveis, prestando-se a redugdes ou distensdes voluntarias; a ordem cronoldgica e
os valores relativos da duragdo deixam de corresponder a realidade; a acéo
transcorre em ciclos que podem abranger minutos ou séculos; 0s movimentos se
aceleram (ibid., p. 336).

A definicdo de Burfiuel utiliza temas surrealistas, como inconsciente e sonho,
mas se avaliarmos com amplitude a aproximacao entre poesia, sonho e inconsciente podemos
extrair elementos que caracterizam a poesia moderna de um modo geral, como a organizagéo
e disposicdo dos quadros e planos numa sintese que abarca espagos e tempos distintos num

movimento de descontinuidade das imagens apresentadas.

Jean Epstein prop6s um afastamento entre estética do teatro e estética do

cinema na tentativa de enxergar as especificidades da sétima arte. Para o estudioso polonés, a



34

cinematografia deveria se preocupar com a proximidade, os detalhes sucessivos capazes de
promover a fotogenia, ou seja, a movimentacdo das minucias que ddo formato ao conjunto
significativo. (EPSTEIN, 1974, p. 270). Esse processo de condensacdo, de valor atribuido a
aspectos que se interpdem uns diante dos outros nos faz lembrar a poesia e suas relagdes entre
versos e ritmo na producdo de imagens (ibid, p. 272). A ideia de sugestéo foi defendida pelo
autor, na busca de se dinamizar a interacdo entre cinema e publico, fazendo com que este
participe da criacdo de sentidos de forma ativa (ibid. p. 273). A sugestdo € proporcionada com
0 auxilio das metaforas como forma de criar uma estética do cinema que se aproxima da
poesia. A importancia atribuida ao detalhe se associa com a reflexdo de Bela Baldzs sobre o

close-up e seus efeitos liricos na composi¢do da cena:

O close-up as vezes pode dar a impressdo de uma mera preocupacdo naturalista com
o detalhe. Mas o0s bons close-ups irradiam uma atitude carinhosa ao revelar as coisas
escondidas, um delicado cuidado, um gentil curvar-se sobre as intimidades da vida
em miniatura, o calor de uma sensibilidade. Os bons close-ups s&o liricos; é o
coragdo, e ndo os olhos, que os percebe. Close-ups sdo as imagens que expressam a
sensibilidade poética do diretor. Mostram as faces das coisas e também as
expressdes que, nelas, sdo significantes porque séo reflexos de expressdes de nosso
préprio sentimento subconsciente. Aqui se encontra a arte do verdadeiro operador de
camera (BALAZS, 1983, p. 90-91).

Epstein afirma que julga “o realizador pelo que ele revela na montagem dos
detalhes” (EPSTEIN, 1974 p. 281). Na poesia, a montagem dos detalhes, ou a articulacéo da
linguagem diante da estruturacdo textual, € preponderante na consolida¢do da obra. Se a
constante analogia entre literatura e cinema poderia ser contestada em Epstein como uma
contradicdo na compreensdo de uma excessiva dependéncia do filme diante do livro, o autor
contra-argumenta ao refletir sobre a importancia de cultivarmos diferentes formas de

percepgao:

A leitura desenvolve na alma das pessoas as qualidades consideradas superiores, ou
seja, adquiridas mais recentemente: o poder de abstrair, classificar, deduzir. O
espetaculo cinematografico atua primeiramente sobre as faculdades mais antigas,
logo, sobre as fundamentais, que classificamos de primitivas: a emogéo e a indug&o.
O livro aparece como um agente de intelectualizagdo enquanto que o filme tende a
reavivar uma mentalidade mais instintiva. Tal fato parece justificar a opinido dos
que acusam o cinema de ser uma escola de embrutecimento. Mas o0s excessos do
intelectualismo conduzem a outra forma racionalizante de estupidez da qual a
escolastica, no seu apogeu, pode servir de exemplo, e onde a abundancia de
abstraces e raciocinios sufoca a prépria razdo, afastando-a da realidade ao ponto de
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ndo mais permitir o aparecimento de uma proposicdo Util; em Gltima instancia, de
nenhuma outra verdade. Se o livro encontrou o seu antidoto no cinema, pode-se
concluir entdo que tal remédio era necessario (EPSTEIN, 1974, p. 295).

As concepgdes de varios autores sobre poesia no cinema estdo ligadas a
determinadas tendéncias artisticas, principalmente ao surrealismo e a reflexdo sobre lirismo
recupera em grande parte a nocao de subjetividade trabalhada por Hegel em sua definicdo de
géneros literarios. Hegel opBe épico e lirico, mas ao definir a evolucdo histdrica da poesia
lirica afirma que a poesia lirica oriental e a poesia lirica dos gregos e dos romanos se diferem
da poesia romantica, no que se refere a exteriorizagdo dos sentimentos, pois a poesia ndo
romantica “em vez de se integrar na mais profunda interioridade dos estados e situagdes
particulares, explicita esta interioridade, trazendo a luz paixdes, sentimentos e reflexdes que
esta contém” (1997, p. 548). Hegel ir4 afirmar ainda que a poesia mélica seria aquela mais
capaz de desenvolver o lirismo ja que nela “os metros sdo mais variados, mais versateis, as
estrofes mais ricas e 0 acompanhamento musical torna-se mais completo, gracas a
interferéncia da modulagdo” (1997, p. 549). A possibilidade de se expressar sentimentos
diferentes através de metros diversos da a essa poesia a medida do lirismo. Mas, mesmo
assim, a poesia lirica romantica foi aquela que adquiriu “uma importancia tal que acabou por
impor o seu principio fundamental” (HEGEL, 1997, p. 551). Esse principio guia a definigdo
de lirismo proposta pelo autor, pautada na manifestacdo dos sentimentos e paixdes da alma,
sendo que os aspectos gerais sempre serdo expostos em funcdo da individualidade lirica, do

particular. A figura do eu-lirico incorpora o eu-empirico diante dessa proposicéo.

O afastamento dessa tradi¢do hegeliana da novas significaces ao sujeito lirico
e a sua maneira de se relacionar com o mundo. Para Collot, a propulsdo para o outro sempre
esteve ligada ao conceito de sujeito lirico, mas ganha um novo tom na modernidade, momento

no qual esse sujeito se encontra fora de si:

Estar fora de si é ter perdido o controle de seus movimentos interiores e, a partir dai,
ser projetado em direcdo ao exterior. Esses dois sentidos da expressdo me parecem
constituivos da emocdo lirica: o transporte e a deportacdo que porta o sujeito ao
encontro do que transborda de si e para fora de si. Pelo menos desde Platéo, sabe-se
que o sujeito lirico ndo se possui, na medida em que ele é possuido por uma
instdncia a0 mesmo tempo a mais intima de si e radicalmente estrangeira. Essa
possessao e esse desapossamento sdo tradicionalmente referidos a acdo de um Outro,
quer se trate, no lirismo mistico ou erético, de um deus ou do ser amado, no lirismo
elegiaco, a acdo do tempo, ou ao chamado do mundo que arrebata o poeta cdsmico.
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Essa acdo ndo se separa da que exerce o proprio canto, que mais se apodera do poeta
do que dele prdprio emana (COLLOT, 2004, p. 166).

Na poética de Manoel de Barros e na péetica de Glauber Rocha podemos
perceber que o sujeito lirico com o qual os dois trabalham ndo é composto pelos
apontamentos hegelianos de associacdo entre eu empirico e eu lirico. Ha, em Barros e Rocha,
uma preferéncia pelo sujeito que esta fora de si e, portanto, pode se identificar com outras
subjetividades, assumir ou recusar papéis sociais, assim como adotar perspectivas diversas ou

mesmo contraditoérias.

A relacdo entre poeta, cineasta, e concep¢des dos dois campos artisticos se
torna complexa na compreensdo da aproximacado intersemiotica de cinema e poesia. O fato de
muitos cineastas também serem poetas ndo explica a recorréncia da expressao lirica para
caracterizar filmes e maneiras de se trabalhar na composi¢cdo do material artistico. A primeira
precaucao que deve ser tomada ao avaliarmos a presenca (ou auséncia) de poesia no cinema é
percebermos que a nogédo de poesia pode variar bastante de um autor para outro, sem que com
isso algum deles fuja da ideia do que realmente venha a ser poesia. Por se tratar de uma
aproximacdo, o que podemos chamar de poético no cinema jamais pode se restringir a escrita
de roteiros ou dialogos de personagens, embora nesses elementos podemos também encontrar
lirismo. A percepgéo daquilo que cineastas e espectadores tém chamado de lirismo no cinema
pode ser adquirida apenas na realizacdo integral do filme. A oposicdo entre filme narrativo e
filme poético também se torna problematica, pois a poesia ndo precisa estar diametralmente

oposta a prosa e o lirismo ndo € necessariamente uma negacgdo da narratividade.

A posicdo de Dziga Vertov e seu manifesto para a criacdo do cine-olho
apresentam apontamentos importantes sobre a intencdo poética na constituicdo do cinema
como arte autbnoma, pois o autor defendeu a necessidade de se afastar do romance e do teatro
para que se pudesse revelar aquilo que seria a especificidade da arte filmica, mas a0 mesmo
tempo comegou a pensar a poesia no cinema como possibilidade de trabalho com ritmo e
movimento diante de uma assincronia aguda, em que “nds caimos e nos levantamos ao ritmo
de movimentos, lentos e acelerados, correndo longe de nds, pro6ximos a nds, acima, em
circulo, em linha, em elipse (...) 0s movimento se curvam, se endireitam, se dividem, se
fracionam, se multiplicam por si proprios, cruzando silenciosamente o espaco (VERTOV,
1983, p. 250-251). A imagem de cinema como olho nos conduz a uma reflexdo sobre poesia e
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esse olho pode se referir tanto & subjetividade do prdprio cineasta (hnuma visdo romantica)
quanto as diversas subjetividades que podem se incorporar ao processo de filmagem e
montagem do filme (numa perspectiva mais contemporanea), que acompanhamos em Terra
em transe, de Glauber Rocha, por exemplo. No filme, temos o protagonista Paulo, suas
lembrangas, a contradi¢do na ativacdo de seu papel social duplo: poeta/politico. Ha, ainda, a
propria figura do espectador, que se incorpora ao desenvolvimento filmico numa espécie de

didlogo entre este e as principais personagens, que “falam” diretamente para a camera.

2.2 0 especifico e o compartilhado no emprego da linguagem

Ao fazer uma comparagdo entre comunicacdo animal e linguagem humana,

Emile Benveniste (1991) toma como exemplo as abelhas, demonstrando que a linguagem

delas “ndo se reduz a elementos identificaveis e distintivos”, como na linguagem humana, e

também “ndo permite isolar aspectos constituintes de modo semelhante a nossa linguagem”

(1991, p. 66). Para o autor, o que caracteriza fundamentalmente a linguagem humana é o fato
de que:

Cada enunciado se reduz a elementos que se deixam combinar livremente segundo

regras definidas, de modo que um nimero bastante reduzido de morfemas permite

um ndmero consideravel de combinacdes — de onde nasce a variedade da linguagem

humana, que é a capacidade de dizer tudo. Uma analise mais aprofundada da

linguagem mostra que esses morfemas, elementos de significacéo, se resolvem, por

sua vez, em fonemas, elementos articulatérios destituidos de significacdo, ainda

menos numerosos, cuja reunido seletiva e distintiva fornece as unidades

significantes. Esses fonemas ‘vazios’, organizados em sistemas, formam a base de
todas as linguas (BENVENISTE, 1991, p. 66).

Benveniste observa ainda a relagdo entre linguagem e subjetividade nas
construcdes linguisticas realizadas pelo homem. Partindo da ideia de que o homem se
constitui como sujeito na linguagem e pela linguagem, o autor apresenta 0 seu conceito de

subjetividade:

A ‘subjetividade’ de que tratamos aqui ¢ a capacidade do locutor para se propor
como ‘sujeito’. Define-se ndo pelo sentimento que cada um experimenta de ser ele
mesmo (esse sentimento, na medida em que podemos considera-lo, ndo é mais que
um reflexo) mas como a unidade psiquica que transcende a totalidade das
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experiéncias vividas que reline, e que assegura a permanéncia da consciéncia. Ora,
essa ‘subjetividade’, quer a apresentemos em fenomenologia ou em psicologia,
como quisermos, ndao € mais que a emergéncia no ser de uma propriedade
fundamental da linguagem. E ‘ego’ que diz ego. Encontramos ai o fundamento da
‘subjetividade’ que se determina pelo status linguistico da ‘pessoa’ (BENVENISTE,
1991, p. 286).

O autor reflete sobre o fato de que os pronomes pessoais ndo remetem nem a
um conceito nem a um individuo, sendo intercambiaveis pelas relagdes entre os interlocutores
na producdo do enunciado. Dessa forma, a identificacdo do eu sera possivel apenas na

instancia do discurso:

A que, entdo se refere o eu? A algo de muito singular, que é exclusivamente
linguistico: eu se refere ao ato do discurso individual no qual é pronunciado, e lhe
designa o locutor. E um termo que ndo pode ser identificado a ndo ser dentro do que,
noutro passo, chamamos uma instancia de discurso, e que sé tem referéncia atual. A
realidade & qual ele remete é a realidade do discurso. E na instancia de discurso na
qual eu designa o locutor que este se enuncia como ‘sujeito’. E portanto verdade ao
pé da letra que o fundamento da subjetividade estd no exercicio da lingua
(BENVENISTE, 1991, p. 288).

O termo linguagem é empregado no cinema desde sua origem e tem sido
interpretado de formas diferentes ao longo do tempo a ponto de alguns autores acreditarem
que o cinema é uma “linguagem da realidade” e, por outro lado, tedricos defenderem o
cinema desprovido de qualquer instancia de linguagem (MARIE, 2002, p. 158). Muitas
alusbes a ideia de uma linguagem cinematografica devem ser observadas com maior
amplitude, pois a significacdo do termo nos remete mais a modos de articulacdo do que a
simples transposicao de regras do sistema verbal para a tela. Michel Marie (2002, p. 162-163)
afirma que Mistenberg, ao analisar mecanismos psicoldgicos de percepcao filmica a fim de
definir especificidades do campo cinematico, comeca indiretamente a tracar o caminho de um
estudo sobre linguagem do cinema, ja Béla Balazs aborda o tema mais diretamente e 0s
tedricos sovieticos envolvidos com o0s problemas de montagem irdo refletir mais
profundamente sobre a constituicdo de uma linguagem cinematografica. No que se refere a
poesia, 0s membros da OPOIAZ (sociedade de estudos da lingua poética), dentre os quais se
destacam Tynianov e Eichenbaum, formulam, na Poetika Kino, o0 conceito de
“cinelinguagem”, mostrando que, Nno cinema, 0 mundo visivel é apresentado em sua

correlagdo semantica e ndo como reproducéo da realidade:
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Essa ‘correlacdo semantica’ ¢ dada por meio de uma transfiguracdo estilistica: * a
correlacdo dos personagens e das coisas na imagem; a correlacdo dos personagens
entre si, no todo e em parte; o que foi convencionado chamar a ‘composi¢ao da
imagem’, o angulo da tomada e a perspectiva em que sdo registrados e, finalmente, a
iluminagdo tém uma importancia colossal’. E pela mobilizagdo desses parametros
formais que o cinema transforma seu material de base, a imagem do mundo visivel,
em elemento semantico de sua linguagem propria (MARIE, 2002, p. 164).

Tynianov ira afirmar que entre as artes do verbo a que mais se aproxima do
cinema € a poesia e ndo a prosa, enquanto Eichenbaum acredita ser impossivel retirar o
carater verbal do cinema na realizacdo de qualquer andlise sobre suas principais
caracteristicas (MARIE, 2002, p. 165). Em Marcel Martin, a tentativa de definicdo da
linguagem cinematogréfica sera feita a partir da manipulacdo do material artistico a fim de se
chegar a abordagem de elementos da composicédo filmica, destacando que o aparecimento da
linguagem cinematografica esta ligado as inovacgdes gradativas do processo de criacdo. Sendo

assim, sua perspectiva é de que:

(...) o cinema, a principio ndo era dotado de uma linguagem, era apenas um registro
de um espetaculo anterior ou, entdo, a simples reproducéo do real. Foi porque quis
contar histdrias e veicular ideias que o cinema teve de determinar uma série de
procedimentos expressivos; é o conjunto desses procedimentos que o termo
linguagem inclui ( MARIE, 2002, p. 169).

H& uma grande heterogeneidade naquilo que se convencionou chamar
linguagem cinematografica, pois ela apresenta varios materiais combinados na composi¢ao

filmica:

A linguagem cinematografica sonora apresenta um grau de heterogeneidade
particularmente importante, pois combina cinco materiais diferentes: A trilha de
imagem compreende as imagens fotogréficas que se movem, multiplas e colocadas
em série, e, acessoriamente, notacBes graficas que podem substituir as imagens
analdgicas (letreiros) ou a elas se sobrepor (legendas e mengdes internas a imagem).
A trilha sonora veio acrescentar trés novos materiais da expressdo: o som fonico, o
som musical, o som anal6gico (os ruidos). Esses trés materiais intervém
simultaneamente com a imagem, é essa simultaneidade que os integra a linguagem
cinematografica, na medida em que, intervindo sozinhos, constituem uma outra
linguagem, a linguagem radiofonica. Um Unico desses materiais é especifico da
linguagem cinematografica, trata-se, é claro, da imagem em movimento. E por esse
motivo que muitas vezes se tentou definir a esséncia do cinema através dela
(MARIE, 2002, p. 194).
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A definicdo de Marie nos permite afirmar que relacionar elementos filmicos
com materiais compartilhados por outras linguagens ndo torna a compreensdo do cinema de
forma dependente de outras cria¢fes artisticas e culturais. As configuracGes significantes que
necessitam de recursos cinematograficos e recursos de outras areas do conhecimento abrem

espaco para a aplicacdo do conceito de cddigo na analise filmica:

Os cadigos nao sdo verdadeiros modelos formais, como podem existir na légica,
mas unidades de aspiragdo a formalizacdo. Sua homogeneidade ndo é de ordem
sensorial ou material, mas da ordem da coeréncia logica, do poder explicativo, do
esclarecimento. Um cddigo é concebido em semiologia como um campo de
comutagdes, um campo dentro do qual varia¢fes do significante correspondem a
variacfes do significado e onde algumas unidades adquirem sentido umas em
relagdo as outras ( MARIE, 2002, p. 195).

A presenca de cadigos especificos do cinema, como o ritmo da montagem,
aliam-se a codigos ndo especificos, que surgem associados ao uso de outras artes ou praticas

culturais:

O filme é, portanto, o lugar de encontro de um enorme nimero de cddigos néo-
especificos e de um numero mais reduzido de codigos especificos. Além da analogia
visual, dos cédigos fotograficos ja evocados, é possivel citar para os filmes
narrativos todos os codigos proprios da narrativa, considerados no nivel em que sédo
independentes dos veiculos narrativos. O mesmo ocorre com todos os codigos do
‘contetido’. Estudar um filme sera estudar um enorme numero de configuragdes
significantes que nada tém de especificamente cinematografico, dai a ampliddo do
empreendimento e o apelo a disciplinas de que esses codigos ndo-especificos
dependem ( MARIE, 2002, p. 199-200).

Embora a defini¢cdo de cinema narrativo ndo exclua necessariamente a presenca
da poesia no cinema, 0 autor cita a narrativa como linguagem que tem seus cOdigos
compartilhados com o cinema, deixando subentendido que existem filmes que trabalhardo
com outros codigos de arte escrita, como da poesia, por exemplo. Eco reflete sobre a
possibilidade da decodificagio de uma mesma mensagem em diferentes sistemas de
convengéo:

A multiplicidade dos subcodigos que atravessam uma cultura mostra-nos que a

mesma mensagem pode se decodificada sob pontos de vista diferentes e recorrendo
a diferentes sistemas de convencbes. De um significante pode ser colhida a
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denotagdo fundamental tal como a entendia o remetente, mas podem ser-lhe
atribuidas conotacdes diversas, simplesmente porque o destinatario segue um
percurso na arvore KF a que se refere, que nao existia na arvore KF a que se referia
o remetente (sendo ambas as arvores legitimamente aceitas pela cultura em que
remetente e destinatario vivem) (ECO, 1974, p. 67).

As dimensdes da compreensdo dos codigos e subcddigos apontadas por Eco
justificam a grande variabilidade de representacfes conotativas no cinema, que trabalha, como
arte de uma tecnologia cultural vasta, associada a procedimentos de outros sistemas de
representacdo, como a escrita e 0s elementos de composicdo poética. Entretanto, a
representacdo do poético no cinema assume outras conotagdes da propria concepcao de poesia

adotada pelos cineastas em suas criagdes.

Umberto Eco (1970) reflete sobre a semiologia das mensagens visuais, com
enfoque no cinema e suas articulagdes de linguagem. O autor estabelece uma classificacdo
que seria necessaria para analisar mais detalhadamente os modos de composi¢do e percepcao
do publico diante das mensagens visuais. Os codigos perceptivos sao aqueles que estabelecem
uma condicdo de percepcéo e sdo estudados pela psicologia. Os codigos de reconhecimento
estruturam as condicdes de percep¢do nos semas, que sdo blocos de significado através dos
quais reconhecemos ou recordamos 0s objetos percebidos. Os cddigos de transmissdo
possibilitam as condi¢des de sensacdo Util sobre uma percepcao determinada das imagens. Os
cddigos tonais sdo tracos suprassegmentais que representam entonacdes particulares do signo,
como forca ou tenséo, por exemplo. Os codigos iconicos se baseiam majoritariamente sobre
elementos perceptiveis realizados através dos cddigos de transmissdo e se articulam em

figuras, signos e semas (ECO, 1970, p. 61).

As figuras sdo as condi¢bes de percepcdo transcritas em signos gréaficos,
segundo as modalidades estabelecidas pelo codigo. Os signos denotam, com artificios graficos
convencionalizados, semas de reconhecimento; ou com ‘“modelos abstratos”, simbolos,
diagramas conceituais do objeto. Os semas sdo 0s elementos que conhecemos mais
comumente como “imagens” ou, precisamente, “signos iconicos”. Eles constituem um
enunciado icénico complexo (ECO, 1970, p. 62). Os cddigos iconograficos elegem como
significante os significados dos codigos icénicos para conotar semas mais complexos e
culturalizados. Os codigos de gosto e sensibilidade estabelecem (com uma extrema
variabilidade) as conotagdes provenientes dos semas dos codigos precedentes. Os codigos

retoricos sdo convencionados através de solucBes iconicas inéditas, logo assimiladas pelo
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corpo social e transformadas em modelos e normas de comunicacéo (ECO, 1970, p. 63). Elas
se subdividem em figuras retoricas, pressupostos e argumentos. As figuras retoricas visuais
sdo semelhantes as figuras verbais, visualizadas, como metafora e metonimia, por exemplo.
Os pressupostos retoricos visuais sdo semas iconograficos que conotam globalmente algo

equivalente a um pressuposto.

Os argumentos retdricos visuais sdo verdadeiras concatenagdes sintagmaticas,
munidas de capacidade argumentativa; encontram-se no curso de uma montagem
cinematogréafica. Os cddigos estilisticos se apresentam como solucdes originais determinadas
ou codificadas pela retdrica, permanecem para conotar um tipo de triunfo estilistico, ou a
marca de um autor. Os cddigos do inconsciente estruturam codificacdes determinadas,
iconicas ou iconologicas, retoricas ou estilisticas, que, por convencdo, podem permitir

algumas identificacdes ou projecdes, estimular reacoes.

O estudo dos codigos nas mensagens visuais deve ser feito, segundo Eco,
observando que muitas vezes 0s cddigos serdo léxicos conotativos ou mesmo repertorios. Esse
repertorio se estrutura num sistema de oposicdes desde que se estabeleca uma lista de signos
que se articulam segundo leis de um cddigo subjacente. A existéncia do repertorio tera de
existir mais de uma vez para permitir a comunicacdo, mas as vezes ela ira caracterizar um
sistema de oposicGes onde havia apenas um repertério, ou transformar um repertorio em
sistema de oposic¢des (ECO, 1970, p. 64-65).

A semiologia do cinema ira trabalhar com os varios codigos que se articulam
na composicdo e percepcdo do material filmico. A perspectiva de estudo leva em conta
elementos da cinética, que busca codificar os gestos humanos como unidades de significado
organizaveis em um sistema e estabelece um contraponto entre producéo e recepcao filmica,

observando aspectos estruturais e discursivos:

Uma semiologia del cine no puede considerarse como la simple teoria de uma
transcripcion de la espontaneidad como natural; se apoya em una cinética, estudia
sus possibilidades de transcripcion icdnica y estabelece en qué medida una
gestualidad estilizada, propria del cine, no influye sobre los cddigos cinéticos
existentes, modificandolos. El filme mudo debi6, por supuesto, acentuar los
kinemorfos normales; los filmes de Antonion, por el contrario, parecen atenuar su
intensidade; em ambos casos, la cinética artificial, resultado de las exigencias
estilisticas, afecta las costumbres del grupo que recibe el mensaje cinematografico, y
modifica sus cddigos kinésicos. Este es un tema interesante para una semiologia del
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cine, al igual que el estudio de las transformaciones, conmutaciones, umbrales de
reconocimento de los kinemorfos ( ECO, 1970, p. 70).*

Partindo do sistema de notagdo convencional dos movimentos gestuais,
elaborado por Ray Birdwhistell, Eco, para estabelecer uma sintaxe cinética, reflete sobre o
significado de “kine”, que seria a menor parte de movimento que se pode analisar, munida de
um valor diferencial. Os kinemorfos sdo unidades semanticas mais amplas nas quais a

combinacéo de dois ou mais kines estabelece uma unidade de significado.

A poesia criada no século XX sofreu grande influéncia do desenvolvimento
tecnolégico que o cinema representa, com propriedade, no campo artistico. Termos
cinematogréaficos foram levados para a literatura, mostrando o proficiente didlogo entre as
duas artes. A poesia modernista brasileira, principalmente com Mario de Andrade, busca uma
identificacdo com os processos de desenvolvimento industrial, seja para critica-los ou para
aproveitar suas formas de expressdo da identidade nacional. Se num primeiro momento o
cinema pode ter causado espanto e apenas ter sido visto como um produto exotico capaz de
filmar e conservar criacdes artisticas “sérias”, hd uma progressdo para a tematizacdo dos
procedimentos de filmagem e montagem na escrita literaria, até chegarmos ao momento em
que a técnica de realizacdo é incorporada como uma possibilidade de aprimorar as diversas

formas de composicéo que a arte escrita nos permite (SUSSEKIND, 1987, p. 29-30).

A descontinuidade elementar do cinema (XAVIER, 2008, p. 24-25) abre dois
caminhos para sua realizacdo: neutralizacdo da descontinuidade, apagando as marcas dos
cortes feitos entre filmagem e montagem, ou utilizacdo da descontinuidade como elemento
constituinte da prépria significacdo do material filmico. A poesia moderna, em seu processo

de transformacdo continua, também quer prescindir da autobiografia para que o eu-lirico

! Uma semiologia do cinema ndo pode ser considerada como a simples teoria de uma transcricdo da
espontaneidade como algo natural; o estudo se apoia em uma cinética, estuda suas possibilidades de transcri¢do
icOnica e estabelece em que medida uma gestualidade estilizada, propria do cinema, ndo influi sobre os cddigos
cinéticos existentes, modificando-os. O cinema mudo tinha, € claro, que acentuar os kinemorfos normais; os
filmes de Antonioni, pelo contrario, parecem atenuar sua intensidade; em ambos 0s casos, a cinética artificial,
resultado das exigéncias estilisticas, afeta os costumes do grupo que recebe a mensagem cinematogréfica, e
modifica seus codigos kinésicos. Este é um tema interessante para uma semiologia do cinema, assim como o
estudo das transformac6es, comutacdes, limiares do reconhecimento dos kinemorfos (Tradugdo feita pelo autor
da tese).
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possa incorporar ndo apenas a subjetividade do autor, mas encontrar-se num processo de
transferéncia de persona, que representa a contradicdo da modernidade: ao adquirir mais
informacdo e conhecimento sobre as coisas do mundo, o sujeito se torna mais consciente da
incompreensdo sobre si mesmo. Esse caminho é semelhante ao cinema que utiliza a
descontinuidade como elemento constituinte, pois a quebra da sequéncia transmite a quebra

da légica formal e da coeréncia, ndo mais companheira contumaz do homem moderno.

O estudo de obras de arte sempre foi feito utilizando métodos critico-
comparativos. Partindo de um cenario de artes na Antiguidade, em que os aspectos politico e
funcional eram priorizados na observacdo da valoracdo da obra de arte, até a instauracdo da
estética como principio norteador da fruicdo do objeto artistico, percebemos que diversos
tedricos buscam as especificidades de uma obra artistica através das diferencas ou
correspondéncias com outro campo artistico. A expressdo horaciana Ut pictura poesis é um
fundamento de comparacéo entre literatura e pintura que sera retomado séculos depois por
tedricos do cinema que buscam defender a consolidagcdo da arte filmica no contexto de
desenvolvimento tecnoldgico do século XX. A comparacao entre pintura e poesia, que ocorre
desde a Antiguidade, ganha forca na Renascenca com a posicdo de Leonardo da Vinci, para
guem a pintura deveria ser incluida nas artes retdricas, para que pudesse, com isso, ter o
mesmo prestigio de artes verbais como a poesia (GONCALVES, 1989, p. 179). A
interpretacdo da expressdao de Horacio € complexa, pois o principio de unido entre as duas
artes seria a imitacao e, além disso, temos a poesia lirica, que ndo é mimética e a poesia épica,
que é apresentacdo. Se a diferenciacdo entre pintura e poesia encontra estudos
sistematicamente organizados, como a obra de Lessing (1998), o termo pictdrico jamais
deixou de ser utilizado completamente pelos poetas e criticos de poesia, assim como o termo
poético ndo cessou efetivamente do vocabulario de pintores e criticos de artes plasticas de
diversas épocas. Na relacdo entre cinema e poesia ocorre algo semelhante. A ideia de que o
cinema ¢ “essencialmente” narrativo é muito corrente a ponto de compor majoritariamente a
reflexdo de grandes pensadores de nossa época. Contudo, existem diversos cineastas e
tedricos de cinema, como Epstein, Pasolini e Bufiuel, que propdem um cinema de poesia e

escrevem sobre as possibilidades de construcdo dessa modalidade filmica.

André Bazin discorre sobre a relagdo entre fotografia e cinema, retomando a

comparacdo entre fotografia e pintura, que por sua vez nos remete a oposi¢ao pintura-poesia,
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de Lessing. Para Bazin, a fotografia representou um passo adiante, aonde a pintura néo

conseguiria chegar:

A originalidade da fotografia em relagdo a pintura reside, pois, na sua objetividade
essencial. Tanto é que o conjunto de lentes que constitui o olho fotografico em
substituigdo ao olho humano, denomina-se precisamente ‘objetiva’. Pela primeira
vez, uma imagem do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervencéo
criadora do homem, segundo um rigoroso determinismo (BAZIN, 2008, p. 125).

O autor utiliza expressdes ligadas a ideia de objetividade e captacdo do real
para demonstrar a “originalidade” de uma arte diante da outra. Ao retomarmos a comparacao
entre poesia e pintura, proposta por Lessing, vemos que o problema de representacdo €

também a principal preocupacdo do autor para diferenciar as duas artes:

Se, portanto, a pintura, devido aos seus signos ou ao meio de sua imitagéo que ela sé
pode se conectar no espaco, deve renunciar totalmente ao tempo: entdo acGes
progressivas ndo podem, enquanto progressivas, fazer parte de seus objetos, mas
antes ela tem que se contentar com a¢gdes uma ao lado da outra ou com meros corpos
que sugerem uma agdo atraveés das suas posi¢des. A poesia, por outro lado...
(LESSING, 1998, p. 190).

Para Lessing, a pintura tem ligacdo com o aspecto espacial e sua representacdo
estd ligada aos corpos e suas qualidades visiveis, enquanto a poesia esta ligada as ac6es, ou
seja, partes que seguem umas as outras (LESSING, 1998, p. 193). Sendo assim, a pintura
seria capaz de dimensionar a totalidade da expressividade humana de forma simulténea, ao
passo que a poesia exporia essa expressividade de forma sequencial. Voltando a Bazin,
quando ele afirma que “o cinema vem a ser a consecu¢ao no tempo da objetividade
fotografica” (2008, p. 126) e que, “ pela primeira vez, a imagem das coisas ¢ também a
imagem da duracdo delas, como que uma mtmia da muta¢ao” (ibid., p. 126), o autor faz uma
arqueologia das artes plasticas, acompanhando o seu desenvolvimento até a consolidacdo do
cinema. Na visdo dele, “a fotografia permitiu a pintura ocidental desembaragar-se
definitivamente da obsessao realista e reencontrar a sua autonomia estética” (BAZIN, 2008, p.
127). A proposta de Lessing, embora fosse diferenciar poesia de pintura, abria espacgo para a

concepgdo de arte que aproximasse os dois campos semioticos distintos, desde que cada
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modalidade fosse vista em suas especificidades, sem a ideia de transposicdo de técnicas

criativas e métodos analiticos de um ponto ao outro:

Uma pintura poética ndo é necessariamente o que pode ser transformado numa
pintura material; antes cada traco, cada ligacéo de diversos tragos gragas aos quais o
poeta torna o seu objeto tdo sensivel que nos tornarmos mais distintamente
conscientes desse objeto do que das suas palavras, isso € o que significa o pictorico,
o0 que significa uma pintura, porque assim nos aproximamos do grau de ilusdo que a
pintura material é particularmente capaz de gerar e que se pode abstrair
primeiramente e do modo mais facil da pintura material. (LESSING, 1998, p. 185-
186).

A relacdo entre poesia e artes plasticas também é utilizada por Hegel para
explicar as caracteristicas da arte escrita. O autor coloca a poesia numa posicao intermediaria

ao lado de pintura e masica, dois elementos evocados também em teorizag¢Oes sobre cinema:

A poesia ou arte do discurso constitui portanto o termo médio, que relne os dois
extremos de uma nova totalidade, formados pelas artes plasticas e pela masica, para
realizar a sintese superior, que ¢ a da interioridade espiritual. Com efeito, a poesia tal
como a musica, baseia-se no principio da percep¢do imediata da alma por si mesma
e em si mesma, principio de que carecem a arquitetura, a escultura e a pintura, e por
outro lado, amplifica-se até formar com as representacfes, as intuicdes e 0s
sentimentos interiores um mundo objetivo, que mantém quase toda a precisdo da
escultura e da pintura, e é, além disso, capaz de representar de forma mais completa
que qualquer outra arte a totalidade de um acontecimento, o desenvolvimento da
alma, de paix0es, de representacfes ou a evolugdo das fases de uma acdo (HEGEL,
1997, p. 360).

A concepcdo de poesia formada por artes plasticas e musica ganha forca com o
transito constante entre as artes modernas que ultrapassam limites de composicdo e temas a
serem vislumbrados. Se a poesia é capaz de amalgamar atributos de diversas artes, é possivel
pensarmos que técnicas de construcdo poéticas podem também aproveitar elementos de
construcdo de artes mais recentes para representar 0 homem moderno e contemporaneo na sua
metamorfose cotidiana. Aristételes ja anunciava o ponto de convergéncia das artes, de onde

poderiamos partir para observar aspectos especificos de cada uma delas:

2. Sendo o poeta um imitador, como 0 é o pintor ou qualquer outro criador de
figuras, perante as coisas sera induzido a assumir uma das trés maneiras de as imitar:
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como elas eram ou 55}0, como 0s outros dizem que sd0 ou como parece serem ou
deveriam ser (ARISTOTELES, 1997, p. 283).

Além de aproximar poeta e pintor no oficio de criagdo de figuras, o autor
reflete sobre verossimilhanca e representacdo mimética, levando-nos a repensar alguns
conceitos da relacdo arte-natureza. Por esse mesmo motivo Aristoteles compara poesia e
historia afirmando que esta estuda o particular enquanto aquela esta ligada ao universal (1997,
p. 252). H& uma problematizacdo que desautoriza uma compreensdo estreita do termo
mimesis, 0 que levanta uma série de questionamentos e interpretagdes de cunho diferente.
Linda Hutcheon (HUTCHEON, p. 38-p. 39) faz uma leitura de Aristoteles apontando para
possibilidades de emprego da mimesis associada tanto ao produto quanto ao processo de
criacdo literdria. Embora a autora adote em sua abordagem uma analise de narrativas, essa
ideia pode também ser aplicada a poesia e ao cinema haja vista o hibridismo de géneros
literdrios no século XX e a constante caracterizacdo do cinema como janela da realidade,

adotada desde o inicio de sua projecao.

A percepcdo de mimesis ligada somente ao produto criado e ndo ao processo
gue o cria, segundo a autora, levou a obsessao realista de se promover uma captacdo do real,
esquecendo-se de que mesmo quando a obra ndo faz surgir explicitamente aos leitores seus
métodos de composicdo, ainda assim sua realizacdo é ocasionada pelo artificio, ou seja, a
imitacdo estara presente tanto em textos realistas quanto em textos experimentais,
vanguardistas, nos quais a intencdo € quebrar a ilusdo de realidade e provocar estranhamento

no leitor.

A tematica do cinema de poesia possui um longo percurso, isso faz com que
alguns autores avaliem diferentes nuances ao longo de sua constituicdo. Embora o nome de
Pier Paolo Pasolini seja 0 mais lembrado na representacdo hodierna de cinema de poesia, a
reflexdo iniciada por outro viés, diferente daquele do cineasta italiano é também tema de

reflexao:

Né&o foi Pasolini quem lancou o tema de um cinema de poesia, e sim os formalistas
russos: Victor Chklovski, Boris Eichenbaum e Yuri Tynianov. E preciso dizer que as
questdes colocadas por Pasolini e as dos formalistas russos ndo obedecem a mesma
problematica. O tema de um cinema de poesia para os formalistas corresponde ao
que Pasolini chama de mondlogo interior cinematografico. Com efeito, as ideias de
Pasolini, segundo as quais 0s objetos na imagem nao séo referentes, a imagem néo é
um significado ou uma representacdo da realidade e a lingua cinematografica pode
ser compardvel ao mondlogo interior, podem também ser encontradas nos
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formalistas. (...) Deve-se, pois, distinguir dois cinemas de poesia, um que diz
respeito ao mondlogo interior e outro, ao discurso indireto livre (PARENTE, 2000,
p. 56-57).

A dificuldade de se denominar cinema de poesia vem a tona novamente e
podemos perceber que as concepcdes de poesia vao sendo remodeladas e reaproveitadas de
acordo com o contexto e a intencdo de determinados autores ligados as suas respectivas
tendéncias artisticas. Entretanto, a insercdo de perspectivas dessemelhantes na mesma
proposta de criacdo de cinema de poesia demonstra que existe, de fato, alguma relacdo entre
as teorias lancadas e o complexo conceito do que € poesia. A abordagem e a escolha de
modos de composicdo pode se diferenciar, mas a organizagdo do material artistico diante do
processo de filmagem, montagem e decupagem anuncia a realizacdo do estilo poético dentro
do cinema. Ha a necessidade de uma percepcdo ampliada no que se refere a essa questdo
porque estamos diante de um objeto complexo, que incorpora diversos estilos. Temos um
pardmetro amplo para avaliar e mensurar a poesia e, a0 mesmo tempo, nem tudo que é
composto pode reivindicar a posicdo de ser poético. Ha ainda uma forma de visualizar que
algo é poético, sem o rigor estrutural dos formalistas, mas também sem a investida profunda
do sonho e inconsciente que faz o tema saltar com o risco de se esquecer daquilo que o faz

aparecer e lhe da forma.

A investigacdo estruturalista, com uma abordagem semiética, buscou fazer
uma delimitacdo, ou pelo menos um reconhecimento mais amplo dos discursos poéticos e
suas formas de manifestacdo nos planos de expressdo e conteudo (GREIMAS, 1975, p. 12).
Partindo do estudo do signo linguistico, os estruturalistas buscaram obter uma tipologia dos
objetos poéticos, mesmo sabendo das dificuldades de se estabelecer uma linha de alcance
analitico, tanto no plano de expressdo, com os problemas de relacdo entre som, forma e objeto
representado, como no plano do conteddo, esfera em que outras areas do conhecimento
compartilham de temas semelhantes. A. J. Greimas afirma que o signo poético é complexo
devido as especificidades do discurso poético, que explora as relagfes linguisticas dando a
elas novos usos que ndo seguem a pratica comum, cotidiana, do uso da lingua. Para tentar
entender melhor essas relages, o autor decomp@e o discurso poético em nivel prosodico,
lugar em que o significante se apresenta e nivel sintatico, lugar em que o significado se faz
presente (GREIMAS, 1975, p. 16).
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O nivel prosodico se refere “as diferentes manifestagdes supra-segmentais do
plano de expressdo, desde o acento da palavra, passando pelos fraseados de modulacdo dos
enunciados, até as curvas melodicas das frases complexas, dos periodos oratorios, etc”
(GREIMAS, 1975, p. 16). Ja o nivel sintatico, que se apresenta no plano do contetido, “é o
que parece corresponder ao nivel prosddico da expressdo: o estabelecimento da relagédo entre
esses dois niveis fornece a rede de articulagBes suficiente para a segmentacdo e circunscricao
do objeto poético” (ibid., 1975, p. 17). A analise estruturalista reflete sobre a motivagéo
poética tentando demonstrar que toda criacdo e construcdo de novos parametros no discurso
poético sdo sempre controladas de certa forma por um modelo que regula a escrita, sendo
assim a motivacao poética é sempre relativa:

[...] s é possivel falar justificadamente em motivagdo relativa de objetos poéticos.
Em primeiro lugar, porque é sobre o fundo ondulante sintagmatico que as
equivaléncias correlatadas imp8em a sua significacdo, e que é a partir dessas
homologacBes estabelecidas que aparecem como significativas as novas
transgressGes. Em segundo lugar, porque a motivacdo, parcial, pode tomar a seu
cargo este ou aquele nivel de articulagdo, pode exercer-se sobre esta ou aquela classe
de unidades poéticas discursivas, dando assim lugar, eventualmente, a uma tipologia

formal de objetos poéticos, utilizando os prdprios critérios que definem o objeto
poético como tal (GREIMAS, 1975, p. 30).

A definicdo proposta acima reconhece as possibilidades de modificacdo nas
estruturas poéticas com o passar do tempo, observando que as formas candnicas vao se
estabelecendo por assimilacdo ou certa oposi¢do a formas ja existentes, que coordenam nossa
percepcao sobre 0 que é uma poesia.

Roman Jakobson (2007), em seu reconhecido estudo sobre linguistica e
poética, estabelece uma definicdo de poesia com base na funcdo que a producdo discursiva
apresenta. Sendo assim, ja percebemos, em um modelo estruturalista, a perspectiva de uma
criacdo que ndo se limita a formas fixas e estanques. Para Jakobson, “a funcéo poética projeta
o principio de equivaléncia do eixo de selecdo sobre o eixo de combinacéo” (2007, p. 125).
Esta definicdo de funcdo poética abre espaco para que a poesia também transite por outras
funcbes da linguagem que o autor define, reconhecendo que a poeticidade ndo pode se

restringir a determinados estilos de composicao:

Quando, em 1919, o Circulo linguistico de Moscou discutia como definir e delimitar
0 campo dos epitheta ornamentia, o poeta Maiakovski nos censurou dizendo que,
para ele, qualquer adjetivo, desde que se estivesse no dominio da poesia, se tornava,
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por isso mesmo, um epiteto poético, mesmo ‘grande’ em ‘a grande Ursa’ ou
‘grande’ e ‘pequeno’ nos nomes de ruas de Moscou como Bol’shaja Presnja e
Malaja Presnja. Por outras palavras, a ‘poeticidade’ ndo consiste em acrescentar ao
discurso ornamentos retoricos; implica, antes, numa total reavaliagdo do discurso e
de todos os seus componentes, quaisquer que sejam (JAKOBSON, 2007, p. 161).

A funcdo poética pode ser uma caracteristica da poesia, mas néo é seu Unico
elemento constituinte, para o autor russo. Da mesma forma, ndo é necessariamente o
ornamento, a composicdo com determinados aspectos retoricos que irdo definir estritamente o
campo da poesia. As criagbes poéticas da modernidade védo servir de exemplo para
percebermos que nao existem palavras menos ou mais adequadas a poesia, assim como
determinadas formas de composicdo poderdo se tornar mais comuns em determinados

contextos e conviver com outros estilos mais particulares.

2.3 Transformar e redescobrir as relacoes intersemioticas

A tentativa de definicdo de uma linguagem poética tem se deparado
constantemente com a dificuldade de delimitacdo de fronteiras e a sua oposi¢do a escrita de

prosa tem se tornado cada vez menos evidente a partir do século XI1X:

Ao passo que 0 romance moderno nascera da fusdo e da mistura, a principio um
tanto informe e cadtica, de varios géneros literarios, velhos e novos, mais tarde, por
volta de meados do século XIX, a poesia moderna se fixava como lirica segundo o
modelo oposto da pureza, da depuracdo, da interrupcdo dos nexos dialdgicos e
dindmicos com outros géneros literarios (BERARDINELLI, 2007, p. 15).

Ao lado da poesia que se assume como lirica até o século XIX temos a poesia
do século XX, que em muitos casos ndo se autodenomina lirica, mas também ndo nega suas
caracteristicas, ja que o conceito de lirismo sofre também rompimentos, sendo que o anti-
lirismo, t&o caro a alguns escritores do século passado, pode ser a proposta da instauracdo de
uma nova forma de lirismo, que nao se restringe a representacdo pessoal. A experiéncia com

a linguagem no que se refere a “descoberta” de novas combinagdes linguisticas e associagdes
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fonéticas ndo pode abdicar completamente de uma exposi¢do temaética, sob pena de mergulhar
no vazio operacional:
Quase sem se dar conta, hipnotizados por uma autoridade teorica que definia a
lingua poética como algo que escapa a discursividade, a emotividade e a
representacdo, a maior parte dos jovens autores dos anos 1970 ndo ultrapassaram 0s
limites e o ambito restrito fixados pela estética formalista e pelas vanguardas

informais, segundo as quais tudo era possivel em poesia, tudo era permitido, exceto
dizer alguma coisa ( BERARDINELLI, 2007, p. 16).

Se seguirmos o raciocinio de que a poesia ha modernidade e pds-modernidade
forcou seus limites, como aponta Berardinelli, podemos chegar a conclusdo de que boa parte
da poesia do seculo XX e do cinema do mesmo periodo sdo apresentados como liricos,
enquanto a proposta de criacdo artistica dessa época procura se distanciar de limites de
classificacdo. Ha uma revisdo da tradicdo com o fim de apontar diversas formas de
composicdo dentro das possibilidades de execucdo na contemporaneidade, e isso se deve a
melhor compreensdo do passado e da sua influéncia sobre o presente. Dentre os exemplos da

elasticidade (ou rompimento) dos limites da poesia p6s-moderna o autor destaca as seguintes:

(...) darei apenas alguns exemplos de como, na Pds-modernidade, a poesia forcou
seus limites: 1) recuperando dimensdes da prosa, ou as vezes, da teatralidade; 2)
reabrindo o dialogo com a tradi¢do pds-moderna; 3) praticando uma pluralidade de
vias possiveis e saindo da tutela de poéticas fundadas numa consciéncia monista; 4)
mantendo, recuperando ou desconstruindo o espaco cléssico da lirica como absoluto
monolodgico a meio caminho entre ‘universo humano’ da experiéncia e ‘idioleto’
estilistico (BERARDINELLI, 2007, p. 179).

Um dos exemplos de poetas apontados por Berardinelli é Pasolini, que,
segundo o critico, promoveu “um assalto a lirica por meio de estratégias prosaicas” (2007, p.
183). Portanto, a exploracdo e a reconfiguracdo das possibilidades de criacdo poética véo
aparecer no escritor e cineasta italiano dentro de uma perspectiva abrangente, que abarca a

discursividade como espaco de poesia tanto na escrita quanto no cinema.

A comparagdo proposta por Walter Benjamin entre o pintor e o cinegrafista
pode nos ajudar a entender que, ao perscrutar aquilo que chamamos de realidade, o cinema se

diferencia da pintura e se aproxima da poesia, pois estd mais interessado na recomposicao do
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fragmento do que na captacdo da totalidade do registro, o que nos faz lembrar a diferenciacao

entre poesia e pintura apresentada por Lessing:

O pintor observa em seu trabalho uma distancia natural entre a realidade e ele
proprio, ao passo que o cinegrafista penetra profundamente as visceras da realidade.
As imagens que cada um produz so, por isso, essencialmente diferentes. A imagem
do pintor é total, a do operador é composta de inimeros fragmentos, que se
recomp8em segundo novas leis. Assim, a descricdo cinematografica de realidade é
para 0 homem moderno infinitamente mais significativa que a pictérica, porque ela
Ihe oferece o que temos o direito de exigir da arte: um aspecto da realidade livre de
qualquer manipulacdo pelos aparelhos, precisamente gracas ao procedimento de
penetrar, com os aparelhos, no &mago da realidade (BENJAMIN, 1994, p. 187).

Benjamin se refere a percepcdo do homem moderno, ou seja, a concepcdo de
cinema como penetracdo do dmago da realidade se coaduna com a poesia moderna, que
inverte a relagdo entre o eu biogréfico e eu lirico dando as subjetividades poéticas a medida de
seus atos de inscricdo no mundo, nos quais 0 material dado se processa com o apagamento do
homem, pelo recorte do fragmento, ou com o aparecimento desse mesmo homem, que é parte

do que escreve sem necessariamente estar escrevendo sobre si préprio.

O cinema, em seus principios gerais, como sugere Benjamin, esta menos
preocupado com a representacdo do corpo no espaco em seu fundamento, ja que a realizacao
do filme se desenvolve mais em direcdo a distensdo das imagens capturadas, numa
reconfiguracio temporal que ofusca a racionalizagio prosaica, empirica. E a justaposicio das
imagens que promove o sentido, juntamente com a manipulacdo dos recursos de
enquadramento, angulo de filmagem, iluminacdo, os sons e ruidos etc., sendo assim a
percepcdo do espectador se volta para elementos que se verticalizam e promovem uma escala

ascensional na reconfiguragédo da narrativa convencional horizontalizada.

A poesia moderna se articula em diferentes dire¢des, tornando os estudos sobre
ela cada vez mais cautelosos no que se refere a afirmacfes sentenciais. A critica a Hugo
Friedrich e sua conceituacdo de lirica moderna, feita por diversos autores que se preocupam
com o tema (HAMBURGER, 2008; BERARDINELLI, 2007; COMBE, 1996) centra-se na
incapacidade do tedrico em observar a poesia moderna participando de uma relacdo com a

realidade que a envolve. O estranhamento e a desrealizagéo, apontados por Friedrich, ndo séo
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pontos de chegada de toda poesia moderna, que, mesmo em seus casos mais peculiares, ndo

deixa de exercer uma relacdo com o mundo e os homens que o formam:
A ‘consciéncia humana’ ¢ ¢ a natureza do homem’ — esses dois conceitos indicam
por si mesmos porque a poesia nunca pode excluir o homem, enquanto ela for escrita
por seres humanos em vez de maquinas (e até maquinas sao projetadas e criadas por
homens). O que a poesia pode excluir, especialmente quando as palavras séo
colhidas ao acaso, divididas em seus componentes ou transformadas em padrdes
visuais ou de som na pagina, é a individualidade; mas, quando esses exercicios sdo

significativos, eles revelam algo acerca da linguagem, e esta nos leva de volta a
‘consciéncia humana’ e a ‘natureza do homem’ (HAMBURGER, 2008, p. 60).

O cinema moderno se encontra diante de problemética semelhante, pois o
cinema de poesia pode se referir tanto a poesia, num sentido stricto, como algo que se associa
e substitui muitas vezes a ideia de lirico, propagada pela estética hegeliana, ou ainda se referir
a uma das diversas dire¢des que a poesia moderna tem adotado, por um lado revendo a nog¢ao
de lirismo e, por outro, incorporando diversas modalizagdes de producdo literaria como estilo

épico e dramaético, por exemplo.

O sujeito moderno e pds-moderno é, muitas vezes, um criador e um critico de
arte ao mesmo tempo. Dessa forma, os caminhos tomados vdo muito em funcdo de suas
leituras e da absor¢do dessas leituras perante a perspectiva criacional. A poesia e o cinema de
poesia podem ser criados sem recusa de narratividade e sem recusa de elementos dramaticos.
A ideia de sujeito metonimico (COMBE, 1996, p. 10) alarga a extensdo légica do sujeito
lirico, tornando-o capaz de absorver as diversas formas de representacdo de subjetividades na
poesia. Se a triparticdo pseudo-aristotélica, como afirma Dominique Combe (1996, p. 1), de
géneros lirico, épico e dramatico, resulta de uma apropriacdo indevida da distincdo entre
poesia épica, poesia cOmica e poesia tragica, temos uma reconciliacdo com as observacgdes
aristotélicas, pois a poesia ganha novamente lugar de destaque na modernidade, incorporando

os diversos estilos e modalizagdes outrora vistos como opostos a sua “esséncia”.

A discussdo sobre impressdo de realidade no cinema, estabelecida desde seu
surgimento, € retomada por Cristian Metz (1976) numa perspectiva de estudos
intersemioticos. O autor compara teatro, fotografia e cinema, afirmando que, no teatro, a
percepcao da realidade é maior, mas a ilusdo € quebrada pela representacdo com pessoas
reais, enquanto na fotografia a imagem estatica desfaz a ilusdo temporal que é provocada pela

movimentacdo cinematogréafica. Metz critica a “Montagem-rei” de Eisenstein e de outros
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tedricos de mesma linha de pensamento, apontando que a manipulacdo ndo € algo
preponderante na significacdo de um filme. Para o tedrico francés, os planos-sequéncia sao
um exemplo disso e acredita que no cinema, assim como na poesia, a manipulacdo soberana
ndo é um caminho fecundo (METZ, 1976, p. 53).

O cinema de poesia é visto por Metz como um dos topicos polémicos e
controversos da cinematografia moderna. Para o autor, ndo h& fundamento para a distin¢éo
entre poesia e prosa no cinema, pois esta diferenciacdo € utilizada para uma oposicéo entre
linguagem funcional e linguagem elaborada. Dessa forma, seguindo seu raciocinio, essa
proposta seria a tentativa de caracterizar o cinema como lingua. Metz afirma que esta provado
que o cinema “evoluiu” em diregdo ao romance ¢ que se houvesse algum momento em que
cinema e poesia poderiam ter se aproximado seria na época da “obsessao” pela montagem,
nas primeiras décadas do século passado:

Se entendermos ‘poesia’ no seu sentido mais lato — presenca direta do mundo,
sentimento das coisas, margens de vibragdes e de interioridade na superficie de
qualquer exterioridade -, teremos entdo de reconhecer que o empreendimento
cinematografico, bem logrado ou fracassado, é sempre poético na sua primeira
instdncia. Mas se tomarmos a nocdo de poesia na sua acep¢do técnica — uso do
idioma conforme um processo regulamentado, pressdes suplementares
acrescentando-se as da lingua, segundo cédigo que predomina sobre o primeiro-, nos

chocaremos com uma dificuldade que parece invencivel: a auséncia de uma lingua
cinematografica (METZ, 1976, p. 192-193).

A compreensdo de poesia como criacgdo literaria, apresentada pelo autor, refere-
se a algo formal, engessado e ndo acompanha a evolucdo da prdpria ideia de poesia. A poesia
precede o romance e ndo foi suplantada por ele. O romance utiliza a poesia em muitas de suas
construcdes interdiscursivas e a narratividade presente na obra romanesca ja estava presente
em obras poéticas mais antigas. A epopeia tinha bases de composicdo que sdo retomadas pelo
romance, como unidade de tempo, espaco, acdo, descricdo de personagens etc. Isso faz com
que alguns autores cheguem a acreditar que o romance surgiu da epopeia e é seu substituto
natural (BAKHTIN, 2002; LUKACS, 1997). A poesia moderna pode ser narrativa e nio se
preocupa necessariamente com a configuracdo formal em detrimento de uma abordagem
tematica contemporanea. E contestavel a afirmacio de que os filmes dos tedricos da

montagem tinham uma inclinagdo unilateral pela forma.

A escolha de trabalho com a montagem descontinua, que mostra o que é

cortado e colado, reforca o vacuo que existe entre determinadas acfes e é uma sinalizacdo de
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que a arte ndo pode se fechar na obsessdo de representacdo da realidade sob uma dtica
excessivamente realista. O excesso de formalismo no tratamento do material artistico pode ser
visto como uma falha, que tem como consequéncia o hermetismo e a arte pela arte, mas o
caminho inverso, ou seja, o “Realismo-rei” pode direcionar-se a compreensao perigosa de que
arte ja existe na realidade das coisas do mundo e, portanto, tudo que se remete a essa

“realidade” torna-se artistico.

De qualquer forma, as diferenciaces entre prosa e poesia podem variar de

acordo com a lingua, e se no portugués a no¢do de literatura com suas variacdes prosaicas e

poéticas parece melhor definida para nds, em outras linguas o conceito de poesia € mais

complexo, capaz de abarcar a propria definicdo que temos de literatura. Antdnio Candido

(2004, p. 18) alerta para o caso do alemdo, em que a diferenciagdo pode se dar na qualidade

do escrito, se é criador ou meramente informativo, critico, ou analitico; sendo assim, poesia e

romance seriam modalidades do escrito literario, o que colocaria romancista e poeta sob a

alcunha de um mesmo adjetivo, Dicther, o escritor que possui capacidade de criar. Ha ainda
outros exemplos, como o italiano, segundo o autor:

Em italiano, Benedetto Croce, visivelmente inspirado nas acepcfes alemas, que se

aproximam da velha acepcdo grega de poesia como criagdo, estabeleceu ao longo de

sua obra uma distin¢do entre poesia e Literatura. Aquela abrange obras em prosa e

verso e corresponde a Dichtung; esta faz parte de outra esfera, também pode ser em

prosa e verso, aproximando-se da Literatur dos alemdes. Quando traduzimos

Dichtung, usamos frequentemente poesia, chamando Poetas aos Dichter. Mas é

preciso notar que assim estamos fugindo as nossas acepc¢des atuais e nos
aproximando da acepcdo grega (CANDIDO, 2004, p. 18-19).

A problematizacdo sobre o conceito de poesia que o autor faz é importante,
pois o cultivo do verso e de caracteristicas atribuidas a poesia era atividade predominante na
literatura cléssica, nos géneros considerados nobres, que formaram nossa heranca literaria
escrita, sobre a qual obrigatoriamente nos lancamos na composicdo ou analise de qualquer
texto artistico posterior. Se essa absorcdo de elementos poéticos ocorre de modo tdo amplo a
ponto de direcionar a palavra conceitual da arte escrita para lados diversos, € necessario
precaucdo ao afirmarmos que esses mesmos elementos ndo podem ser absorvidos ou

adaptados a realidades de outras zonas de confluéncia artistica.

A relacdo entre palavra e imagem ndo pode ser vista de modo simplista, uma
opondo-se a outra, como se ndo pudessem participar do mesmo processo. Embora saibamos

gue a analise intersemidtica de poesia e cinema ndo pode se basear apenas em estudos
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linguisticos, o estudo correlacionado ndo inviabiliza as especificidades que nos permitem
analisar filmes com seus elementos que Ihe sdo pertinentes. O que ndo podemos esquecer é
que, ao estudarmos a semiologia da imagem, na poesia e no cinema, estamos estabelecendo a

zona de contato entre palavra e imagem:

En verdade no tiene sentido alguno estar ‘en contra’ o a favor de la lengua, ‘por’ o
contra la imagem. Nuestro intento procede de la conviccion de que la semiologia de
la imagem se hard al lado de la de los objetos linguisticos ( y as veces em
intyerseccion com ella, ya que muchos mensajes son mixtos: no sélo se trata de
imagenes cuyo contenido manifesto implica menciones escritas, sino también de
estructuras linguisticas que operan subterraneamente em la imagem misma, asi como
de figuras visuales que, em recompensa, contribuyen a informar la estrutura de las
lenguas) ( METZ, 1970, p. 11). 2

A contribuicdo dos estudos linguisticos para a semiotica ndo torna os estudos
semidticos unidirecionais e, portanto, ndo ha uma submissdo, e sim uma analogia, que pode
ser relativizada e observada no que ha de interseccdo entre os modos de se trabalhar com a

imagem.

? Na verdade, ndo ha sentido algum em estar ‘contra’ ou ‘a favor’ da lingua, ‘pela’ ou ‘contra’ a imagem. Nossa
intencdo surge da conviccdo de que a semiologia da imagem se fara lado a lado com os objetos linguisticos (e as
vezes em interseccdo com eles, ja que muitas mensagens sdo mistas: ndo se trata apenas de imagens cujo
conteddo manifesto implica mengbes escritas, mas também de estruturas linguisticas que operam
subterraneamente na prépria imagem, assim como figuras visuais que, em contrapartida, contribuem para
informar a estrutura das linguas). (Traducdo feita pelo autor da tese).



3 DAPOESIA MODERNA AO CINEMA NOVO

“Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a exploragao, a
pornografia, 0 tecnicismo, ai havera um germe vivo do cinema novo”.
(ROCHA, 2004, p. 67).

A criagdo poética no Brasil ganhou novo impulso no século XX com a
producdo modernista e sua tentativa de criacdo de identidade artistica nacional. Embora os
modernistas ndo tenham abandonado suas herancgas simbolistas e a influéncia de uma tradicéo
artistica europeia mais vasta que a nossa, houve uma forma diferente de lidar com o material e
0 conteudo nacionais, sendo que a reflexdo critica sobre a cultura brasileira e as condicdes

sociais também comegaram a incidir com mais forga no contexto artistico.

O cinema novo é considerado um grande marco na histdria do cinema nacional
por causa de sua revalorizacdo de elementos nacionais e da criatividade de artistas que
conseguiram aliar a escassez de recursos financeiros a novas possibilidades de trabalho com a
tecnologia cinematografica. A ligacdo entre modernismo e cinema novo € muito lembrada,

pois a mobilizagdo e o carater de transgressdo estdo presentes nos dois movimentos, como
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forma de chocar e sensibilizar o publico brasileiro, no que se refere & importancia de uma arte

que valoriza seus mecanismos universais, mas que nao ignora seu lugar de origem.

A poesia modernista passou por momentos diversos que, por um lado,
acentuaram a proximidade entre arte e pablico e, por outro, aumentaram a distancia entre eles
devido a exigéncia de um leitor intelectualizado e conhecedor de diversos saberes. Essa
tensdo parece estar instalada no modernismo desde o inicio e, com o amadurecimento de seus
principais poetas, Méario de Andrade, Oswald de Andrade e Manuel Bandeira e o surgimento
de novas figuras que transpuseram varias décadas do século passado numa producao ativa,
como Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto e Manoel de Barros, essa
tensédo, seja pelos mesmos motivos ou pelo surgimento de uma nova problemaética, continuou

a acontecer.

A criacdo cinematogréfica do cinema novo também se voltou contra uma
cultura cinematografica considerada invasiva e manipuladora, representada principalmente
pelo cinema comercial norte-americano, mas a0 mesmo tempo buscou a revisdo de cineastas
brasileiros mais antigos, como Humberto Mauro e Mario Peixoto, por exemplo. Além disso, a
teoria do cinema produzida pelos franceses e russos foi grande objeto de pesquisa de todos 0s
cineastas dessa geracdo, com o fim de promover uma nova fase da cinematografia brasileira,
tendo uma fundacdo sélida em parametros investigados. Sendo assim, podemos perceber que
a influéncia do modernismo no cinema novo se apresenta como algo inevitavel, ndo apenas
pelo aspecto cronoldgico, evidenciado na proximidade entre os dois movimentos, mas

principalmente na definigdo de praticas afins.

3.1 Da poesia moderna e modernista

A Semana de Arte Moderna € considerada o marco inicial do modernismo
brasileiro, mas muitas ideias que irdo compor as preocupacdes modernistas ja estavam
efervescentes desde o inicio do século XX. Bosi afirma que o pré-modernismo pode ser
entendido de duas formas: uma que nos remete ao aspecto temporal, aquilo que vem antes, a
outra representa a criacao estrutural e tematica ja incipiente em alguns autores que escreviam
antes da eclosdo do movimento modernista (BOSI, s.d., p. 11). Isso reforca a ideia de que o

modernismo ndo foi apenas ruptura € que mesmo em seus momentos de maior énfase na
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marcacdo de posi¢cdo de seus icones, a leitura critica consciente da tradi¢do era feita visando
promover a absorcdo de aspectos de tendéncias artisticas diversas, reconfigurando-os ou

aproximando elementos outrora vistos como 0postos.

O verso livre, a tendéncia a discursividade e a elasticidade (ou rompimento) de
limites entre poesia e outros géneros literarios foram algumas carateristicas marcantes da
instauracdo da poesia modernista na década de 1920. Anténio Candido e J. Aderardo Castello
(1968) definem a poesia modernista com enfoque na influéncia europeia sobre os brasileiros:

A caracterizacdo geral da poesia moderna, feita por um critico inglés, pode ser
utilizada para definir a que foi defendida e praticada pelos modernistas brasileiros:
simultaneidade, condensacdo, imagens vividas e fusdo de elementos diversos
(CANDIDO, CASTELLO, 1968, p. 19).

Essas possibilidades de trabalho com o verso e imagem, associadas com a
forca das vanguardas europeias, passam muitas vezes a impressao erronea de que houve um
abandono completo de quaisquer caracteristicas que fugissem a essa maxima. Mas o
transcorrer do modernismo e a evolucdo de seus principais poetas demonstraram que 0
apagamento do passado ndo se deu como algumas vezes poderiamos pressupor. Manuel
Bandeira é um exemplo sintoméatico do que houve com a poesia modernista. Num primeiro
momento, com sua formacdo simbolista em evidéncia, o poeta apresenta uma producao
composta de marcagdes estéticas e uma contundéncia pontual. Com o passar do tempo, a obra
de Bandeira relaciona a musicalidade, a plasticidade do simbolismo com a fluéncia, a leveza
da linguagem coloquial, o reaproveitamento da linguagem cotidiana das cidades em

desenvolvimento.

Alguns autores costumam classificar o modernismo brasileiro em trés fases
distintas, embora existam escritores que prolonguem suas atividades composicionais durante
todo esse periodo sem se adaptarem necessariamente as caracteristicas das fases
sistematizadas. Mesmo assim a divisdo encontra sua utilidade na observacdo de alguns
aspectos que serdo amadurecidos na estética modernista e na relagdo entre posicOes
ideoldgicas, politicas, tematicas e formais dos grandes modernistas brasileiros. A analise de
Afranio Coutinho segue essa linha ao definir o movimento poético modernista da seguinte

forma:;
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Denomina-se Modernismo, em poesia, 0 movimento literario que se prolonga da
semana de Arte Moderna até o meado do século. Seu signo principal é o da
liberdade de pesquisa estética, isto é, cada poeta ndo encontra regras prefixadas que
seguir; tem de eleger as suas préprias. Ha, todavia, nestes quarenta e cinco anos de
evolucdo, diretrizes mais ou menos perceptiveis para determinados periodos, de
modo que se costuma dividir o modernismo em fases ou geracfes: 1) a primeira,
também chamada Modernismo (stricto sensu), vai de 1922 até por volta de 1930: é a
fase da ruptura com os moldes anteriores; 2) a segunda estende-se de 1930 a 1945:
os temas, antes circunscritos de modo geral & ambiéncia brasileira, voltam-se para o
homem e seus problemas como ser individual ou social: pode-se falar em fase de
extensdo de campos, ( ou em certa designacdo, pds-modernismo); 3) a terceira, a
partir de 1945, traz a marca da disciplina e pesquisa no que diz com a expressio:
trata-se da fase esteticista, ou na primitiva designacdo de Tristdo de Athayde,
neomodernismo). A essas fases correspondem gerac@es, que influem umas sobre as
outras: as de 22, 30 e 45 (COUTINHO, 1996, p. 44).

A definicdo de Coutinho busca ser pontual, mas deixa margens para a
compreensdo de que a poesia modernista brasileira constituiu-se num movimento de unido
constante entre a tentativa de inovacao e o retorno ao passado, seja para desvincular-se de
determinadas corrente, seja para aproveita-las em outra configuracéo.

Segundo Jodo Luiz Lafetd (2000, p. 19-20), o modernismo brasileiro tentou
aliar seu projeto estético ao projeto ideoldgico, sendo que, nos primeiros anos de instauracdo e
consolidacdo das novas propostas, a énfase recaiu em maior escala em questfes estéticas e,
apos a década de 1930, os aspectos sociais e ideoldgicos figuraram com maior intensidade na
composicdo das obras literarias. Isso ocorreu, segundo o autor, por conta de um processo
gradativo, que, em seu inicio, necessitou de uma marcacgdo territorial e imposicdo de uma
poética; com o passar do tempo e a naturalizacdo dos procedimentos estéticos abriu-se um
espaco maior para a discussdo de questdes relativas a problemas sociais, formacdo de

identidade nacional, entre outros:

A tensdo que se estabelece entre o projeto estético da vanguarda (a ruptura da
linguagem através do desnudamento dos procedimentos, a criagdo de novos cddigos,
a atitude de abertura e de auto-reflexdo contidas no interior da prdpria obra) e o
projeto ideoldgico (imposto pela lua politica) vai ser o ponto em torno do qual se
desenvolvera nossa literatura por essa época (LAFETA, 2000, p. 35).

Mario de Andrade é o principal vetor da poesia modernista emergente, tanto no

que se refere a sua producdo poeética quanto ao papel de critico e tedrico de sua geracdo. A
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definicdo de poesia proposta por ele amadurece com o desenvolvimento do proprio
modernismo (LAFETA, p. 162-163). Se num primeiro momento Andrade marcava com
impeto a oposicdo entre lirismo e arte, para mostrar que o tecnicismo parnasiano poderia ser
danoso a qualquer criacdo poética que se propusesse interativa, na evolucéo de sua poesia e de
sua teoria 0 poeta soube observar que a racionalidade e a técnica estavam perfeitamente a

servico da poesia, embora 0s versos pudessem se apresentar polissémicos, polimorficos.

Ao analisar teorizagcdes andradianas do momento da instalacdo da poética
modernista, como o Prefacio interessantissimo, por exemplo, Lafeta chama atencdo para a
necessidade de termos cuidado na avaliacdo de alguns termos utilizados pelo poeta paulista. A
formula de Paul Dermée Lirismo+ Arte = Poesia, resgatada por Mario de Andrade para

reivindicar uma maior autonomia do lirismo, é complexa e polémica:

O ponto mais polémico do ‘Prefacio interessantissimo’ (ontem como hoje) esta aqui:
na discussdo da natureza psicologica do lirismo. A poética parnasiana levara a um
verdadeiro fetichismo da técnica; métrica, rima, chave de ouro, cesura obrigatoria,
todos os pequenos trugues da versificacdo eram confundidos e identificados com a
poesia. Sucede que tal pratica tinha seus quadros muito estreitos, incapazes de
abranger aspectos importantes da poesia: a énfase exagerada no papel da técnica
resultava na diminuicdo igualmente exagerada do valor da inspiragdo (2000,
LAFETA, p. 161).

Mério de Andrade engloba em sua definicdo a necessidade do trabalho na
poesia com a subjetividade, mas 0 poeta-critico estava atento para o fato de que é impossivel
prescindir da forma, da manipulacdo da palavra para a obtencdo de éxito na poesia
modernista. Andrade assume, no Prefacio interessantissimo, que a orientacdo moderna ainda
ndo estava bem compreendida e que era inevitavel o aproveitamento das teorias de criacdo
literdria do passado. Sendo assim, sua observacdo de Homero e Virgilio, por exemplo,
demonstra que musicalidade e ritmo poéticos sdo efetivados hd muito tempo sem o uso
obrigatorio da rima. Isso ndo quer dizer que o poema deva ser deformado a ponto de néo
possuir nenhuma estrutura. Os bons poemas modernistas seriam aqueles que conseguissem
aliar forma e conteudo com o fim de promover uma coincidéncia entre elas na producdo dos
sentidos. Quando o poeta afirma que “versos nao se escrevem para leitura de olhos mudos” é
evidente sua preocupacao com a necessidade de uma escrita que nao se volte obsessivamente

nem para o lirismo nem para a arte (o oficio).
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A imagem da escrava de Ararat, simbolizada em forma de parabola por Méario
de Andrade, em A escrava que ndo € lsaura, alem de definir uma concep¢do de poesia sem
adornos e com o maximo de objetividade possivel, deixa entrever a universalidade e a
simultaneidade da criacdo poética que, em suas diversas épocas, e lugares, continha, para o
poeta, um ponto de ligagdo que faria coexistir um modo poético que atravessa 0s tempos e
barreiras espaciais.

As vanguardas europeias exerceram grande influéncia na formacao dos poetas
modernistas brasileiros, sendo que algumas predominaram em determinados momentos
devido aos fundamentos de escrita que iam se consolidando com as mudancas de percepcao
artistica no pais. O futurismo veio com grande impacto para reforcar a ideia de que era preciso
cada vez mais compreender os mecanismos da vida social que evoluia com rapidez e
especificidades. Wilson Martins afirma que o futurismo ndo queria descrever aquilo que
estava por vir, e, sim, as novidades que surgiam muito velozmente e, por isso, tornavam o

presente algo sempre inovador:

O grande erro de Marinetti foi ter dado ao seu movimento o nome de futurismo. Na
verdade, o que ele, tanto quanto os demais ‘futuristas’, desejava era encontrar o
estilo artistico da vida moderna, isto ¢, do presente: o ‘futurismo’ queria ser um
presentismo, ou como logo descobriram os ‘futuristas’ brasileiros, um modernismo
(MARTINS, 1998, p. 34).

O futurismo, portanto, ficard marcado como uma tendéncia de instauracdo do
modernismo, mas também outra vanguarda ganhara grande repercussao e importancia para 0s
artistas da época: o expressionismo. Martins observa que os elementos expressionistas muitas

vezes ndo sao bem compreendidos em relagdo aos anseios modernistas que poderiam atender:

O modernismo foi, fundamentalmente, na primeira fase, e, generalizadamente, nas
demais, um movimento de natureza expressionista. Seu contetdo nacionalista, que
se vinha constituindo, como vimos, desde 1916, assim como seu desejo de
modernidade, conduziram, estilisticamente ao expressionismo, nisso respondendo ao
estado de espirito da arte internacional que se desenvolve na Europa desde antes da
guerra, mas que, com ela e depois dela (nos anos 20) se acentuou ainda mais
(MARTINS, 1998, p. 44).
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Dessa forma, o expressionismo, “que procura submeter a visdo expressiva
pessoal que o artista tem do mundo outros quaisquer clementos da arte” (p. 45) deu ao
modernismo uma importancia de abertura de perspectivas criacionais, possibilitando um
maior grau de liberdade em seus sucessores, que, mesmo adotando posic¢Bes contrarias, foram
problematizados com maior vigor por causa da investida modernista. A relagdo entre
identidade, alteridade e percepgdo é problematizada com essas contribuicdes do viés

expressionista.

Nesse quadro, o surrealismo veio atender as necessidades prementes de um
homem que passa a conhecer ou a perscrutar o nebuloso universo do sonho, do inconsciente,
que a psicanalise havia iniciado com as pesquisas de Sigmund Freud no fim do século XIX. E
uma abordagem que se alia com grande utilidade aos propésitos modernistas e,
principalmente, a poesia, devido a mobilizacdo em torno de mudancas referentes a nocéo de

eu lirico e subjetividades que se expressam no texto poético:

Com justa razdo Freud dirigiu sua critica para o sonho. E inadmissivel, com efeito,
que esta parte consideravel da atividade psiquica (pois que, ao menos do nascimento
a morte do homem, o pensamento ndo tem solugdo de continuidade, a soma dos
momentos de sonho, do ponto de vista do tempo a considerar sé o sonho puro, o do
sono, ndao é inferior & soma dos momentos de realidade, digamos apenas: dos
momentos de vigilia) ndo tenha recebido a atengdo devida. A extrema diferenga de
atencdo, de gravidade, que o observador comum confere aos acontecimentos da
vigilia e aos do sono, é caso que sempre me espantou. E que 0 homem, quando cessa
de dormir, é logo o joguete de sua memoria, a qual, no estado normal, deleita-se em
Ihe retracar fracamente as circunstancias do sonho, em privar este de toda
consequéncia atual, e em despedir o Gnico determinante do ponto onde ele julga té-
lo deixado, poucas horas antes: esta esperanca firme, este desassossego. Ele tem a
ilusdo de continuar algo que vale a pena (BRETON, 1924, p. 4-5).

O automatismo psiquico proposto por André Breton opunha-se a ditadura da
razdo e da linearidade de pensamento presentes em algumas obras artisticas passadistas. O
realismo e o naturalismo haviam impregnado de légica e previsibilidade as condutas e
comportamentos humanos. A mente humana, os transtornos e as patologias eram sempre
explicados de forma panoramica e generalizante. A aceitacdo de que o individuo do comeco
do século XX percebe o surgimento de neuroses, perturbacdes, melancolias e medos como
caracteristicas humanas torna as incorporagdes das subjetividades na arte surrealista muito

mais ampla:
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SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro pelo qual se propde exprimir,
seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento
real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle exercido
pela razéo, fora de toda preocupacéo estética ou moral (TELES, 1992, p. 174).

Embora as definicdes do surrealismo inicialmente estejam carregadas de uma
contundéncia e um radicalismo que devem ser filtrados para entendermos as composigdes que
se valem de seus preceitos, muitos apontamentos sdo importantes, pois se coadunam com as
perspectivas modernas de reflexdo sobre 0 homem, tanto no que se refere a sua participacdo
tematizada na obra artistica quanto no que se refere a concepcdes de criacdo que abandonam
uma rigidez técnica em beneficio de uma liberdade maior perante a aceitacdo das
incongruéncias do proprio criador. A orientacdo do surrealismo se consolidou de forma

abrangente, tornando-se uma tendéncia que se expandia em diversas direcdes:

A ponte langada por Schwitters entre o dadaismo e o Construtivismo ndo chegou a
ser atravessada por ninguém. Dada se transformou no Surrealismo, isto €, na teoria
do irracional ou do inconsciente na arte, ainda que ndo tenha ocorrido uma fuséo
entre 0os dois movimentos, e Duchamp, por exemplo, jamais tenha aderido ao
surrealismo. A fusdo se d& por meio da revista francesa Littérature, encabegada por
um grupo de literatos: Breton, Soupault, Aragon, Eluard. Breton também era médico
psiquiatra, estudioso de Freud, cuja teoria do inconsciente abria a pesquisa uma
vastissima regido da psique. No inconsciente pensa-se por imagens, e, COmo a arte
formula imagens, € o meio mais adequado para trazer a superficie os conteidos
profundos do inconsciente. Na primeira fase da poética surrealista, a arte possui
justamente um carater de teste psicoldgico, mas, para que este seja auténtico, é
preciso que ndo haja intervencdo da consciéncia e que o processo de transcricao seja
absolutamente ‘automatico’ (ARGAN, 2002, p. 361).

A aproximacdo entre surrealismo e dadaismo se estabelece no uso de uma
maior liberdade na composi¢do, mas o surrealismo traz em muitas de suas obras uma
preocupacdo com a “objetividade”, com o detalhe, embora essa técnica de composi¢ao de

imagem se associe a elementos insolitos, fugidios:

Do ponto de vista da técnica, o Surrealismo se apropria da desinibi¢do dadaista, quer
no emprego de procedimentos fotogréaficos e cinematograficos, quer na producéo de
objetos de ‘funcionamento simbolico’, afastados de seus significados habituais,
deslocados (o ferro de passar cheio de pregos, a xicara de cha forrada de pele).
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Todavia, também se utilizam as técnicas tradicionais, principalmente entre os
artistas mais interessados no contetdo onirico das figuracGes, seja porque, sendo de
uso corrente, prestam-se muito bem a ‘escrita automatica’, seja porque a
normalidade ou mesmo a banalidade da imagem isolada ressalta a incongruéncia ou
0 absurdo do conjunto (como quem narra as coisas mais incriveis da maneira mais
normal e aparentemente objetiva) (ARGAN, 2002, p. 362).

A problematizacdo da relacdo entre subjetividades expressas na poesia e
elaboracdo poética é uma preocupacgdo presente na modernidade e na poesia que comeca a ser
produzida nesse periodo:

(...) a poesia verdadeiramente moderna é uma poesia que se tornou consciente do
conflito incessante que op8e um eu, ainda implicado no mundo diurno da realidade,
da representacdo e da vida, aquilo que Yeats chama a alma. Traduzindo em termos
de diccdo poética, isso implica que a poesia moderna usa imagens que sdo a0 mesmo
tempo simbolo e alegoria, que representam objectos da natureza mas que sdo de
facto retiradas de fontes puramente literarias. A tensdo entre estes dois modos de
linguagem pde também em questdo a autonomia do eu (MAN, 1999, p.192).

Essa tensdo entre representacdo e controle do enunciado através da linguagem
na poesia moderna possibilita um alargamento de modos e formas de criacdo poetica,
provocando o deslocamento de outros discursos para dentro de seu bojo, como, por exemplo,

a juncdo ente producéo e critica:

A poesia é sempre incompleta, um torso cujos membros ausentes voam para 0
futuro. N&o lhe faltam tarefas nem possibilidades ou tradicGes; se suas forgas bastam
para aceitar esse desafio, ndo € a critica quem o vai decidir. Sua tarefa é determinar a
circunstancia, ndo fazer progndsticos nem horéscopos. O futuro da poesia moderna
estd nas mdos dos desconhecidos que a escreverdo (ENZENSBERGER, 1985, p.
50).

A proposta de visualizacdo da poesia como elemento incompleto, que sempre
se renova a partir de sua propria fragmentacdo, ou expansividade, orientou os grandes
escritores na exploracdo dos varios recursos poéticos, direcionando-os para as novas

demandas exigidas pela concepc¢do de homem e mundo que a modernidade sinaliza:

A crise de recursos poéticos, tal como a conhecemos agora, comegou no final do
século XIX. Surgiu da consciéncia da lacuna existente entre a nova compreensao da
realidade psicol6gica e as antigas modalidades de manifestacdo retérica e poética. A
fim de articular a abundancia de conhecimento franqueada a sensibilidade moderna,
vérios poetas buscaram libertar-se das tradicionais limitagcbes da sintaxe e da
definicdo (STEINER, 1998, p. 46).
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Sendo assim, a constante polémica sobre o fim do verso, elemento mais notavel
da recursividade poética, é desnecessaria, pois a poesia se modifica em alguns aspectos, mas
mantém elos com tradi¢des seculares de composicdo. Stéphane Mallarmé refletiu sobre essa
possibilidade da poesia se redimensionar pela revisdo de seus proprios mecanismos, porém a
interpretacdo de que o poeta anunciava a morte do verso &, segundo Marcos Siscar, um

equivoco na traducdo dos escritos do poeta francés:

A traducéo rotineira, a meu ver, envolve um problema nédo apenas linguistico, mas
também hermenéutico, uma vez que o titulo envolve uma reflexdo sobre a ‘crise de
vers’, e ndo ‘crise du vers’. ‘Crise de Verso’ ou ‘ Crise de Versos’, no plural, me
parecem tradugdes maios afinadas com o texto de Mallarmé, inclusive para manter o
paralelo com crise de nerfs’ (ataque de nervos), por exemplo. O detalhe, neste caso,
ndo é insignificante e ndo se restringe a variacdo estilistica de uma preposicdo. A
opcdo me parece dizer respeito, de modo mais amplo, & discussdo engajada
diretamente pelo ensaio. ‘De’ tem aqui um sentido mais intricado, pois ndo cumpre
apenas a funcdo ativa de genitivo, como em crise do café, crise da bolsa de valores,
mas tem também uma funcdo passiva de explicitacdo do elemento no qual se da a
crise (como em crise de nervos). Ou seja, a crise de verso ndo designa uma
interrupgdo ou um colapso histérico do verso, mas uma irritagdo do verso, dentro do
Verso, e a proposito dele. Uma crise de verso, como se pode notar pelas referéncias
dadas pelo ensaio, que generaliza a ideia de verso, é a situagdo na qual o verso
manifesta-se irritado, enervado, em estado critico. E uma funcéo fundamental do
proprio verso que, num determinado momento, tem sua historia abalada
internamente (SISCAR, 2008, p. 211-212).

O verso, portanto, na andlise de Siscar, ao inves de se extinguir encaminha-se
para varias direcGes que irdo proporcionar a vasta gama de dic¢des poéticas da modernidade,
gue podem utilizar o verso livre como recurso, dar novas configuracdes estilisticas a formas
classicas, compor imagens em linearidade ou difusdo de episodios, enfim, movimentar-se e

elasticizar-se como é caracteristica inerente a poesia, de um modo geral.

Mério de Andrade, ao analisar a obra de quatro grandes poetas que estavam
publicando seus livros em 1930, também refletiu sobre os perigos de uma compreensao
equivocada, aquela época, dos leques de possibilidade criacional abertos pela modernidade e

enfatizados pelo modernismo:

A poesia brasileira muito que tem sofrido com destas inconveniéncias,
principalmente a contemporanea, em que a licenca de ndo metrificar botou muita
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gente imaginando que ninguém carece de ter ritmo mais e basta ajuntar frases
fantasiosamente enfileiradas pra fazer verso-livre (ANDRADE, 2002, p. 37).

Nas palavras do poeta, que apresentou Manuel Bandeira, Carlos Drummond de
Andrade, Augusto Frederico Schmidt e Murilo Mendes como contraexemplos das
inconveniéncias as quais o critico se refere, podemos perceber a importancia do cultivo de
elementos poéticos, que ndo se esgotam na rima e na métrica, mas, junto a elas, possibilitam a
obtengdo de um conjunto que se diferencia da escrita em prosa, principalmente por causa do
ritmo da composicao. Para Mario de Andrade, a conjugacdo de trés principios fundamentais
caracteriza a realidade que o movimento modernista apresentou, sdo eles: “o direito
permanente a pesquisa estética; a atualizacdo de inteligéncia artistica brasileira; e a
estabilizagdo de uma consciéncia criadora nacional” (ANDRADE, 2002, p 266). Segundo o
autor, estes principios ja apareciam em cena em outros momentos da historia literaria
brasileira - o romantismo seria um exemplo dessa ocorréncia -, mas sempre através da acao
individualizada de um ou outro artista, sem uma integracdo coletiva. Esses aspectos
continuardo a se consolidar ao longo do século XX, seja nas varias personalidades literarias
que gradativamente foram surgindo, ou no pensamento criativo de artistas de outras areas de
atuacdo, como o cinema, por exemplo, que utilizaram esses parametros para realizarem suas

obras.

3.2 Ao cinema novo

O cinema novo esta vinculado necessariamente a figura de Glauber Rocha,
embora nomes diversos como Nélson Pereira dos Santos, Caca Diegues, Alex Vianny, entre
outros, tenham grande importancia. A década de 1960, marco cronoldgico do movimento,
representa a inquietacdo e a conjuncdo de movimentos isolados, que ja se manifestavam em
pontos isolados de cineclubes de algumas regifes do pais, como Rio de Janeiro e Bahia. Num
primeiro momento, cinema novo significou tudo aquilo que se voltava contra a chanchada e o
maquinario industrial de empresarios estrangeiros associados ao estudio de Vera Cruz. As
palavras do proprio Glauber Rocha nos ajudam a entender esse processo inicial de

indefinig&o:
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Naturalmente cinema novo comecgou a ser pronunciado aqui e ali: avidamente todos
buscavam uma definicdo. A fileira foi engrossada e todo o critico passou a falar bem
ou mal sem saber do que estava falando; cineastas de varios costados adotaram a
protecdo da manchete que crescia nas colunas dos jornais e terminou ganhando as
primeiras paginas. (...) A primeira contradicdo surgiu: a critica, sem visao historica,
ignorante dos verdadeiros problemas, comecou a exigir uma escola definida que
justificasse cinema novo. Enquanto a critica pedia matéria para digressoes,
combinamos que nossa grande luta era contra a chanchada; e como cinema novo
merecia crédito, tudo que ndo era chanchada passava a ser cinema novo para
derrubar a chanchada. Dito e feito. A chanchada foi liquidada pelas raizes e o
cinema novo ficou ligeiramente abalado: filmes de vérios tipos vestiram a manchete.
A primeira tatica, derrubar a chanchada, foi a politica do cinema novo em 1962. De
agora em diante é combater o cinema dramatico evasivo, comercial e académico.
Mas é outra luta a ser enfrentada (ROCHA, 2003, p. 130-132).

A acidez de Glauber Rocha, além de sua discursividade amplamente irdnica,
deve ser vista também como esquematica para a problematizacéo de alguns temas e conflitos
que foram importantes na consecucdo das principais obras do movimento. A estética do
cinema novo esta fortemente ligada ao aspecto ideoldgico de seus idealizadores, talvez por
isso mesmo tenha sido téo dificil definir, como Rocha assume, quais seriam os objetivos e 0s
métodos que justificariam a assungdo desses projetos como elementos inovadores. A recusa e
0 combate a chanchada se devem principalmente a premissa cinemanovista de que o cinema
nacional deveria ser feito como forma de conscientizar e a0 mesmo tempo aproximar publico
e arte pelo processo de identificacdo. A estética da fome, como ficou conhecida a proposta
geral do grupo, precisaria aliar criatividade a escassez de recursos financeiros. No cinema,
este fator é bastante importante devido ao aspecto mercadoldgico da arte, que pode determinar

Seu sucesso ou seu fracasso:

Com seu manifesto da estética da fome — uma camera na méao e uma ideia na cabeca
-, Glauber colocou a cara do Brasil na tela e foi o principal animador de um grupo de
jovens contestadores que repercutiu muito além das fronteiras do pais. Martin
Scorsese considera Deus e o Diabo na Terra do Sol um dos grandes filmes do
cinema e Terra em Transe € objeto de um culto que ndo para de crescer (MERTEN,
2005, p. 176).

De qualquer forma seria reducionismo afirmar que apenas a economia de
recursos (por falta deles e ndo por opcdo) daria a esses cineastas qualidade de inovadores. O
estudo sistematico da teoria do cinema e das realizacOes filmicas classicas foi a forca motriz
para a percepcdo de que era possivel partir de uma concepgdo classica de montagem,

enquadramento, iluminacdo, descontinuidade para um uso direcionado a realidade especifica
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do terceiro mundo. Contudo, a compreensdo de que a consolidacdo do movimento viria
somente quando conseguisse avancar no processo econdmico-cultural estava presente nos

autores do cinema novo:

O cinema novo ndo pode se desenvolver efetivamente enquanto permanecer
marginal ao processo econdmico e cultural do continente latino-americano; além do
mais, porque o cinema novo € um fendmeno dos povos colonizados e ndo uma
entidade privilegiada do Brasil: onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade
e a enfrentar os padrdes hipdcritas e policialescos da censura, ai havera um cinema
novo. Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a exploracéo,
a pornografia, o tecnicismo, ai havera um germe do cinema novo (ROCHA, 2003, p.
67).

Assim como no modernismo a adesdo ao verso livre ndo implicou na recusa a
elementos ritmicos de composi¢cdo poética, o enfrentamento ao tecnicismo, proposto pelos
cinemanovistas, ndo propunha o abandono da técnica, e sim a utilizacdo instrumental em

beneficio da organizacdo imagética criativa e transformada.

Podemos afirmar que ocorreu no cinema novo algo semelhante a prética
antropofagica do modernismo, e isso pode ser comprovado pela assumida influéncia que o

cinema novo aponta em teorizages e filmes realizados:

Os valores essenciais da ‘politica dos autores’, bem como as questdes que envolvem
a relagdo mais livre com a técnica (temas do cinema moderno em geral), ganham
aqui uma feicdo local que tem referéncia no plano literario, terreno em que Glauber
toma partido da dicgdo poética modernista contra a pompa e a retorica. Nao por
acaso, ele minimiza a dimensao narrativa, horizontal (mais associada, entdo, a fatura
do roteiro) e prefere 0 momento da instauracdo do poético: o eixo vertical da
imagem, o fragmento que concentra a gema, a verdade do autor (XAVIER, 2003, p.
19-20).

O metodo utilizado pelos cineastas cinemanovistas, com motiva¢es em André
Bazin e Francois Truffaut, abre uma perspectiva para a importancia da participacéo efetiva da
criatividade na manipulacdo das técnicas cinematograficas. Esta proposta visava dar ao
cineasta 0 mesmo atributo do poeta, do pintor, do ficcionista, como aquele que intervém como
gerador de uma obra de arte. No caso do cinema novo, a ideia de autor ganhou ainda mais

forca se comparada & Europa e aos Estados Unidos:
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A politica de autores europeia era porta-voz do sujeito individual soberano,
enquanto a abordagem terceiro-mundista 'nacionalizava’' o autor, considerado porta-
voz ndo apenas da subjetividade individual, mas, em vez disso, da nacdo em seu
conjunto (STAM, 2000, p. 116).

Esse carater de subjetividade aliado ndo apenas ao individuo, mas também a
coletividade, encaixa-se sem problemas a visdo do sujeito no seculo XX, que ndo € mais visto
como uma individualidade estanque, podendo se identificar e utilizar varias personas, que ndo
coincidem necessariamente com a do artista. Dessa forma, a obra de arte se torna ainda mais
participativa, pois d& margem a incorporacdo de diferentes técnicas que podem ser trabalhadas
por vieses diferentes, abordando temas diversos. A implantacdo do termo autor € necessaria,

segundo Glauber Rocha, para a determinacao de especificidades do ato criativo no cinema:

O ‘autor’ no cinema € um termo criado pela nova critica para situar o cineasta como
0 poeta, o pintor, o ficcionista, autores que possuem determinacfes especificas. O
‘diretor’ ou o ‘cineasta, nas contradi¢des do cinema comercial, perdeu seu maior
significado. ‘Diretor’, ‘cineasta’ ou ‘artesdo’ — como observou Paulo Emilio Salles
Gomes — podem, em raros casos, atingir autoria através do artesanato se nao
estiverem submetidos & técnica mecénica dos estidios mas & procura que investe na
técnica uma ambicdo expressiva. Entdo j& ultrapassa a fronteira: € um autor. O
advento do ‘autor’, como substantivo do ser criador de filmes, inaugura um novo
artista em nosso tempo (ROCHA, 2003, p. 35-36).

Para Glauber, a divisdo entre cinema exclusivamente comercial e cinema
artistico era necesséria para a separacgao entre tecnicismo e criatividade. A liberdade para criar
e explorar 0s recursos expressivos da arte deveria equiparar o autor no cinema a figuras que
mantém sua autonomia independentemente de questdes econémicas e politicas, como o0 poeta
e o pintor, por exemplo. Embora o artista possa adotar suas concepcdes e posicGes politico-
ideoldgicas, ele prescinde de regimes de governo e politicas econémicas para manifestar seu
pensamento reflexivo e usar seu aparato artesanal no desenho do contorno das imagens as
quais quer se referir. Essa autonomia e poder critico, que o cinema novo deveria acompanhar,
segundo Rocha, véo dialogar com a perspectiva participante do neorrealismo cinematografico
italiano, que procurou se fazer critico e contestador das estruturas sociais vigentes.
Mariarosaria Fabris (1996) discorre sobre as principais caracteristicas deste movimento,
atentando para as diversas formas de expressdo que ele assumiu. Embora estivessse diante de

um grande contingente de producdes, elementos formais e temaéticos, a autora enumera,



71

recuperando a ética de Mario Verdone, alguns pontos que fazem das producdes neorrealistas

um movimento coeso:

1. O elemento histérico e temporal, dado que o neo-realismo nasceu e se
desenvolveu na lItalia em torno da Segunda Guerra mundial; 2. O elemento real e
documentario, pois os filmes neo-realistas se basearam na realidade, sem serem,
contudo, documentarios, embora préximos do documentario como documento,
testemunho historico; 3. O elemento técnico, ou seja, a simplicidade que
caracterizou suas producfes, uma vez que, SEm 0S recursos necessarios, sem os
estdios (o que obrigou a filmar em cenarios reais) e com a necessidade de recorrer a
tipos comuns, quer por escolha expressiva, quer porque os herdis de hoje nédo
podiam ter os mesmos rostos dos heréis do fascismo, o neo-realismo era obrigado a
se tornar uma expressao espontanea, o que acabou constituindo uma de suas maiores
forcas, 4. O elemento coral, visto que 0 neo-realismo néo se interessava pela histéria
individual, mas pela historia coletiva: os partisans, os ex-combatentes, a gente
humilde que aspirava a ‘viver em paz’. 5. O elemento critico, até entdo ausente na
producéo italiana; em sua atitude construtiva, o neo-realismo néo escondeu mazelas
e sofrimentos, e, as vezes, sugeriu também solucdes ( FABRIS, 1996, p. 117-118).

O cinema novo se desenvolveu sob a influéncia de movimentos artisticos
contemporaneos, como o neorrealismo italiano, por exemplo. O neorrealismo teve um carater
nacionalista que seria utilizado também pelos cinemanovistas, pois a ideia de filmes
revolucionarios, que partiam de ideias ricas que eram concretizadas com materiais leves e
tecnicamente ndo muito evoluidos, acompanhava a producdo neorrealista, que propunha
alavancar a producdo cinematografica do pais com economia e criatividade, ja que a Italia
ainda ndo havia se recuperado dos estragos provocados pela Segunda Grande Guerra (STAM,
2000, p. 113). Glauber Rocha e os outros propulsores do cinema novo buscaram no
neorrealismo, no modernismo e na concepcdo brechtiana de estranhamento e participacéo

socioldgica elementos para a constru¢do do novo cinema nacional:

Em seu livro Revisdo critica do cinema brasileiro, de 1963, Glauber Rocha propds
um cinema livre, revolucionério e insolente sem histdrias, refletores ou elencos de
milhares de pessoas. Em vez de ser um esteta do absurdo, por um lado, ou um
nacionalista roméntico, por outro, a tarefa do cineasta era ser simplesmente
revoluciondrio. Sob a influéncia de Brecht, Glauber postulou o que poderia ser
denominado um ‘transe-brechtianismo’, isto é, um brechtianismo filtrado e
transformado por uma complexa cultura afromestica que excedia o racionalismo da
estética brechtiana. O cinema deveria ser ndo apenas dialético, mas ‘antropofagico’
— uma referéncia a tematica canibalista do modernismo brasileiro dos anos 20 — e
deveria promover a desalienacdo de um gosto espectatorial colonizado pela estética
comercial-popular de Hollywood, pela estética populista-demagdgica do bloco
socialista e pela estética burguesa do cinema de arte europeu. O novo cinema, para
Glauber, deveria ainda ser tecnicamente imperfeito, dramaticamente dissonante,
poeticamente rebelde e sociologicamente impreciso (STAM, 200, p. 115).
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A producdo cinematografica para Glauber estava ligada, portanto, a varios
aspectos, ja que havia uma preocupacdo com o espectador para que houvesse uma quebra da
leitura automatizada concomitantemente a exibicdo de um conflito que ndo se resolvia na
realizacdo da obra. Havia uma juncdo de preceitos sociologicos, na vontade de
reconhecimento da identidade nacional, mas havia também o espaco para 0 transe, nao
somente no sentido dialético, de unido dos contrarios, a opacidade do sujeito era, também,
desenhada sem nenhum pudor. Por esse motivo, muitas vezes o cinema novo ndo foi
compreendido, pois poderia parecer uma incoeréncia um movimento que se propunha
nacionalista, participante das discussdes sociais e apresentava em sua proposta um espaco

para o sonho, o devaneio, a imprecisdo que acompanha o ideario da imagem surrealista.

O cinema novo apresenta contradices em sua proposta, mas muitas dessas
contradicbes parecem ser aceitas e transpostas para 0 processo de criacdo, sem
constrangimentos atenuados. A unido de polos opostos € uma atividade praticada pelos
cineastas dessa corrente de pensamento, embora possamos encontrar diferencas entre filmes
de Glauber Rocha e Nélson Pereira dos Santos, por exemplo. Até mesmo a escolha
terminologica pode indicar as sutilezas que acompanham o0 movimento criativo na estética do

cinema novo:

Da fome. A estética. A preposi¢do ‘da’, ao contrario da preposi¢do ‘sobre’, marca a
diferenca: a fome ndo se define como tema, objeto do qual se fala. Ela se instala na
prépria forma do dizer, na prépria textura das obras. Abordar o cinema novo do
inicio dos anos 60 é trabalhar essa metafora que permite nomear um estilo de fazer
cinema. Um estilo que procura redefinir a relacdo do cineasta brasileiro com a
caréncia de recursos, invertendo posicdes diante das exigéncias materiais e as
convengdes de linguagem préprias do modelo industrial dominante. A caréncia
deixa de ser obsticulo e passa a ser assumida como fator constituinte da prépria
obra, elemento que informa a sua estrutura e do qual se extrai a forca da expressao,
num estratagema capaz de evitar a simples constatagdo passiva ‘somos
subdesenvolvidos’ ou 0 mascaramento promovido pela imitagdo do modelo imposto,
que, ao avesso, diz de novo ‘somos subdesenvolvidos’. A estética da fome faz da
fraqueza a sua forca, transforma em lance de linguagem o que até entdo é dado
técnico. Coloca em suspenso a escala de valores dada, interroga, questiona realidade
do subdesenvolvimento a partir de sua propria pratica (XAVIER, 2007, p. 13).

A estratégia de utilizar a prépria vulnerabilidade como consciéncia do

potencial dos recursos expressivos do cinema dara aos filmes do cinema novo, e,



73

principalmente, aos de Glauber Rocha, a capacidade de fazer com que a forma venha a aderir
0 proprio conteudo que ela veicula, realizando, portanto, a vontade de unir cinema e poesia,
como fica entrevisto em varios filmes desse periodo. As concretizacdes das ideias defendidas
no cinema novo se desenvolveram, segundo Glauber Rocha, na relacéo dialética entre didatica
e épica, termos cujos significados o autor explica em sua teorizacdo sobre a estética utilizada

em seus filmes:

Deste violento processo dialético de informagdo, analise e negacdo, surgiram duas
formas concretas de uma cultura revolucionaria:

a didatica/épica
a épica/didatica

A didatica e a épica devem funcionar simultaneamente no processo revolucionario:

A didatica: alfabetizar, informar, educar, conscientizar as massas ignorantes, as
classes médias alienadas.

A épica: provocar o estimulo revolucionario (ROCHA, 2003, p. 99).

Na explicacdo acima vemos a preocupacdo de criacdo de uma consciéncia
critica e formacédo de publico apto a receber os filmes que seriam criados dentro da estética
apresentada. Esse processo seria gradativo, pois a pesquisa proposta para as obras do periodo
envolvia um grande acervo cultural-artistico, que embora estivesse voltado para a realidade
nacional, ndo ignorava a forca de persuasdo da cultura dominante na formacdo do publico

espectatorial brasileiro:

O cineasta do Terceiro mundo ndo deve ter medo de ser ‘primitivo’. Serd naif se
insistir em imitar a cultura dominadora. Também seré naif se se fizer patrioteiro!

Deve ser antropofagico, fazer de maneira que o povo colonizado pela estética
comercial/popular (Hollywood), pela estética populista demagdgica (Moscou), pela
estética burguesa/artistica (Europa) possa ver e compreender estética revolucionaria/
popular que € o Unico objetivo que justifica a criagdo tricontinental. Mas, também, é
necessario criar essa estética (ROCHA, 2003, p. 236-237).

A criagdo tricontinental a que o autor se refere representa a busca de unido
entre os paises da América Latina, com 0 objetivo de aprimorar o0 processo criativo dentro do
contexto do até entdo chamado Terceiro Mundo, possibilitando o fluxo continuo de ideias e
realizacOes entre esses paises, rompendo as barreiras oceénicas em favor da troca de

experiéncias.
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O cinema novo se consolidou sob os auspicios do desenvolvimentismo
difundido pelo governo de Juscelino Kubitschek, nos finais da década de 50. Nessa primeira
fase, antes do golpe militar, os cinemanovistas se apresentavam entusiasmados com as
possibilidades de avanco da politica econbmica brasileira, mas também questionavam as

contradi¢Ges desse modelo de gestdo governamental:

A producéo cinematogréfica experimentava uma diversidade de inovaces tanto no
campo da estética, quanto no campo das tematicas abordadas. A nitida influéncia das
novas correntes cinematograficas europeias se fazia sentir, paralelamente ao impeto
modernizador dos jovens cineastas, engajados num processo de descoberta e
transformacéo da realidade brasileira (MALAFAIA, 2008, p. 201-202).

Com a instalacdo da ditadura militar ha uma reconfiguracao estética do cinema
novo, que passard por pelo menos trés momentos distintos: a consolidacdo do regime militar,
entre 1965 e 1968, o aumento da repressdo e dos aparelhos de censura, entre 1969 e 1973 e,
entre 1974 e 1984, o momento de redemocratizacdo do Estado pela exposicdo de suas
contradicbes (MALAFAIA, 2008).

No primeiro periodo, os cineastas do cinema novo se preocuparam em redefinir
os limites de atuacéo, revendo nocdes de arte popular e nacional, pois tiveram que se adaptar
a uma nova realidade, que, por um lado exigia sutilezas no trabalho com elementos
composicionais e, por outro, trazia a expectativa de conquista de um publico o mais variado
possivel:

No periodo compreendido entre 1965 e 1968, a preocupacéo se voltara para o debate
interno, como se a perplexidade diante do golpe militar tivesse de ser digerida
através de uma autocritica, principalmente no que dizia respeito a percepgdes do

popular e do nacional, predominantemente no periodo anterior ( MALAFAIA, 2008,
p. 208).

No momento em que o regime militar acentua seus mecanismos de repressao, o
cinema novo ira buscar o trabalho com tematicas historicas para tentar desviar a atencdo de
uma censura severa, propondo o debate velado de temas contemporaneos e aproximando-se
das técnicas de comunicacdo narrativa em expansdo pelo desenvolvimento da televisdo no

Brasil:
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O periodo compreendido entre 1969 e 1973 se caracterizara pela busca de uma
linguagem filmica que possibilitasse a comunicagdo com o publico e desafiasse o
monopdlio da exibicdo cinematografica que, em nosso pais, pertencia ao produto
estrangeiro, principalmente o de origem hollywoodiana. Assim, enquanto florescia e
desaparecia o chamado Cinema Marginal, 0s cinemanovistas desenvolviam seus
trabalhos buscando uma adaptacdo ou uma aproximacdo com as formas narrativas
préprias da comunicagdo estabelecida pelo meio televisivo em plena expansdo no
pais (MALAFAIA, 2008, p. 210).

O periodo de abalo e desintegracdo causados pelo regime militar sera
aproveitado pelo cinema novo na apresentacdo de temas populares e na tentativa de
intelectualizacdo das composicdes, pois a modernizacdo do pais, que levard ao colapso do
militarismo, tornava a populacdo cada vez mais habil e instrumentalizada em relacdo ao
conhecimento artistico e cientifico. De meados dos anos 1970 até os anos 1980 ocorre uma
ampliacdo do leque de perspectivas e técnicas experimentadas na reavaliacdo da sociedade

brasileira em suas diversas manifestacdes:

O inicio dos anos 80 assistird a uma producdo em que o intelectual volta a linha de
frente: pensar 0 pais que se modernizou, pensar as suas consequéncias e a sua
insercdo no mundo em transformacdo; pensar a identidade nacional e o papel do
intelectual em tempos sombrios. Tratava-se, aqui, de buscar compreender 0s novos
tempos gerados pelo processo de redemocratizacdo de nossa sociedade, agora em
ritmo vigoroso, ainda mais porque levado a frente pela propria sociedade civil
organizada (MALAFAIA, 2008, p. 214).

A luta por uma arte que tivesse autonomia e independéncia de poderes
autoritarios, batalha travada pelo cinema novo durante varios anos, recupera, em partes, a
preocupacao artistica defendida por Breton ao perceber o perigo de utilizacdo da inteligéncia
criadora como forca de propagacdo de ideais politicos repressores e criadores de limites

rigidos:

Segue-se que a arte ndo pode consentir sem degradacdo em curvar-se a qualquer
diretiva estrangeira e a vir docilmente preencher as fung¢des que alguns julgam poder
atribuir-lhe, para fins pragmaticos, extremamente estreitos. Melhor serd confiar no
dom de prefiguracdo que € o apanagio de todo artista auténtico, que implica um
comego de resolugdo (virtual) das contradi¢es mais graves de sua época e orienta 0
pensamento de seus contemporéneos para a urgéncia do estabelecimento de uma
nova ordem (BRETON, 1985, p. 40).
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O pensamento de Breton acompanhava reflexdes socioldgicas de cunho
marxista e pautava-se pela analise da sociedade sob a compreensdo do materialismo dialético,
que reitera as contradi¢cbes sociais para melhor entendé-las. A ideia de contradicdo, de
investigacdo das diferencas é um dos pontos que alia Breton, surrealismo, cinema novo e
modernismo literario brasileiro. No que se refere a poesia, a concep¢do de Glauber Rocha e
do cinema novo se alinha as ideias de Hans Magnus Enzensberger, para quem a poesia traz
em si a marca do engajamento, pois € eminentemente oposicdo, ndo acordo entre o

estabelecido pela convencéo social de uso da linguagem:

A poesia é um elemento residual. Sua mera existéncia questiona o existente. Por isso
o poder ndo a suporta. Ela é intoleravel a todos os regimes totalitarios. E
interminavel a lista de livros proibidos e queimados, nela a poesia moderna tem um
lugar de honra. As existéncias de muitos dos seus melhores autores foram marcadas
pelo terror fascista e stalinista; ndo se pode ignorar a lista de exilados e assassinados,
mortos no exilio, tombados na guerra civil, levados ao suicidio, mortos nos campos
de concentragdo, arruinados nas prisdes, torturados e fuzilados, na Alemanha,
Espanha, Russia: muitos poetas de nosso século acabaram assim. Eles testemunham
que a poesia moderna ndo pode existir sem liberdade, ou ela mesma realiza um
fragmento dessa liberdade ou acaba por sucumbir (ENZENSBERGER, 1985, p. 47-
48).

A capacidade de realizar o fragmento, de trabalhar com o elemento residual
fizeram com que a poesia e o cinema se mantivessem ativos durante a ditadura militar
brasileira, pois, embora o cinema novo tenha sido obrigado a se adaptar as novas condic¢des do
regime de governo, suas obras ndo perderam seu carater critico e contestador, como é
caracteristico da poesia moderna e desse cinema que propde um dialogo constante e fluente

com ela.

3.3 Confluéncias poéticas

O modernismo nasceu com o objetivo de captar toda a movimentacéo cultural,
politica e industrial que o comego do século XX trazia em sua trajetoria. Com isso, a
tendéncia de uma busca pelo didlogo com as inven¢Ges modernas tornou-se cada vez mais

produtiva na concretizacdo dos propdsitos dos artistas da época:
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O cinema foi 0 meio de expressdo artistica que veio dar aos modernistas e futuristas
o0 instrumento de uma arte do tempo, de uma arte em movimento. Renato Almeida
diria que, ‘com o cinema nasceu uma linguagem nova’ (pg. 85) e, embora afirmando
que o cinema ainda esperava ‘seu artista de génio’, ndo hesitava em aponté-lo como
a forma de arte tipica dos tempos modernos (que o cinema, precisamente, estando,
como dizia Jean Epstein, ‘au-deld de Descartes’, iria ridicularizar, em 1936, com o
filme de Chaplin, Modern Times) (MARTINS, 1998, p. 38).

A composicao artistica do modernismo, ligada as possibilidades de realizagdo
do cinema, € estabelecida fundamentalmente nos aspectos de dinamismo e velocidade tipicos
da nova arte. Para Wilson Martins “a velocidade, a visdo cinematografica e aviatoria, estdo,
evidentemente ligadas ao simultaneismo, que é o grande principio estético dos modernistas,
em todas as formas de artes” (MARTINS, 1998, p. 40). O poema curto e 0S versos que se
alternavam em medidas, diante dessa perspectiva, seria uma das manifestacGes da dindmica
do cinema, do avido e de todos os aparelhos tecnolégicos de grande impacto e aceleracdo do

ritmo de vida moderno.

Assim como o transcorrer do tempo fez com que o projeto estético do
modernismo buscasse uma assimilacdo com o projeto ideoldgico, a partir da segunda década
do modernismo podemos observar com maior nitidez a publicacdo de obras poéticas que
representaram com maior propriedade os aspectos de uma modernidade tecnoldgica e
marcada pela producdo em grande escala da maquina. No que se refere a representacdo e a
incorporacdo de técnicas que buscassem um didlogo com o cinema, a criacdo poética foi,
também, gradativamente, aprimorando seu exercicio inter-relacional. As primeiras
publicacbes de Carlos Drummond de Andrade e Manoel de Barros sdo um exemplo do
trabalho da composicdo poética na formacdo de imagens dindmicas e carregadas de

movimento na representacdo do homem e de seu meio.

A autorreflexividade caracteristica do modernismo permitiu sua revisao e
reconfiguracdo de caracteristicas ao longo de sua evolugdo. Da mesma forma, o cinema de
modo geral, e 0 cinema novo, mais especificamente, irdo se pautar por uma constante
autocritica que desenvolve Vvérias teorizagdes partindo de criagdes metatextuais. A vontade da
poesia modernista de encontrar maneiras de se escrever representando a dindmica

cinematogréafica encontra sua equivaléncia na ideia de se criar uma cinematografia que fuja de
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todos os clichés tradicionais associados a aspectos dramaticos e mergulhe na sistematizacdo

poética em busca de novos ares.

A necessidade de uma reflexdo aprofundada sobre problemas de criagdo
artistica e identidade social na formacdo do povo brasileiro esteve presente tanto no
modernismo quanto no cinema novo, sendo que a influéncia recebida por este nao se limitou a
fazer apenas obras que recriassem 0 contexto abordado pelos modernistas, houve uma
tentativa constante de se fazer uma conexdo entre ideias e pensamentos que refletiam as

indagacdes e ponderacdes artistico-culturais que permearam grande parte do século XX:

O dialogo com a literatura ndo se fez apenas nas adaptacfes, neste conjunto de
filmes notdveis como Vidas Secas (Pereira dos Santos, 1963), Porto das Caixas
(Saraceni, 1963), O Padre e a Moga (Joaquim Pedro, 1965), Menino de Engenho
(Walter Lima Jr., 1965), A Hora e a Vez de Augusto Matraga (Roberto Santos,
1965), Macunaima (Joaquim Pedro, 1969). Ele expressou uma conexdo mais funda
que fez o Cinema Novo, no proprio impulso da militancia politica, trazer para o
debate certos temas de uma ciéncia social brasileira, ligados a questdo da identidade
e as interpretacdes conflitantes do Brasil como formagéo social (XAVIER, 2004, p.
18-19).

O cinema novo, diante do cendrio de expectativas sobre desenvolvimento e
progresso da década de 60, procurou articular sua fundacdo no debate com movimentos
artisticos nacionais de objetivos semelhantes e que repercutiam a relacéo entre arte e publico,

0 que ocorreu, também, no modernismo:

Em parte inspirado nas vanguardas historicas europeias do inicio do século, o
Modernismo de 1920 criou a matriz decisiva dessa articulagdo entre nacionalismo
cultural e experimentacdo estética que foi retrabalhada pelo cinema nos anos 1960
em sua resposta aos desafios de seu tempo. Foram estas preocupac¢fes modernistas
que definiram o melhor estilo cinema de autor, o que resultou na realizacdo de
filmes sem divida complexos demais para quem pedia uma arte pedagdgica. Ou
seja, no Cinema Novo e, de forma mais acentuada, no Cinema Marginal, a tendéncia
a um ‘cinema de poesia’ favorecia a dimensdo expressiva, que sem prejuizo da
politica e adensando o campo do debate, colocava no centro as determinacdes
subjetivas, a performance do autor, este que Glauber desenhava como antitese da
industria ( XAVIER, 2004, p. 23-24).

Os filmes produzidos pelo cinema novo propuseram tanto um didlogo politico

com o0 modernismo quanto um redimensionamento do cinema nacional através da
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aproximagdo com a poesia, que, pela sintese e pelo fragmento, possibilitaria a criacdo de uma
oposicdo com o cinema exclusivamente comercial, voltado para o entretenimento alienador.
Se a complexidade dos filmes poderia ser um obstaculo ao ideal didatico das criacdes
cinemanovistas, havia nessa busca de conscientizacao o cultivo de um publico que fosse ativo
e que entendesse e visualizasse a obra de forma minuciosa para compreendé-la melhor. Nesse
ponto, a aproximagdo com a poesia deveria problematizar as discussdes socioldgicas contidas
nos filmes e ndo tornar-se uma arte pela arte, alheia ao periodo vivenciado. Na perspectiva de
Theodor W. Adorno, a poesia lirica (e podemos associar sua reflexdo a poesia em geral) néo é
criagdo de devaneios, afastada da sociedade, como alguma concepc¢do idealizada poderia

pressupor:

A referéncia ao social ndo deve levar para fora da obra de arte, mas sim levar mais
fundo para dentro dela. E isso o que se deve esperar, e até a mais simples reflexdo
caminha nesse sentido. Pois o teor [Gestalt] de um poema ndo é mera expressdo de
emocdes e experiéncias individuais. Pelo contrério, estas s6 se tornam artisticas
quando, justamente em virtude da especificacdo que adquirem ao ganhar forma
estética, conquistam sua participacdo no universal (ADORNO, 2003, p. 66).

Embora ndo possamos relacionar o pensamento de Adorno ao cinema de
poesia, ja que sua visdo sobre as artes no século XX, representadas pelos novos processos
midiaticos, ndo foi construida com bons olhos, podemos refletir sobre a concepcdo de poesia
defendida pelo autor, que € compartilhada de forma ampla pelos poetas modernos e
contemporaneos, assim como pelos cineastas que propuseram a relacdo de aproximacao entre
cinema e poesia. O cinema de poesia explora uma realidade presente na arte filmica em geral,
a conversdo de objetos em signos, como destaca Roman Jakobson (2007, p. 154-155), mas o
faz de uma forma peculiar, com o uso de sequéncias que valorizam a propria imagem em suas
especificidades, representada sem estabelecer necessariamente relacfes diretas e imediatas
entre elementos que se encadeiam na formacgdo do todo. Sendo assim, os objetos éptico-
acusticos sao transformados em signos, e com isso temos a totalidade da obra, que é sempre

realizada através da metonimia e da metéfora, que estruturam a composicao cinematografica:

Pars pro toto é o método fundamental da conversdo cinematografica dos objetos em
signos. A terminologia da cenarizacdo, com os seus ‘planos médios’, ‘primeiros
planos’ e © primeirissimos planos’, ¢ nesse sentido bastante instrutiva. O cinema
trabalha com fragmentos de temas e com fragmentos de espago e de tempo de
diferentes grandezas, muda-lhes as proporcbes e entrelaca-os segundo a
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contiguidade ou segundo a similaridade e o contraste, isto é: segue o caminho da
metonimia ou o da metafora (os dois tipos fundamentais da estrutura
cinematografica) (JAKOBSON, 2007, p. 155).

Embora a metonimia e a metafora ndo sejam construgdes especificas da poesia,
a configuracao desses elementos constituindo uma relacdo de adesdo completa entre imagem
e forma estruturante faz com que o fragmento na poesia € no cinema de poesia seja
amplamente significativo e gerador de uma profusdo imagética intensa. Para pensarmos
melhor essa relagdo podemos voltar ao problema da montagem, bastante debatido e
valorizado pelos defensores do cinema de poesia e analisado, nas palavras de Jakobson, numa

comparacéo esclarecedora:

O tedrico que nega o cinema como arte percebe o filme apenas como fotografia em
movimento, ndo considera a montagem e ndo quer levar em conta que, neste caso,
trata-se de um sistema particular de signos; o seu ponto de vista é idéntico ao do
leitor de poesia para o qual as palavras ndo tém sentido (JAKOBSON, 2007, p. 155-
156).

Jakobson reflete sobre os componentes artisticos do cinema e compara leitor e
espectador ndo habituados e/ou educados para a leitura das composicdes poética e filmica, o
gue podemos acompanhar também no cinema de poesia, pois um publico ndo habituado a
certas configuracdes filmicas ndo compreende determinados filmes por esperar que seu
desenvolvimento seja sempre fluente como em muitos filmes em que a narrativa é mais

encadeada.

Para observarmos a aproximagdo entre modernismo e cinema novo e entre
cinema novo e poesia moderna e contemporanea podemos analisar as obras mais
significativas de dois artistas de grande importancia para seus campos artisticos: Glauber
Rocha e Manoel de Barros. Embora Manoel de Barros ndo seja considerado um poeta apenas
modernista, pois sua obra se estende por varias décadas e suas composi¢des ndo acompanham
necessariamente as tendéncias evolutivas do modernismo, na escala que normalmente é
adotada pelos criticos, podemos relacionar preocupacfes estéticas do periodo com as
realizacbes manoelinas. O poeta mato-grossense tem se caracterizado, desde sua estreia na
poesia, na década de 1930, pelo aproveitamento de elementos simples da natureza, que se

associam na (re) invencdo de uma nova linguagem que abala os limites de construgédo
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linguisticos. Esse processo traz consigo a formagdo de imagens, que, a principio, séo
inusitadas, mas ganham novas nuances na organizacdo do material poético em sua totalidade.

O préprio Manoel de Barros explica esse processo:

Agora sé espero a despalavra: a palavra nascida
Para o canto — desde 0s passaros.
A palavra sem pronincia, agrafa.

()

A palavra incapaz de ocupar o lugar de uma
Imagem.
O antesmente verbal: a despalavra mesmo. (2001, p. 53).

Os vérios livros que integram a poética de Manoel de Barros nos remetem a
seu projeto de criagdo artistica e nos diversos livros do poeta, como nos alerta Adalberto

Mdiller, é notavel sua preocupacdo com a imagem:

Manoel de Barros esta escrevendo ha anos o mesmo livro. Por isso, ele se repete.
Um dos sinais mais visiveis dessa repeticdo é o tom didatico de algumas
composicGes, que geralmente compdem a primeira parte de cada um dos livros. O
didatismo, que também pode ser chamado de metalinguagem, é certo, vem se
exacerbando, desde os ultimos livros. (...) Essa volUpia da e pela imagem é uma das
pecas de resisténcia da poesia de Manoel de Barros. Precisdo e lirismo ai se
conciliam, mas a imagem é opaca. N&o a vemos de cara (2003, p. 278-279).

A obra de Manoel de Barros estd em progresso, pois 0 autor apresenta um
modelo de criacdo, que, assim como a cinematografia de Glauber Rocha, necessita de uma
implantacdo gradativa, um exercicio didatico de consolidacao de sua proposta. Isso quer dizer
que ndo ha repeticdo, no sentido de se escrever sobre 0 mesmo, de modo circular, e sim, a

consolidacédo da relagdo entre autor-obra-leitor.

O cineasta Glauber Rocha se destaca como um dos maiores representantes do
cinema novo brasileiro, principalmente pelo fato de propor uma nova dindmica de filmagem,
pautada pela simplicidade. O projeto de explorar as possibilidades de ativagdo de recursos da
camera e demais elementos filmicos volta as atencGes para o interior da arte, e nédo
diretamente para aspectos extrinsecos, como o poderio financeiro, por exemplo. Dessa forma,

a criatividade do cineasta se mostra na capacidade de inovagdo com o uso da linguagem ja
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existente. Ele aprimora a maneira de ver e mostrar as relagdes sociais e humanas, a0 mesmo

tempo em que utiliza uma técnica de organizacéo e desenvolvimento do material artistico.

A poesia de Manoel de Barros se envereda pelos caminhos de uma imagem
multipla, com espaco para a exposicao do fragmento, do elemento minimo, atomizado, que se
expande e irradia uma luz que, de tanto brilho, nos faz perceber os contornos do objeto sem
conseguir definir precisamente o que ele é. A representagdo do homem em seus estados
psiquicos diversos, da lembranca ao sonho, do concreto ao insolito, ir& aproximar a escrita
manoelina de uma participacdo politica e social, que ndo é panfletaria, mas flagra o homem
em sua soliddo, sua capacidade de emergir de sua propria envergadura e fraqueza fisica. A
predilegdo por uma linguagem que resgata a infancia, o0 mito sendo a possibilidade de se
construir o mundo através da palavra, ddo aos versos do poeta o poder de se fazer metafora

em qualquer exercicio de uso da lingua.

Glauber Rocha prosseguiu em seus filmes com o objetivo de promover
experimentos com o uso de teorias fundamentadas e de praticas observadas. Sua preocupacgéo
com questdes sociais e politicas ndo o fizeram prescindir de um estilo artistico definido
esteticamente, com uma enunciacdo comercialmente facil e doutrinadora. Do inicio, com uma
inclinacdo aos métodos de montagem de Eisenstein até 0 momento de ativacdo criadora da
camera na mao, do estilo literario de resgate da poesia de cordel, do mito de fundacdo do
sertdo, das contradicBes dos elementos culturais brasileiros, que se alongam entre a fé, a
danca, a alienacdo e a eleicdo de figuras simbdlicas e iconicas, a (des) construcdo do ideério
nacional se da de forma inequivoca, em que o titubear do homem, a energizacéo do corpo e as
ruinas de uma estrutura secular vém a tona na organizacdo da imagem, na selecdo das

minucias e na confluéncia dos extremos.

O poeta Manoel de Barros e o cineasta Glauber Rocha se destacam por
apresentar em suas respectivas obras um projeto estético de criacdo, revelado pela linguagem
metatextual que utilizam ao longo de suas produgdes, fazendo com que o leitor/espectador
tenha gradativamente a medida de uma estética ndo convencional, que busca antes de tudo
alcar a niveis elevados as representaces do cotidiano, que muitas vezes sdo esquecidas e
colocadas numa condicdo de inferioridade em relacdo a simbologia estereotipada de

dominacéo.
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Enquanto Manoel de Barros aproveita em sua poesia elementos da natureza e
aqueles seres vistos como frageis e irrelevantes pelo senso comum, Glauber Rocha promove
uma revolucéo de valores na relacdo entre metrépole-coldnia, rico-pobre, raciocinio-emocéo e
politica-poesia. Esta ultima, inclusive, é o ponto-chave de sua obra e coaduna com o
posicionamento de Barros, pois este utiliza a renovagdo da linguagem poética para apresentar
sua poética ideoldgica e politica na qual o que inicialmente parece transgressao se torna uma
nova forma de olhar para os seres e as coisas, buscando visualizar outras possibilidades de
imagem ndo rotuladas. A aproximacao entre cinema e poesia surge em Glauber Rocha quando
este tenta refletir sobre campos de atuacdo da arte filmica, debate que também era realizado

em outros paises, com grandes pesquisadores e realizadores do cinema na modernidade:

A reflexdo de Glauber acerca do cinema como problema estético e suas diferengas
em relacdo & literatura é contemporanea de um amplo debate que se vinha realizando
nas paginas de revistas francesas como Cahiers e Les temps modernes. No campo do
cinema alguns artigos de Alan Resnais seguidos de Godard e Pasoline redefiniam o
tema da narrativa no cinema e elogiavam a imagem como objeto de percepcdo. O
cinema é um discurso-objeto que fala por si mesmo, de forma imediata, as sensacoes
e, portanto, prescinde de uma narrativa realista. Tratava-se de romper com a
perspectiva mimética representativa do cinema (VENTURA, 2000, p. 95).

A demonstracdo da autonomia significativa da imagem em relacdo ao enredo
elaborado demonstra a vontade de afastamento de alguns aspectos teatrais e narrativos e uma
aproximacgdo com a sutileza, com o detalhe que a imagem em si revela em sua gema e no

confronto com elementos cinematograficos de composi¢ao:

A poesia no cinema também néo se caracteriza por sua dimens&o literéria, sonora, ou
plastica. O conteudo poético se transfigura em imagem em si. ‘a poesia encontra na
imagem seu equivalente cinematografico’. O mesmo processo se dd com o
fotograma, que, uma vez isolado, opera como a palavra. Da interacdo e justaposicdo
dos fotogramas em movimento, emerge uma imagem carregada de sentido. Sentido
criado pelo cineasta através da camera. Assim, é a manipulagdo da camera que
articula o especifico filmico com a expressividade do artista, revelando o caréater
estético da expressdo cinematografica poética (VENTURA, 2000, p. 96).

Dessa forma, a poesia e o cinema mantém suas especificidades, mas encontram

um elo comum na representacdo das imagens, que assumem sua carga significativa na
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interacdo dos elementos composicionais das respectivas artes, o que podemos observar em

diversas obras de Manoel de Barros e Glauber Rocha.

Manoel de Barros inicia sua escrita com Poemas Concebidos sem pecado
(1937), obra que marca sua estreia na literatura e sua composicdo de versos vai construindo
um acervo de imagens que sera retomado ao longo de seus livros subsequentes.

Em Compéndio para uso dos passaros (1960) ja percebemos um trabalho com
a imagem mais fragmentada, composta com elementos da natureza e da infancia, que
inscrevem a imagem na palavra que as evoca, numa espécie de exercicio de criacdo do mundo
através da palavra.

O livro de pré-coisas (1985) enfatiza a concepcao de poesia manoelina voltada
para 0 campo, valorizando o aspecto descritivo, as personagens que compdem o cenario de
formacdo do poeta, que é aludido com temas e modos de vida do pantanal, regido onde a

formacéo cultural do autor se da com grande forca.

Em Concerto aberto para solos de ave (1991) temos as figuras apresentadas na
forca dos versos que estdo gravados no caderno que movimenta a experiéncia do avd, do
passaro, que é herdada pelo neto e sucessivamente vai sendo composta numa sequéncia de

leituras e escritas das imagens do mundo que sdo (re) cifradas pela autoria criativa.

Ensaios Fotogréficos (2000) é o momento da atividade revisional e didatica de
recuperacdo das imagens do passado, com a possibilidade de reconfigura-las pela perspectiva
de um poema gue surge como continuacdo do anterior. Nao se trata de apagar o passado, mas
cada olhar sobre ele se revela novidade, pois a memoria atualiza dados e exple as imagens

guardadas, sempre com novo vigor.

Menino do mato (2010) ndo se difere das obras anteriores, é na verdade um
complemento, que problematiza as relacbes entre infancia da linguagem e liberacdo da
capacidade de organizacdo textual na percepcdo dos elementos que se articulam sem um
modelo rigido. A reiteracdo das coisas simples, da extracdo de poesia de personagens do
campo e criangas no momento de suas descobertas, demonstra que o olhar poético deve
sempre estar atento para evitar o risco de se tornar um autdmato diante da diversidade que

estd ao redor do escritor e do leitor.

Glauber Rocha realiza seu percurso de cineasta com obras que refletem

também alguns aspectos que sdo colocados em evidéncia em determinados momentos, mas
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sempre apresentando uma coeséo que o possibilita voltar a temas e modos de composigéo de
filmes anteriores e didlogos tematicos com outros enfoques sobre problemas sociais e reflexéao

sobre a formacao da identidade nacional.

Barravento (1961) é seu primeiro filme de grande repercussdao e alia a
montagem dinamica a apresentacdo de temas sobre alienacdo e constituicdo de crencas e
comportamentos do povo brasileiro. O mito relacionado as forcas da natureza torna o filme
repleto de imagens metaforicas que provocam a ambiguidade entre a realizacdo do poder das

divindades e racionalismo de uma postura cética.

Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) faz uso da literatura de cordel, dos
mitos da religido e do cangaco para refletir sobre a fome, a seca, a desesperanca do povo

nordestino e as formas encontradas para sobreviver diante de toda dificuldade.

Terra em Transe (1967) coloca em cena a relacdo entre poesia e cinema tanto
no que se refere a composicado de personagens, o filme possui um poeta como protagonista,
guanto no encadeamento das sequéncias, buscando uma montagem que valorize a intersec¢édo

de subjetividades, perspectivas que se apresentam através de instancias diferentes.

Manoel de Barros e Glauber Rocha possuem semelhancas ndo apenas por
apresentarem em suas obras um tom didatico, que busca orientar o olhar do leitor e espectador
para um cultivo mais atento de observacdo das imagens, ambos os autores fazem de suas
obras um dialogo constante com obras da tradi¢do e se caracterizam por refletir o contexto em
qgue se inserem, apresentando alternativas de criacdo que valorizam discussdes éticas e
politicas. Dessa forma, as criacbes se universalizam e ndo ficam restritas a momentos
especificos. Por isso, ndo ha como analisarmos a poesia de Manoel de Barros apenas
utilizando-se de material tedrico e critico referente a0 modernismo, ou pds-modernismo, sua
criacdo suplanta a no¢do de tendéncia, pois embora parta do particular, do elemento minimo,
reflete o geral. O mesmo ocorre com a filmografia de Glauber Rocha, que tem seu nome
ligado ao cinema novo, mas ndo pode ser visto como apéndice de um momento politico
nacional. Sendo assim, os dois autores se destacam na poesia e cinema como expoentes de
uma arte universalizante, que prop6e aproximagdes entre campos artisticos, como a literatura
e o cinema, por exemplo, e diversas areas do conhecimento, como sociologia, filosofia e

historia.



4 POESIA E CINEMA EM MANOEL DE BARROS

“Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma casa.
Fotografei o sobre.

Foi dificil fotografar o sobre”
(BARROS, 2010, p. 380).

Toda criacdo literaria recebe influéncia direta ou indireta do contexto em que é
elaborada. Na poesia, isso pode ser visto ndo apenas nos temas trabalhados, mas também nos
procedimentos utilizados em sua realizacdo. O trabalho com arquivos e documentos do poeta
pode ser (til, haja vista a constante movimentacgao entre o0 eu poeético e o eu biografico, mas a
analise deve ser feita ndo para preencher lacunas da vida do poeta e demonstrar que ele
escreve aquilo que sente, o enfoque deve ser direcionado ao aspecto artistico, composicional e

ndo a vida pessoal do artista.
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Paul Valéry apresenta uma reflexdo importante sobre estudo de poesia, que
valoriza o escrito. Qualquer informacéo biografica do escritor e registros documentais devem

ser vistos como adicionais e sempre a servi¢o do texto poético:

A poesia forma-se ou comunica-se no abandono mais puro ou na espera mais
profunda: se a tomarmos como objeto de estudo, é por esse lado que deve se olhar: é
no ser, e muito pouco nos seus ambientes (VALERY, 2007, p. 176).

A reflexdo sobre a permanéncia da obra de arte é um tema que surge
inevitavelmente quando estudamos leitura e criacdo de poesia. A evolucdo dos processos de
escrita e o desenvolvimento da concep¢do de leitura como participacdo ativa do leitor
fornecem elementos para a problematizacdo sobre modos de composicdo e publicacdo do
material literario. Roger Chartier (2005, p. 13) analisa a questdo da materialidade da escrita,
chamando a atencéo para a verificacdo de uma abordagem platdnica, que vé a obra como algo
eterno, e a abordagem pragmatica, ligada a efemeridade da obra de arte. O autor discorre
sobre a evolucdo do processo de publicacdo da obra literaria, comparando escritas que nao
eram feitas para durar, como as tabuletas, e o pergaminho, local de inscri¢do textual sem
finalidade de apagamento. Chartier afirma que o processo de publicacdo é sempre coletivo e
ndo separa materialidade do texto da textualidade do livro, portanto a analise literaria ndo

pode colocar um aspecto em detrimento do outro.

A criacdo ndo se consolida somente com a vontade do escritor, sendo que a
relacdo entre autor-obra-publico é definida por varios aspectos que envolvem a publicacdo e a
recepcdo dos livros. Na perspectiva da estética da recep¢do, o leitor assume um importante
papel junto a criacdo, pois ele ativa as pistas do jogo proposto no texto literario, tornando-se
uma espécie de coautor da obra lida. A leitura do texto literario, em suas diversas orientacdes
tedricas da relacdo autor-obra-leitor, apresenta alguns aspectos que permanecem como cerne
da atividade de representacgdo artistica. Em busca de maiores explicacBes para o0 intenso jogo
que envolve os agentes da leitura literaria, a estética da recepc¢do procura fazer uma definicéo
substancial dos aspectos que compdem o prazer estético. Embora avisados e conscientes de
que existem outros interesses diante do consumo literario, que ndo se esgota na simples ascese
que a arte pode promover elevando o individuo, é sempre tentador para nos, leitores, a

possibilidade de nos colocarmos como forga motriz da realizagdo do texto no ato da leitura.
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A estética da recepcao apresenta, na exposicdo de Hans Robert Jauss (1979),
reflexdes sobre o prazer estético da leitura literaria e as diversas nuances que o conceito de
prazer foi ganhando ao longo do tempo. A ideia de prazer como conhecimento e fruicdo
amplia o poder de criticidade da obra literaria, ja que a relacdo do sujeito com objeto ganha
dinamicidade, ou seja, a percep¢cdo do mundo atraves da literatura inclui a percepgdo do
objeto, que, por sua vez, desestabiliza a propria nocdo do eu. A poesia do século XX é um
bom exemplo disso, pois problematiza e desterritorializa a condicdo do sujeito, fazendo com
que a barreira entre o sensivel e o intelectual deixe de ser perceptivel. Michel Foucault (20009,
p. 275) reflete sobre a transgressdo da figura do autor, que para o filésofo é visto como
fun¢@o, resultado da “circulacdo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma
sociedade” (FOUCAULT, 2009, p. 274). Para Foucault, a instauracdo da propriedade dos
textos, do direito de autoria iniciado no fim do século XIX, fez com que o escritor
problematizasse sua propria condi¢do na obra literéria, 0 que desencadeia uma relacdo mais

dinamica entre texto e leitor.

Manoel de Barros € um exemplo de poeta brasileiro do século XX que se
consolida gradativamente ao mesmo tempo em que reflete sobre seu processo de criacdo e
incorpora novas técnicas de composicdo ao longo de seu percurso literario. A escrita
manoelina se inicia na década de 1930, momento de amadurecimento do modernismo, e
prossegue até os dias de hoje, com uma vivéncia de técnicas artisticas e tecnoldgicas da vida
contemporanea. Essa poesia necessita da participacdo ostensiva do leitor, pois a interconexdo
entre obras literarias, conhecimentos culturais e histéricos, atualizacdo de tendéncias e
possibilidades de exercicio com a palavra fazem da poética manoelina um arcabouco literario
em que a verve palimpséstica exige a percepcdo tanto dos textos anteriores quanto daquele

gue esta sendo escrito e dando outra forma ao papiro.

A poesia de Manoel de Barros pode ser analisada sob diversos prismas pela
critica literaria contemporanea. Seu trabalho consciente e consistente com a linguagem é um
traco que o caracteriza e permite ao critico investigar mais detalhadamente sua poética.
Concomitantemente herdeiro e contemporaneo da pesquisa modernista, Manoel de Barros
possui um estilo que alia percepcdo das tendéncias artisticas, culturais e sociais sem perder
com isso sua individualidade que vem caracterizando-o como um poeta que escreve num
processo circular, sempre voltando a elementos ja apresentados em outras obras, seja para

problematiza-los, seja para refor¢a-los como proposta valida.
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O perfil de escritor-critico do século XX, que é conhecedor e critico de varias
obras de arte e que busca um dialogo com todo material que Ihe permita enriquecer a propria
escrita, fez de Manoel de Barros um escritor que utiliza em seus poemas alguns
procedimentos que se aproximam de técnicas de composicao cinematograficas. Assim como a
literatura influencia diretamente o cinema, seria natural que a perspicécia de escritores de
literatura buscasse no cinema elementos que ampliassem seus métodos de trabalho com a
imagem, com o movimento acelerado da vida moderna, dentre varios outros aspectos. A
poesia manoelina passa por diferentes momentos no exercicio da linguagem na formacéo de
imagem, sendo que com o passar do tempo, veremos, inclusive, uma tendéncia constante a
desautomatizacdo do verso, que possibilita a renovacdo de combinagdes imagéticas por causa
da renovacdo das construc@es sintatico-semanticas. O enquadramento das cenas apresentadas
nos poemas de Manoel de Barros tornam seus textos ainda mais poéticos, pois o autor
apresenta aquilo que é limitado pela moldura do quadro ao mesmo tempo em que amplia a
construcdo de sentidos nas imagens, reforcando os significados daquilo que nédo é visto. Ha,
nesse ponto, uma proximidade com o cinema, que realiza um processo semelhante, pois esta
arte “enquanto excesso de moldura, entrega aos seres humanos uma espécie de hipertexto em
que se tece constantemente o sonho ilusorio de recuperar uma perda irrecuperavel. Pelo
trabalho constante de “emolduracao” e de fragmentacdo a que estamos submetidos por nossas
representacdes simbdlicas do mundo e das pessoas, a obra filmica encarna o desejo de
resgatar tudo quanto vai desaparecendo ( CANIZAL, 2012, p. 25).

A variabilidade de perspectivas, a sobreposicdo e interposicdo de planos, o
enfoque na descricdo dos elementos, os cortes e a justaposi¢cdo de episodios e quadros
fragmentados fardo com que a poesia manoelina percorra um caminho cada vez mais
semelhante ao cinema contemporaneo: a sugestdo surge majoritariamente como guia da
leitura e a problematizacdo da fragilidade da palavra e da imagem a qual ela possa aludir torna
a leitura de poemas e de filmes uma atividade que requer quebra de paradigmas cartesianos e

aceitacdo da dindmica estrutural e tematica da obra de arte.

Elton Luiz Leite de Souza (2010) apresenta um estudo sobre a obra de Manoel
de Barros, com uma abordagem filosofica, que caracteriza o poeta como criador de uma
poética do deslimite. Para o critico, o deslimite na poesia manoelina surge como uma forma
de enxergar além, redimensionando as possibilidades de uso da palavra e das relagbes entre

elementos da vida cotidiana:
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Pela voz poética de Manoel de Barros também se tornam sujeitos, mas sujeitos
larvares, uma quantidade infindavel de seres: lagartixas, girinos, bocés, pedras que
déo leite, patos atravessados de chuva, arames de prender pensamento, tudo aquilo
que ndo leva a coisa nenhuma... enfim, o que ndo se pode vender no mercado:
‘coisas se movendo ainda em larvas, antes de ser ideia ou pensamento’ ( LEITE,
2010, p. 60).

O aproveitamento do sujeito larvar, que na verdade € um constante modificar-
se e expectativa de geracdo de vida, do novo, que surge da modificacdo, da metamorfose,

coloca a poesia distante do trivial:

Quando adolescente, Manoel de Barros conhece Oswald de Andrade e faz suas
primeiras leituras de Rimbaud. Mais do que simples leituras, foram verdadeiras
experimentacdes com o verbo o que se estabeleceu nesse contato. Deriva dai a
percepcéo que se enraiza em Manoel de Barros, das estreitas relacdes entre a arte e
certa rebeldia da qual sé o artista é capaz: a rebeldia contra o cliché (LEITE, 2010,
p. 62).

O uso do prefixo “des”, que ndo serve em Manoel de Barros simplesmente para
negar, mas principalmente para reconstruir, indica a vontade poética do autor de promover
experiéncias com a linguagem, que promovam uma criacao fértil. Sobre o poeta e 0 uso do

eés”, Lei ue:
termo “dés”, Leite afirma que

Em suas poesias e entrevistas podemos encontrar os principais frutos desse instinto:
deformar, desnome, desutil, des-ser, desinventar, descomer, desabrir, desutensilio,
desobjeto, desler, despalavra, enfim, deslimite. Note-se que ndo sdo exatamente
neologismos tais expressbes. Ndo sdo palavras novas e sim o reiventar, o
‘transfazer’, das mesmas palavras ordinarias (LEITE, 2010, p. 72).

A experiéncia linguistica de Manoel de Barros explora as possibilidades de uso
da lingua e faz com que 0 emprego e a associagdo de seus elementos sejam capazes de
representar a imagem diferente, com um olhar que atravessa o objeto, observando-o por varios

angulos e perspectivas:
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De todas essas originais expressdes, que sdo verdadeiros ‘germes’ de conceitos
filosoficos, acreditamos que € a ultima, ‘deslimite’, que exprime o sentido essencial
que o poeta confere a ‘des’. Dessa maneira, o ‘destil” é o que subverte o limite do
util; ‘des-ser’: o que rompe o limite do ser. Esse limite ¢ quebrado quando na
imanéncia mesma da coisa é posta outra, inaugurando um contagio, uma eucaristia.
E essa outra coisa somente pode ser posta se ela mesma perder seu limite, sua forma
(enquanto significado habitual) (LEITE, 2010, p. 72).

O deslimite, portanto, € uma subversdo que leva as coisas e 0s seres a terem
novas utilidades e reconfigurarem suas relagcdes, apontando para uma dinamicidade entre

contornos e formas que se unem na geragdo de um outro lugar, uma outra representacao.

Para garantir a obtencéo desse olhar que quer descobrir as coisas, nada melhor
do que recorrer ao olhar da crianga, aos exercicios de linguagem pueris que ocorrem livres de

amarras e propiciam amplas possibilidades de percepcao sobre o mundo:

A crianga, o ‘ficar crianga’, ¢ o devir do que ainda ndo tem ser, apenas estar. Como
devir, o ficar crianca ndo é um estado, ou ‘fase’, ele é um ‘exercicio’. O ‘olho de
descobrir’ da crianga toma como ponto de partida ndo o ego ou o sujeito, mas aquilo
que nenhum circulo ou conjunto é capaz de conter: a multiplicidade heterogénea
constituinte do real, sobre a qual ‘ndo se pode passar a régua’. A percepcao da
crianca desborda os limites utilitArios do senso comum, extraindo de cada
acontecimento ou objeto a sua parte singular e rara (LEITE, 2010, p. 96).

O olhar de crianca, entdo, promove essa capacidade de percepcdo sobre 0s
acontecimentos e 0s objetos, fazendo com que o poeta dé importancia e extraia aspectos

particulares daquilo que vé e também daquilo que 1€, esta escrevendo, ou ja escreveu.

Recentemente, a poesia manoelina foi editada em uma obra completa do poeta.
Como é costume de Manoel de Barros em suas cartas, entrevistas e outros materiais em que 0
autor discute sua obra, percebemos que o estilo poético adotado por ele sempre é utilizado nas
analises sobre sua poética. Na confeccdo da obra completa de Manoel de Barros temos uma
“Entrada”, texto inicial em que o poeta faz uma espécie de preparacdo e analise sintética de
seu longo percurso poético. Temos ali a apresentacdo de elementos importantes, como a
valorizacdo da infancia, a redescoberta das coisas simples da natureza e o convivio possivel e
necessario entre conhecimento sistematizado e aprendizado pratico através da experiéncia. Ha

também um momento em que temos um aviso direto ao leitor:
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Perdoem-me os leitores desta entrada mas vou

copiar de mim alguns desenhos verbais que fiz para
este livro. Acho-0s como os impossiveis verossimeis
de nosso mestre Aristoteles. Dou quatro exemplos:

1) E nos loucos que grassam luarais; 2) Eu queria
Crescer pra passarinho; 3) Sapo é um pedaco de chao
que pula; 4) Poesia é a infancia da lingua. Sei que os
meus desenhos verbais nada significam. Nada. Mas

se 0 nada desparecer a poesia acaba. Eu sei. Sobre

0 nada eu tenho profundidades ( BARROS, p. 9, 2010)

Este aviso do poeta demonstra a ideia de que ele comp®e seus versos sempre se
voltando para o passado e para aquilo que ele ja escreveu e que o estilo sentencial, de
reconfiguracdo sintatica, unido das subjetividades que incorporam figuras diversas como
autor, personagem, eu poeético assim como a confluéncia entre espago de criacdo e espago de
critica estdo presentes em sua obra e convivem harmonicamente. A possibilidade de trabalho
com o inusitado, com o desconhecido dentro das imagens, embora a técnica seja controlada,
proporcionam a fluidez e a liberdade suficientes para o exercicio da metéafora e da articulacéo
linguistica transformadora, pois o estado de infancia da linguagem sempre permite novos

“desenhos verbais de imagens” que reinventam a relagdo do homem com o mundo.

4.1 A imagem como nascimento

Poemas concebidos sem pecado (1937) é a obra que abre a longa série de livros
publicados por Manoel de Barros. Sob os auspicios de um modernismo que caminhava rumo
ao amadurecimento e a diluicdo de aspectos de vanguarda, este livro apresenta de forma
incipiente a preocupacdo manoelina com a criacdo de uma poética que € simultaneamente
autorreflexiva e voltada para o mundo que a envolve. O titulo do livro j& anuncia a
dessacralizacdo dos contetdos trabalhados no poema e a vontade de fazer com que a escrita
seja um veiculo dindmico, que reflita as mudancas que acompanham todo processo criativo. O
poeta compde versos que reproduzem o movimento e a simultaneidade dos acontecimentos
que refletem o desenvolvimento do homem-poeta e suas experiéncias ao mesmo tempo em

que teoriza sobre metodos de composicao.

O poema Cabeludinho, que inicia o livro, € um exemplo da capacidade do
poeta de aliar critica e préatica poetica diante da premissa modernista de trabalho com as
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imagens simultaneas e perspectivas diferentes. E 0 que podemos ver logo no primeiro

movimento do poema:

1.

Sob o canto do bate-num-quara nasceu Cabeludinho
Bem diferente de Iracema

Desandando pouquissima poesia

O que desculpa a insuficiéncia do canto

Mas explica a sua vida

Que juro ser o essencial

-Vai desremelar esse olho menino!
- Vai cortar esse cabeldo, menino!
Eram os gritos de Nhanha (BARROS, 2010, p. 11).

A entrada, com ecos intertextuais da evolucdo literaria nacional, no que se
refere a descricdo da identidade do povo brasileiro, que passa por José de Alencar, com ironia,
e chega a Mario de Andrade, com o atestado de um retrato mais préximo da realidade, sugere
que a poesia ndo é canto num sentido romantico, mas sim juncéo de vozes, ritmos e elementos
que irdo se associar de acordo com o manuseio das palavras. A segunda estrofe vem reforcar a
explicacdo da primeira, sendo que esta é tanto explicacdo de um conceito de poesia quanto

apresentacdo da personagem central do poema.

H& um paralelismo que nos fornece a imagem de Cabeludinho por oposi¢éo a
Iracema e aproximacdo de Macunaima. Esse choque de conceitos e imagens, que afirma que a
poesia que esta sendo escrita desanda “pouquissima poesia” e que descreve Cabeludinho por
exposicdo daquilo que ele ndo é, indica que a relacdo entre imagem e palavra para o poeta
deve se dar por conflito, por quebra de paradigmas, e ndo por sequéncias harmoniosas. A voz
que surge na segunda estrofe é repentina e indicativa de uma interposicdo de quadros
diferentes: salta-se de uma explicacdo que busca origens e atributos para um instante
presentificado na enunciagdo, de acdo de uma personagem que interage e qualifica 0 menino
gue serd o mote do poema. Vemos Cabeludinho, em plano médio, na primeira estrofe, e, na

sequéncia, a voz poética exibe o cabelo e os olhos do garoto, em close-up.

O encadeamento do poema apresenta movimentos que reforcam (ou negam) a
“vocagdo” do poeta, que se (de) forma gradativamente. Esses movimentos recuperam

elementos da memoria do eu-lirico que presentifica episddios e acontecimentos que se unem
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sequencialmente em forma de flashes, o que a progressdo numérica de cada movimento (onze
no total) ajuda a encetar. Na passagem de um movimento a outro pode haver uma conexao
que trard a ideia de continuidade, do movimento 1 para 0 movimento 2, por exemplo, que
articula uma localizagdo temporal e espacial: “2. Um dia deu de olho com a menina/ com a
menina que ficou reinando/ na sua meninice”( BARROS, 2010, p. 11). Nesse caso, a
continuidade do primeiro movimento para o segundo € garantida através do raccord
envolvendo o sentido visual do menino, que remete a articulacdo espaco-temporal. O olho,
que é colocado em primeiro plano no fim do primeiro movimento, torna-se o ponto de vista

do proprio protagonista do poema, experimentando a vida.

Em determinadas passagens ocorre 0 contrério, ou seja, a indicacdo de que ha
uma quebra e esse corte confronta imagens elencadas pelo sujeito lirico na estruturacdo dos
versos. Do movimento 2, que exibe a relacédo entre Cabeludinho e uma menina que marca sua
infancia, saltamos para 0 movimento 3, que se inicia abruptamente, com uma nova imagem da

infancia, que, a principio, parece ndo se encaixar com a anterior:

3.

Viva o Porto de Dona Emilia Futebol Clube!!!
- Vivooo, vivaaa, urra!
- Correu de campo dez a zero num vale de botina! (BARROS, 2010, p. 12).

A transicdo entre os movimentos 2 e 3, assemelha-se ao uso de um fade-out na
continuidade filmica, pois € como se a sequéncia que envolve Cabeludinho e a amiga de
infancia fosse perdendo a nitidez, para dar lugar a um novo engquadramento, em um outro
espaco e tempo, numa perspectiva diferente: a vida do garoto em comunidade. Temos, ainda,
uma espécie de contraponto orquestral (AUMONT, J; MARIE, M., 2001, p. 62), termo
utilizado por Eisenstein para explorar as relagcBes entre imagem e som ap6s o advento da
tecnologia sonora no cinema. As vozes dos versos ndo coincidem de modo preciso com as
personagens, 0 gque enfatiza ainda mais certos aspectos significativos do tema abordado. O
poeta crianca vai se formando com a soma de varias vozes e identidades que absorve em sua

formacéo.

Embora possamos inferir tranquilamente que hd um jogo de futebol em cena,

ainda ndo temos a compreensdo de que o episddio resgata um momento da vida de
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Cabeludinho, sua infancia, que tem importancia em sua formacdo, sua maneira de ver o
mundo e até mesmo de explorar a sonoridade e a elasticidade das palavras, 0 que continua até
0 antepenultimo verso do movimento, pois até esse momento nenhuma das varias personagens
que dialogam pronunciam o nome de Cabeludinho, nem ha alguma marcacdo textual que
aponte para 0 menino, como uma das criangas que sdo descritas nos versos. A imagem da
memoria vem em camadas que sdo respeitadas na composi¢do do poema. Por isso, vemos o

passado e o presente do menino-homem convivendo sem nenhum problema.

A oscilacao entre versos curtos e longos cria um ritmo que é coordenado pela

suspensdo da expectativa criada pelo verso anterior:

5.

No recreio havia um menino que ndo brincava

com outros meninos

O padre teve um brilho de descobrimento nos olhos
-POETA!

O padre foi até ele:

-Pequeno, por que ndo brinca com os seus colegas?
- E que estou com uma baita dor de barriga

Desse feijdo bichado (BARROS, 2010, p. 13).

Esse dispositivo de confronto por paralelismo permite a desmistificacdo da
figura do poeta como alguém iluminado, que sofre por ser poeta e tem em sua inspiracdo uma
espécie de missdo de vida. Embora a resposta do menino ndo seja uma negativa quanto a
possibilidade de ser poeta, ela traz 0 poeta para a figura dos mortais comuns, que sdo
suscetiveis as vicissitudes da vida, como uma dor de barriga, por exemplo, e que o isolamento
€ uma caracteristica humana de uma vida cada vez mais agitada e individualista, e ndo

necessariamente uma escolha feita para se obter uma ascese.

A brincadeira com as formas se acentua e o eu-lirico condena a composicao
como simples exercicio, mas esse mesmo eu-lirico reconhece a importancia da forma quando
ela esta articulada com o conteddo. Temos a confirmacgdo na bela metafora de um verso do
movimento 7. Ao contemplar a imensiddo do mundo, a beleza das coisas, das mulheres, do

sexo, surge o verso: “sem contar a paisagem da janela que ¢ de se entrar de soneto”

(BARROS, 2010, p. 14).
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A desmistificacdo do poeta e do poema possibilita o trabalho com o
descompasso da vida moderna. O poeta que vé€ a poesia como algo que “jorra da torneira”
(BARROS, p.15), cria poemas das cenas do cotidiano, pois ele préprio, poeta do dia a dia,

vivencia essas cenas:

10.

Pela rua deserta atravessa um bébado comprido
E oscilante

Como bambu

Assobiando... (BARROS, 2010, p. 16).

A disposicdo do verso é espelho da disposicdo da imagem, ja que a descricdo
do bébado e seu comportamento sdo reforcados pela condicdo da personagem e as acgoes
realizadas por ela. O apelo visual é tdo forte que o movimento cambaleante do bébado esta
explicito na forma do poema, que cruza aliteracGes e assonancias na sequéncia dos trés

ultimos versos.

O dltimo movimento do poema interpGe vozes e personagens, dando a
indefinicdo a condicdo de cerne do poema. Os fragmentos sdo justapostos e 0s pontos de vista
e de escuta ddo a interlocugdo a movimentacao necessaria da sintese de varios flashes que o
eu-lirico transmite ao longo dos versos. O arremate final € a interrogagdo, a indagacéo sobre a
responsabilidade do comando das agdes no poema. O deslocamento da imagem de
Cabeludinho nos leva a percepc¢do da imprecisdo de sua figura. O poeta incorpora 0 homem
ou 0 homem incorpora o poeta? A pergunta fica sem resposta pontual e traz o leitor para o

cenario composto pelo eu-lirico:

11.

A (ltima estrela que havia no céu
deu pra desaparecer
0 mundo esta sem estrela na testa

Foi o vento quem embrulhou minhas palavras
Meteu no umbigo e levou pra namorada?

Eram palavras de protesto idiota!
Como o vento leva as palavras!
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Me lembrar que o Unico riso solto que encontrei
era pago!

E preciso ACAO ACAO ACAO

Levante desse torpor poético, bugre velho.

Enfim, Cabeludinho, é vocé mesmo quem esta aqui?
Onde andar&o os seus amigos do Porto de Dona Emilia? (BARROS, 2010, p. 17).

O poeta adulto esta olhando para o poeta crianga (Cabeludinho) e ha um
didlogo entre eles. Na relacdo de campo e contracampo, através da qual acompanhamos ora o
ponto de vista de um, ora 0 de outro, vemos que o raccord de movimento vai se
intensificando, até que, na ultima estrofe, notamos a colagem de imagens diversas num

mesmo plano.

O dialogo com as artes visuais e 0 cinema também pode ser visto em outros
poemas de Poemas Concebidos Sem Pecado. Postais da cidade apresenta um municipio
pequeno que identifica a vida do eu lirico. Diante das paisagens da cidade e da descri¢do de
tipos representativos da regido, 0 poema assume um tom narrativo, que é organizado pela
sequéncia de epitetos como forma de amalgamar diferentes retratos. A descricdo do
municipio, de um modo mais geral, surge a partir da reflexdo sobre o significado da palavra
“Escrinio”, que da titulo ao primeiro poema do grupo (BARROS, 2010, p. 19-20). A
comparagdo entre escrinio e escarnio, que se aproximam na morfologia e na sonoridade, mas
se distanciam no significado, indica a importancia que o poeta concede a escolha lexical,
organizacao textual e possibilidade de exploracdo do sentido através da disposi¢do do verso.
A associacdo das palavras escarnio-escrinio evoca as imagens da cidade, que aproxima
cenarios turisticos, paradisiacos, com a sujeira e os efeitos decorrentes das préaticas

comportamentais da populacéo:

[...] E orio passava la embaixo com piranhas camalotes
Pescadores e lanchas carregadas de couros vacuns fedidos.

Primeiro vinha a Rua do Porto: sobrados remontados na
ladeira, flamboyants, armazéns de secos e molhados

E mil turcos babaruches nas portas comendo sementes
de abébora...

Depois, subindo a ladeira, vinha a cidade propriamente
dita, com a estatua de Antdnio Maria Coelho, herdi da
Guerra do Paraguai, cheia de besouros na orelha

E mais o Cinema Excelsior onde levavam um filme de
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Tom Mix 35 vezes por més.
E tudo o mais (BARROS, 2010, p. 19).

O retrato da cidade é composto por varios matizes que colocam lado a lado
natureza e urbanizacdo, na juncdo de peixes e rios com lanchas, casas com arvores, assim
como passado e modernizacdo, com a juncdo de estatuas de herdis a presenca de sala de
cinema, que nos remetem ao modo de organizagdo da cidade que se caracteriza por possuir
benfeitorias que podem servir tanto para a exibicdo repetitiva de um filme quanto para a
reproducdo dos insetos no corpo da escultura. A apresentacdo da cidade inicia-se como uma
panoramica. Temos a perspectiva de uma camera alta e, em seguida, um travelling pelas ruas
do municipio. As personagens sdo apresentadas, inicialmente, em plano geral. Apds a
exposicao dessa bagunca organizada, a conclusdo sobre a melhor representacéo de escrinio na
cidade recai sobre a beleza e sensualidade de uma mulher: A Negra Margarida. Desse
momento em diante vemos a passagem para outros poemas que apresentam um olhar mais
aproximado de personagens tipicas, com as quais 0 eu poético passa a se ocupar. Observamos
esses tipos em plano médio e em close-up, para notarmos determinados detalhes significativos

de seus comportamentos e qualidades.

Dentre as diversas personagens apresentadas, que se integram aos postais da
cidade, temos a simplicidade dos atos, a pobreza e a luta pela sobrevivéncia como
caracteristicas dessas figuras que representam a vida na regido:

MARIA-PELEGO-PRETO

Maria-pelego-preto, moca de 18 anos, era abundante de
Pelos no pente.

A gente pagava pra ver o fendbmeno.

A moca cobria o rosto com um lengol branco e deixava

pra fora s6 o pelego preto que se espalhava quase até pra cima do umbigo.
Era uma romaria chimite!

Na porta o pai entrevado recebendo as entradas...

Um senhor respeitavel disse que aquilo era uma
indignidade e um desrespeito as instituicdes da familia e da
Patria!

Mas parece que era fome (BARROS, 2010, p. 22).

A imagem da mulher ndo e definida pelo rosto ou por qualquer atributo que

ndo seja 0 sexo. A exploracdo da pobreza e o instinto de sobrevivéncia surgem como temas
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que ironizam o moralismo e os bons costumes, demonstrando que os versos do poeta néo
procuram se enquadrar em regras pré-determinadas na escolha de temas e formas, assim como
na busca de sustento para a alimentacdo ndo ha limites de institui¢des, como familia e patria,
que impecam o individuo de agir. O lencol branco que cobre o rosto da moca demonstra que
h& um certo pudor em seus atos, pois o rosto em si nao fica exposto a curiosidade dos homens
que pagam para ver sua nudez. A indicacdo do érgdo sexual é feita com o uso de uma
metonimia que parece preencher gradativamente todo o campo descritivo com o reforco de
termos como “abundante”, “espalhava’’, que criam a substituicdo do corpo feminino por uma
parte que o compde.

Retratos a carvdo compde-se também de fotografias de tipos que, embora nao
explicitamente expressos no poema, representam personagens de um cenario de vida pacata,
simples, que se conectam através da intervencdo da linguagem coloquial, que promove uma
escala de visualizacdo aproximada, como um primeiro plano inicial que depois se desloca
para uma visdo mais ampla, tal qual um plano geral, inserindo o sujeito em seu ambiente.
Novamente a alusdo ao negro, a mulher que expbe seu corpo em troca de dinheiro e ao
comportamento instintivo das pessoas sao tracos marcantes nas personagens descritas. O
comportamento humano, que se assemelha ao animal, é valorizado nos versos, sendo que é
justamente quando se relaciona com o0s animais e acredita nos beneficios que essa troca de
energia pode trazer que o homem atinge sua plenitude em buscar a compreensdo do mundo e

agucar sua criatividade na resolucao de seus problemas:

SABASTIAO

Todos eram iguais perante a lua
Menos s6 Sabastido, mas era diz-que louco dai pra fora
- Jacaré no seco anda? — perguntava.

Meu amigo Sabastido

Um pouco louco

Corria divinamente de jacaré. Tinha um
Que era da sela dele somentes

E estranhava as pessoas.

Naquele jacaré ele apostava corrida com qualquer peixe
Que esse Sabastido era ordinario!

Desencostado da terra

Sabastido

Meu amigo

Um pouco louco (BARROS, 2010, p. 27).
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Sabastido representa o proprio percurso do poeta, com a valorizacdo das
indagacOes aparentemente simples que o levam a outro patamar de compreensdo e
discernimento das coisas. Ao desconstruir a imagem cristalizada de jacaré, dando ao animal
novos atributos fisicos e novas possibilidades de acdo, Sebastido também se coloca numa
nova relagdo com o mundo. Ele também se vé capaz de novas praticas, 0 que sua criatividade
e capacidade de movimentar as palavras, seus significados e as imagens que elas geram

tornaram possivel ao homem.

A relacdo do eu lirico com o mundo é carnal. Portanto, ele reconfigura sua
relacdo com a musa, a motivacao para o poema, como podemos acompanhar em Informacoes
sobre a musa. Esta musa, que € descrita como uma mulher com quem o poeta tem relaces
sexuais, alerta os desavisado poetas sobre a reconfiguracdo da préatica poética e da concepcao

de elementos adequados a poesia:

-Essa Lua que nas poesias dantes fazia papel

principal, ndo quero nem para meu cavalo; e até logo, vou
gozar da vida; vocés poetas sdo uns intersexuais...

E por de japa ajuntou:

- Tenho uma coleguinha que lida com sonetos de dor

De corno; por que ndo vai nela? (BARROS, 2010, p. 31).

A oposicdo entre dois tipos de poesia, a de antes e a de agora, demonstra a
predilecdo de Manoel de Barros por um estilo de dic¢do poética que tenha mais liberdade para
utilizar as palavras e as frases, explorando sempre novas combinacdes de sentidos e imagens
que o verso possibilita. A poesia vinculada ao sujeito confessional, emocionado no proprio
fazer poético, ndo é objeto de interesse, 0 que 0 poeta procura somente sera revelado (ou
desvelado) com trabalho, leitura e reescrita. Essa concepcdo de poesia ird afetar o modo pelo
qual as imagens sdo construidas nos poemas manoelinos. A nitidez ndo sera caracteristica
inicial do contato com o poema. H& uma desautomatizacdo da imagem comum, aquela
visualizada com extrema objetividade e, por isso mesmo, muitas vezes ndo compreendida. A
unica forma de se atentar para o detalhe, é romper a barreira do previsivel, da captacdo do que
estd apenas na superficie, e que ndo apenas por isso, mas por isso também € superficial. O
poeta também teoriza, em seus versos, sobre os rumos da poesia brasileira no século XX e

parece antecipar 0 que estudiosos dirdo sobre pluralidade de diccBes liricas no cenério
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nacional (PEDROSA, 2001, p.11). A possibilidade de se trabalhar com diversas
subjetividades e reorganizar o trabalho com a identidade e a alteridade d&o a poesia diversas

alternativas de composicao.

Compéndio para uso de passaros (1960) apresenta um trabalho intenso de
reconfiguracdo da linguagem poética, processo iniciado ja no primeiro livro do poeta, com o
uso de uma sintaxe cada vez mais peculiar que se tornard uma marca da poesia manoelina,
redimensionando a profusdo imagetica de seus versos. A recorréncia a infancia, periodo em
que a lingua se (des) controi na formacdo do homem, e aos sons da natureza, principalmente o
dos passaros e 0 marejar das dguas, ddo aos poemas aspectos que tornam a imagem imanente
a prépria palavra que ela representa. Nao é a palavra que representa a imagem, pois esta esta
entranhada de tal modo naquela que a reestruturacdo sintatica e semantica reestrutura também
uma possibilidade de visualizacdo de novos quadros. O poema que abre o livro exemplifica

€ssa COI’]StI’U(;éOZ

O menino caiu dentro do rio, tibum,
ficou todo molhado de peixe...
A &gua dava rasinha de meu pé.

Jodo foi na casa do peixe

remou a canoa

depois, pan, caiu la embaixo

na agua. Afundou.

Tinha dois pato grande.

Jacaré comeu minha boca do lado de fora (BARRQOS, 2010, p. 95).

O cenario aquéatico toma o corpo da propria linguagem a ponto de todos 0s
onze movimentos que compdem o poema Poeminhas pescados numa fala de Jodo ganharem
uma sequéncia de episddios aparentemente diferentes, mas que se articulam no inusitado da
forma, na geracdo de imagens que completam o sentido de criangas que (des) cobrem o
mundo e os seres, assim como o0 poeta (des) cobre as palavras tornando-as plenas de

metaforas de grande vivacidade:
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VI

Escuto o meu rio:

é uma cobra

de agua andando

por dentro de meu olho

IX

Vento?
S6 subindo no alto da arvore
que a gente pega ele pelo rabo ( BARRQOS, 2010, p. 96- 97).

A ideia de percepcao dos elementos da natureza, do agugamento dos sentidos,
perfaz a primeira parte do livro Compéndio para uso de passaros, que tem como premissa a
reflexdo sobre a elaboragdo da linguagem para a obtencdo da imagem ampla, significativa,
que abarca em sua Orbita movimentos e dimensdes diversas que interagem entre si. O poema
O menino e 0 cOrrego apresenta uma consubstanciacdo entre menino, agua, arvores e
passaros. Temos a imagem da metamorfose que a fluéncia do movimento das aguas

possibilita aos seres:

I

A agua

€ madura

Com pernas de garca.
Na areia tem raiz

De peixes e de arvores.

Meu corrego é de sofrer pedras
Mas quem beijar seu corpo
E brisas... (BARROS, 2010, p. 103).

O primeiro movimento do poema caracteriza a &gua com qualidades de fruto e
passaro. Esta € a visdo do menino que olha para o cdrrego, mas o préprio menino tem seu
corpo envolvido pelo corpo das aguas na medida em que o cOrrego assume também
caracteristicas humanas como sofrer e ser beijado. Na primeira estrofe, a imagem ¢é
apresentada como se num travelling lateral pudéssemos acompanhar o fluxo da agua. Na
sequéncia, os detalhes inusitados da metamorfose, sdo destacados, em close-up. Na segunda
estrofe, o ponto de vista do observador € dado numa contemplagcdo, como uma camera fixa,
que é uma “camera-olho”. As reticéncias no fim da estrofe promovem a ideia de

continuidade, como um raccord de movimento e dire¢do, que ird transportar o corrego e 0
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menino para outras paisagens. A transformacdo é mutua, pois assim como o corrego se
modifica pelo transito constante de seu fluxo, que incorpora novos elementos, a vida que entra

em contato com as aguas torna-se contigua ao pequeno riacho:

I

O cérrego tinha um cheiro
de estrelas

nos sards anoitecidos

O corrego tinha
suas frondes
distribuidas
aos passaros

O corrego ficava a beira
de um menino... (BARROS, 2010, p. 104).

Os sentidos do menino (e do leitor do poema) vdo sendo ativados numa
oscilacdo de perspectivas sobre a trajetoria do cérrego. A mistura de olfato, visdo, tato e
audicao ocorrem tanto pelas construcdes textuais dos versos quanto pela disposi¢do ao longo
do poema, que se apresenta em cinco movimentos, sendo que 0s versos sao geralmente curtos
e sequenciados com o uso do enjanbement, principalmente quando a descricdo do corrego se
torna mais acentuada. Ha uma passagem das caracteristicas de um verso ao outro assim como
h& uma passagem das dguas de um ponto a outro do cdrrego, no preenchimento gradativo de
seu leito. Numa analogia ao cinema, poderiamos associar o efeito dessa constru¢do ao uso do
plano-sequéncia , pois nos dois casos, fica um pressuposto de que pode haver montagem (ou
colagem) no interior de um plano (ou de um verso). A disposicdo das palavras, assim como a
disposicdo dos objetos e seres pode ser apresentada de diversas formas e ndo é
necessariamente a mudanca de um verso a outro, ou de um plano a outro, que indica uma

intervencdo criadora e criativa do artista.

Na convivéncia entre coOrrego, passaros, estrelas, pedras e 0 menino que
observa, surgem cheiros, texturas e luminosidades, que compdem um cenario cada vez mais

rico em sua composi¢ao:

1
No chédo da gua
luava um passaro
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por sobre espumas
de haver estrelas

A é4gua escorria

por entre as pedras

um chéo sabendo

a aroma de ninhos ( BARRQOS, 2010, p. 104).

A intensificacdo da relagdo harmdnica entre os elementos que compdem a vida
no corrego pode ser observada na conotacdo da ideia de ventre, que as aguas adquirem. O
lugar onde os péassaros se aconchegam para passar a noite e a nascente por entre as pedras
fornecem os ingredientes necessarios & demonstragdo do surgimento da vida no ambiente
representado. A fecundacdo das aguas, que surgem das rachaduras das pedras e sdo

fertilizadas pelos passaros, estabelece a coesdo requerida pelos olhos do menino:

v

Ai

Que transparente

A0S voos

Esté o corrego!

E usado

De murmurios... (BARROS, 2010, p. 104).

A interjeicdo do observador, admirado diante dos angulos de percepcao que sua
(des) coberta do rio possui, transporta 0 menino para a visualizacdo de uma transparéncia que
permite ver a desenvoltura dos passaros no céu e 0s sons da comunicacdo na ligacdo entre o
maritimo e o aéreo. Com o transporte constante entre elementos da natureza, cendrios
amplificados e formas de percep¢do correlacionadas, 0 movimento final do poema parece
convergir para um transbordar de movimentos, sabores, cheiros e consubstanciacdo efetiva

entre homem (menino) e natureza (corrego):

\Y

Com a boca escorrendo chdo

0 menino despetalava o corrego
de manha todo no seu corpo.

A 4gua do I&bio relvou entre pedras...

Arvores com o rosto arreiado
de seus frutos
ainda cheiravam a verao
Duramente borboletas com abril
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Esse corrego escorreu sé passaros... (BARROS, 2010, p. 105).

As aguas invadem o menino definitivamente e sua possibilidade de
compreender o cdrrego, estando dentro deste e sendo este, garante a percepcdo melhor de si e
do que lhe é exterior. A divisdo das estrofes no movimento final, deixando a estrofe
intermedidria com apenas um verso, nNos passa a sensacdo de que, ao transbordar com sua
intensidade de elementos e de sentidos, o cdrrego-menino deixa escapar o conteudo de si
mesmo para além de suas margens, 0 que se concretiza na segunda estrofe, que é o residuo
que transborda através da primeira estrofe, ou seja, “a &gua do l&bio que relvou entre
pedras...”. A estrofe final, que apresenta o rosto das arvores, que € retratado mais pela
dinamicidade de sua temporalidade e crescimento do que por uma fotografia, encerra a
gradacdo do poder transformador das dguas com a unido de tempo, espaco, forma e contetdo,
que o corrego adquire em seu renovar-se. O deslocamento da identidade fixa para varias
direcOes e varias possibilidades de ponto de vista e perspectiva acentua a proposta dos poetas
franceses modernistas, que queriam assumir identidades diversas na figura do eu-lirico.
(HAMBURGER, 2008, p. 73-74). No caso da poesia de Barros, a movimentacdo e
dinamicidade sdo intensas de tal modo que o eu-lirico pode assumir a perspectiva de qualquer
elemento da natureza, principalmente aqueles considerados insignificantes, chdos, como

larvas, caramujos, ou elementos da natureza como o rio, 0S passaros, as arvores.

Na segunda parte do livro, intitulada Experimentando a manha nos galos, a
discussdo promovida na primeira parte sera acentuada em forma de experiéncia de
condensacdo da figura do criador e da criatura. Aceitando a concepcao de que a poesia ndo é
unidirecional, o poeta também assume definitivamente seu carater maltiplo de vérias facetas e

fragmentos recolhidos no percurso de elaboracéo e adaptacdo a vida cotidiana.

O poema Experimentando a manha nos galos se inicia definindo a poesia como
unido de varias poesias e por dentro de todas as imagens de nascimento, metamorfose e
consubstanciacdo, 0s versos demonstram que a poesia € livre e, por isso, pode aproveitar
diversos elementos dos quais necessita e pode utilizar os mecanismos mais convenientes aos

quais a exposicao de seu fluxo quiser conduzir:

... poesias, a poesia é
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- é como a boca

dos ventos

na harpa

nuvem a cComer na arvore
vazia que

desfolha a noite

()

-eélivre

COMO um rumo

nem desconfiado... (BARROS, 2010, p. 109-110).

As reticéncias que dao inicio ao poema indicam que este poema é também
continuacdo de outros e o verso final abre espaco para que outros poemas deem continuidade

a este numa cadeia de absorcdo e filtragem permanente.

A representacdo do campo através da sinestesia reforca a percep¢do de que as
coisas do mundo sdo sentidas de um modo mais efetivo quando h& um contato direto, que
torna a substancia representacdo inseparavel de sua propria forma. O poema Fazenda ilustra
essa concepcdo e realizacdo de obra que explora os sentidos e as possibilidades de

movimentacao entre suas propriedades:

Barulhinho vermelho de cajus
E o riacho passando
Nos fundos do quintal...

Dali
se escutavam 0s ventos com a boca
Como um dia ser arvore (BARROS, 2010, p. 115).

Esse desejo de ser a prépria coisa para melhor conhecé-la, o que a epigrafe de
Jorge de Lima, sobreposta ao poema Um novo JO, muito bem indica, acentua-se por todo o
livro, culminando na reinvencgdo do personagem biblico através de sua capacidade de absorver
as sensacdes do mundo e vivé-las, sendo aquilo que elas sdo. Mas se 0 JO biblico, mesmo néo
perdendo sua fé, sente as privacdes e os infortinios, o JO reinventado aproveita a caréncia de

atributos, a decomposicdo do proprio corpo para se fazer experiéncia de vida significativa:

Bom era
Ser como o junco
No chao: seco e oco.
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Cheio de areia, formiga e sono.

Ser como pedra na sombra (almogo de musgos)
Ser como a fruta na terra, entregue

Aos objetos... (BARROS, 2010, p. 117).

Além da satisfacdo em servir a terra para, através da decomposicéo, gerar vida,
¢ importante também para o eu poético a transformacdo constante das formas, que sdo,
sobretudo poéticas, fornecendo material inesgotavel para a criacdo literaria. E o Gltimo verso
abre, com as reticéncias, novamente a possibilidade do poema se transformar, seja pelas maos
do mesmo poeta ou de outros que completardo o vacuo estabelecido pelo transcorrer natural

do tempo.

4.2 Do nascimento a experiéncia

O Livro de Pré-coisas (1985) € uma obra na qual Manoel de Barros apresenta
elementos geograficos que se articulam com aspectos biograficos do autor, mas o
engendramento dos versos € realizado de modo que a visualizacdo do Mato Grosso, do
Pantanal, com suas metamorfoses e fendmenos naturais, seja feita através de “nddoas de
imagens” (Barros, 2010, p. 197). Ao afirmar que “Este ndo ¢ um livro sobre o Pantanal”, a
voz poética se coloca dentro da propria estrutura do lugar para o qual o olhar se lanca. Os
versos, como o “Anuncio” do poeta evidencia, sdo “Festejos de linguagem”, ou seja,
procuram se integrar e interagir com 0s sons e ritmos, intervalos e oscilagdes do universo
representado. A ideia de se criar uma linguagem que esteja num estado de liberdade, sem o
rigor das convencdes solidificadas pelo uso repetitivo, faz com que o poeta busque a poesia

em suas pre-coisas:

(atribuir-se natureza vegetal aos pregos para que
Eles brotem nas primaveras... Isso é fazer natureza.
Transfazer.)

Essas pré-coisas da poesia (BARRQOS, 2010, p.197).

Nessa poesia, que possui narrador, personagens, descrices de agentes da
natureza, a acdo do tempo e da agua provoca modificacbes e rupturas nos ambientes
representados assim como 0s versos também irdo se movimentar e se modificar em novas

estruturas e novos significados ao longo dos poemas.
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O tempo e as aguas esculpem escombros nos
sobrados ancidos.

Desenham formas de larvas sobre as paredes podres
(séo trabalhos que se fazem com rupturas — como
um poema) ( BARROS, 2010, p. 198).

O poema se torna hibrido, ao admitir a presenca de um narrador, embora este
ndo seja um ente relacionado diretamente ao conceito de narrativa tradicional, como podemos

perceber:

Corumbad estava amanhecendo.

Nenhum galo se arriscara ainda.

la o siléncio pelas ruas carregando um bébedo.

Os ventos se escoravam nas andorinhas.

Aqui é o Portdo de Entrada para o Pantanal.

Estamos por cima de uma pedra branca enorme que

O rio Paraguai, a4 embaixo, borda e lambe (BARROS 2010, p.197).

A ideia de metamorfose, de movimento como criacdo, estd presente em cada
fragmento da imagem, que se perfaz, numa lenta e gradativa composi¢do. Vemos a cidade
como 0 movimento de uma panordmica, a auséncia de som contribui para observarmos as
varias imagens que surgem, mesmo sem grande luminosidade e uma longa distancia focal. A
camera alta nos permite perceber o rio em seu movimento e integragdo com 0S Outros
elementos naturais.

A viagem do poeta-narrador pelas aguas do rio Taquari exibe a forca produtiva
e destrutiva da natureza diante de seu transcorrer. O cenario evocado pelo poeta é sempre algo

inacabado e imprevisivel:

Definitivo, cabal, nunca ha de ser este rio Taquari.
Cheio de furos pelos lados, torneiral —ele derrama e
destramela a toa.

S6 com uma tromba-d’agua se engravida. E em-
pacha. Estoura. Arromba. Carrega barrancos. Cria bo-
cas enormes. Vaza por elas. Cava e recava novos leitos.
E destampa adoidado...

(--)

Tao necessario pelo que tem de fecundante e re-
novador, esse rio Taquari, desbocado e malcompor-
tado, é temido também pelos seus ribeirinhos.

Pois, se livra das pragas nossos campos, também

leva parte de nossos rebanhos.

Este é um rio cujos estragos compdem (BARROS, 2010, p. 201, 202).
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As reticéncias e 0 enjanbement séo utilizados nos poemas de Manoel de Barros
para enfatizar a capacidade de movimentacdo das palavras, das frases e da possibilidade de
geracdo de novos significados a partir dessa manipulacdo. O término do verso no meio das
silabas de uma palavra é uma construcdo que valoriza os radicais, os sufixos e prefixos como
elementos imagéticos e autbnomos. E como se o poeta trouxesse a palavra e as imagens que
ela evoca para um primeirissimo plano. A distancia focal vai se encurtando até chegarmos a
uma objetiva fish-eye. Essa aproximacdo ampla faz com que o0s objetos proximos se tornem
maiores e, por isso, conseguimos observar detalhes, que sdo bastante significativos na
composicao do todo.

O agroval apresenta-se como ambiente que nos remete a0 momento inaugural
da vida, o nascimento surgindo do charco, do baixo, com a intensidade e profusdo de vermes,
insetos e parasitas. As arraias servem de ventre para as varias formas de vida que se

alimentam e se desenvolvem através de sua abrangéncia corporea:

Por vezes, nas proximidades dos brejos ressecos, se
encontram arraias enterradas. Quando as aguas encur-
tam nos brejos, a arraia escolhe uma terra propicia,
pousa sobre ela como um disco, abre com as suas asas
uma cama, faz chdo Ubere por baixo — e se enterra.
Ali vai passar o periodo da seca. Parece uma roda de
carreta adernada.

Com pouco, por baixo, de suas abas, lateja um agro-
val de vermes, cascudos, girinos e tantas espécies de
insetos e parasitas que procuram o sitio como um
ventre ( BARROS, 2010, p. 202-203)

As imagens trazidas a tona pelos versos aludem a costumes e comportamentos
pantaneiros, mas a perspectiva de enunciacdo é sempre acompanhada de um teor
fenomenoldgico, como se a experiéncia estivesse sendo alcancada em sua plenitude inicial,
sem (pré) conceitos e explicacbes prévias para as sensacdes que surgem constantemente.
Vespral de chuva é um poema que exemplifica esse olhar fenomenol6gico para as coisas do
Pantanal, pois nesta composicdo 0 momento que antecede a chuva se torna mais
representativo que a prépria chuva, como se 0 movimento dos animais e as associagdes entre
objetos no tempo e no espaco fossem a realizacdo do fendmeno de grande importancia, do

qual a chuva resulta tal qual consequéncia inevitavel dessa organizacdo de elementos:

Nem folha se move de arvore. Nenhum vento. Nessa
hora até anta quer sombrear. Peru derrubou a crista.
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Ruminaram algumas reses, deitadas na aba do mato. Ca-
chorro produziu chdo fresco na beira do rancho

e deitou-se. Arichiguana foi dormir na serra. Ras se
ajuntam detras do pote. Galinhas abrem o bico. Fran-
go-dagua vai sestear no sard. O zinco do galpéo estala
de sol. Pula o cancé na areia quente. Jaracambeava en-
curta o veneno. Baratas escondem fihotes albinos. E a
voz de certos peixes fica azul.

Faz muito calor durante o dia. Sobre a tarde cigar-

ras destarraxam. De noite ninguém consegue parar.
Chuva que anda por vir estéa se arrumando no bojo das
nuvens. Passarinho ja compreendeu, esta quieto no ga-
Iho. Os bichos de luz assanharam. Mariposas cobrem
as lampadas. Entram na roupa. Batem tontas nos mo-
veis. Suor escorre nos rosto.

()

Caem os primeiros pingos. Perfume de terra molha-
da invade a fazenda. O jardim esta pensando... Em
florescer ( BARROS, 2010, p.204-205).

A desconstrugdo das imagens retratadas surge para demonstrar que “No
Pantanal ninguém pode passar régua”, pois “ a régua ¢ existidura de limite. E o Pantanal ndo
tem limites” ( BARROS, 2010, p. 206). Nessa poesia que desiquilibra a base sustentdvel de
conceitos pré-estabelecidos, a busca de referéncias autenticadas pela sociedade serve para
mostrar o quanto os significados de certas coisas podem ser varidveis e que a visualizacdo de

certas atividades admite mais de um ponto de vista, de acordo com o lugar de onde se olha:

Na Grande Enciclopédia Delta-Larousse, vou buscar
uma defini¢do de pantaneiro: * Diz de, ou aquele

que trabalha pouco, passando o tempo a conversar’.
Passando o tempo a conversar pode ser que se ajuste a
um lado da verdade; ndo sendo inteira verdade. Traba-
Iha pouco, virgula.

Natureza do trabalho determina muito. Pois sendo

a lida nossa a de cavalo, é sempre um destampo de
boca. Sempre um desafiar. Um porfiar inerente. Como
faz o bacurau ( BARROS, 2010, p. 208).

O poeta também se assemelha ao pantaneiro, 0 que podemos perceber em
alguns trechos do poema, ja que ambos trabalham as palavras com o fim de reinseri-las em

diversas rotas, que podem enlarguecer o horizonte percebido na extensédo do caminho:

Porgue a maneira de reduzir o isolado que somos

Dentro de nés mesmos , rodeados de distancias e lem-

brangas, é botando enchimento nas palavras. E botan-

do apelidos, contando lorotas. E, enfim, através das

vadias palavras, ir alargando os nossos limites (BARROS, 2010, p. 208-209).
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Devido a essa contaminagdo das palavras através do contato com visdes
racionalistas e reducionistas dos elementos do mundo, o poeta vai, de forma recorrente,
buscar o “antes”, o momento primordial, em que as relagdes ocorrem sem a imperfeicao de

regras e empecilhos a livre fluéncia das acdes e criacdes humanas:

Era s6 agua e sol de primeiro este recanto. Meninos
cangavam sapos. Brincavam de primo com prima. Tor-

do ensinava o brinquedo ‘primo com prima ndo faz

mal: finca finca’. Nao havia instrumento musical. Os
homens tocavam gado. As coisas ainda inominadas.

Como no comeco dos tempos. (BARROS, 2010, p. 209-210)

Nessa busca por elementos que se identifiguem com a anterioridade das coisas,
a ndo contaminacdo das palavras e praticas humanas, surge um personagem que representa
efetivamente a integragdo do homem com a carne do mundo, da natureza. Este personagem é
Bernardo, aquele que se transforma de acordo com a assimilacdo de eventos e agdes que

pratica, sofre e absorve:

Quando de primeiro 0 homem era s6. Bernardo era.

Veio de longe com a sua pré-historia. Residuos de um

Cuiaba-garimpo, com vielas rampadas e criangas pa-

pudas, assistiram seu nascimento.

Agora faz rastros neste terreiro. Repositorio de chu-

va e bosta de ave é seu chapéu. Sementes de capim,

algumas, abrem-se de suas unhas, onde o bicho-de-

porco entrou cresceu e ja voou de asa e ferramentas (BARROS, 2010, p. 211).

Bernardo experimenta diferentes fases de percep¢do do mundo. Primeiramente,
o isolamento e o siléncio possibilitam a instalacdo de sua “pré-historia”. Depois, ele se
incorpora aos bichos, as plantas, aos excrementos, 0 que demonstra sua total entrega as
sensagdes, 0 que faz deste homem um ser revitalizado e cria diferentes figuras, que podem
assumir novas funcoes.

A relacdo de Bernardo com o chédo, a proximidade entre ele e os animais o
tornam alguém que “esta pronto a poema” (BARROS, 2010, p.212), ou seja, sua capacidade
de assumir novas formas e novas funcGes é semelhante a capacidade de (re) organizacéo do
discurso no texto poético que se apresenta no livro. Por isso, a “voz interior” que € exposta

apos a descricdo de Bernardo pode se identificar ao mesmo tempo com o bandarra ou com
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qualquer outra expressividade que tenha como servico a tarefa de redescobrir nas coisas

aparentemente sem utilidade a explicacdo para sua inser¢do no mundo:

O que eu fago é servicinho a toa. Sem nome nem den-

te. Como passarinho a toa. O mesmo que ir puxando

uma lata vazia o dia inteiro até de noite por cima da

terra. Mesmo que um caranguejo se arrastando pelo

barranco a procura de agua vem um boi e afasta o rio

dele com as patas para sempre (BARROS, 2010, p. 212-213).

Depois de enumerar diversas atividades, que se assemelham pela
“insignificancia”, a conclusdo da voz interior ¢ a seguinte: “ Amo/ desse trabalho. Todos os
seres daqui tém fundo eterno. ( BARRQOS, 2010, p. 213).

A imagem do andarilho, aquele que percorre varios lugares e por isso adquire

diversas experiéncias, é exibida para mostrar que é no entre-lugar que o0 novo surge:

O andarilho é um antipiqueteiro por vocagdo. Nin-

guém o embucala. Ndo tem nome nem relégio. Vaga-

bundear é virtude atuante para ele. Nem é um idiota

programado, como nés. O préprio esmo é que o erra (BARROS, 2010, p. 214).

Esse espaco do Pantanal, que se abre para as andancas de Bernardo, também ¢é

rota para a propagacao de mitos populares através da narrativa presente nos versos:

Pantanal é muito propicio a assombragdes. Principal-
mente lobisomens, que sdo uma espécie de assombra-
cao que bebe leite.

()

Pantanal tem muitos veios para esses indumentos.
Quem termina de inteirar cem anos vira serpente. Foi

0 caso da velha, Hondria. Outubro ela sumiu de

casa e tardou comprido. Dezembro apareceu de esca-
mas na beira da vazante. Estava pisada na cacunda e 0s
joelhos criaram cascéo de tanto andar no tijuco. A lin-
gua muito fininha, ofidica, assoprava agora como no
tempo de pegar a arca de Noé. Mesmo até raios de sol
as vezes nela tremblavam. Hora teve que ndo se podia
mais dizer se aera ave estrupicio ou peixe-cachorro (BARROS, 2010, p. 217-218).

Se 0 mito € a histdria que se atualiza através da interlocucdo dos povos com 0s
seus ancestrais, os ensinamentos filosoficos que auxiliam a composicdo poética sdo

“deixados” pelo irmdo, num ato de transferéncia entre geracdoes de uma mesma familia:
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Era um ente irresolvido entre vergdntea e lagarto. Tor-

dos que externam desterro sentavam nele. Sua voz era

curva pela forma escura da boca. ( Voz de s6tdo com

baratas luminosas). (...)

Deixou-nos um TRATADO DE METAMORFOSES

Cuja parte XIX, Livro de pré-coisas, transcrevemos (BARROS, 2010, p. 218).

O Tratado de metamorfoses, deixado pelo irméo, é uma exemplificacdo de que
as relacOes intertextuais ocorrem de modo continuo na criacdo poética. O livro de pré-coisas,
que é parte integrante dos escritos do irmao, traz alusGes a pensamentos de autores distintos,
como James Joyce, por exemplo:

Pois o que disse Joyce foi que o arame farpado
quem inventou foi uma freira, para amarrar na
cintura dela quando viesse a tentacdo. (BARROS, 2010, p. 220).

E Julio Cortazar:

Cortazar conta que quando alguma expressao

Ihe queria sujar, ele a camuflava. Assim: espec-
tador ativo virou Hespectador Hativo. Com essas
vestimentas de HH, aquele lugar-comum néo

Ihe sujava mais. (BARROS, 2010, p. 223).

Para mostrar que a presenca de uma ideia pode ser transformada e utilizada em
ressignificacBes, 0 autor aproxima perspectivas que se tornam convergentes no que se refere a
liberdade de movimentacdo das palavras no texto, tornando-as imunes a amarras e convencgoes
pré-estabelecidas.

A Ultima parte do Livro de Pré-coisas, intitulada Pequena Historia Natural, faz
uma representacdo de alguns animais que se destacam no ambiente pantaneiro. Contudo, essa
representacdo ndo é feita através de um retrato de caracteristicas fisicas dos seres retratados.
Partindo da concepcdo de que sdo as acGes que caracterizam o0s seres animados, vemos que a
caracterizacdo de urubus, tatus, cachorros e outros animais se da com a representacao de seus

movimentos, pela integracdo entre seus habitos e 0s outros agentes da natureza:

1. DE URUBU

Aqui, no fim das enchentes, urubus andam a pé.
Quase nem precisam mais de avoar. SO caminham de
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banda, findrios, saltando de uma para outra carniga,
lampeiros.

De outro modo, urubu é omnipresente. Esta em
qualquer arvore do mundo em que debaixo dela um
bicho morre.

No alto da arvore mais préxima, antes mesmo do
bicho encomendar, urubu ja discute, em assembleia,
com os primos, quem que vai no olho, quem que vai
no anus. (BARRQOS, 2010, p. 229).

A visualizacdo do urubu ocorre, primeiramente, sob a influéncia das condic6es
de um ambiente especifico, que lhe proporcionam determinadas praticas. Em seguida, vemos
o0 elemento de universalizacdo do animal, demonstrando que sua maneira de agir € semelhante
em contextos diversos. E por fim, a representacdo pela perspectiva do préprio urubu,
recriando situacdes de comunicacgdo entre aqueles de mesma espécie e seus possiveis embates,
divergéncias ou preferéncias. Dessa forma, vemos o urubu de perspectivas e angulos distintos,
0 que promove uma quebra na ideia de imagem do real, ou imagem verdadeira. De acordo
com o deslocamento do olhar, é possivel modificarmos a maneira como vemos e (re)
descobrir novas caracteristicas naquilo que olhamos.

O olhar atinge um grau de maturidade suficiente ao estado de poesia quando
consegue captar as coisas ao seu redor sem cerceamento de liberdade e controle da propria

linguagem, que nao deve se estigmatizar pelo uso regulamentado pelas atividades sociais:

(..) E pelo olho que o homem floresce. Ver

a tarde secando em cima de uma gar¢a... Atras das

arvores tortas nascem as horas mais pristinas. E s6

debaixo do esterco besouros tém arrebdis. O que sei

aprendi no galpédo. Desde ir em égua. Leitura ndo tive

quase. Nd&o tenho apetrechos de idioma. Palavras ndo

tém lado de amontar comigo, entretanto. Tudo tem

seus lampejos e leicencos. A lingua é uma tapagem.

E tdo subterrénea a instalagéo das palavras em meu

canto como os siléncios conservados no amarelo (BARROS, 2010, p.224).

Dessa forma, podemos entender o porqué de visualizarmos a imagem do agente
em sua relacdo de tensdo e embate na luta pela sobrevivéncia. A descoberta de elementos
ainda ndo descritos no objeto representado é possivel quando a linguagem se flexibiliza e
admite a transi¢do para aspectos mais obscuros. Em 5. DE CACHORROS (BARROQOS, 2010,

p. 234) vemos que a existéncia ativa de um animal ocorre devido ao inesperado desfecho de
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sua acdo, 0 que problematiza o olhar para um elemento especifico de um quadro, com a

percepcao de nuances contiguas a mesma area de representacao:

Bigua passeava no corixo, arregacando agua. Fazia ave-
nida de tarde, o valsante!

Cachorro observa das margens, com olho gordo.

Bigua costura o rio na frente do cachorro. Desliza de
leve, remenda agua de baixo pra cima. Desfila.
Cachorro espicha o olho Umido. E stbito pula so-

bre a ave.

Biguéa mergulha e aparece do outro lado.

()
Cachorro desiste humilde.
Bigué se desfralda no sard. Toma porre de sol. (BARROS, 2010, p.234-235)

A observacdo dos animais em relacdo dinamica com a natureza leva a voz
poética a refletir sobre os efeitos das cores, modos e ritmos, lancando no ar a davida: o
significado é aquele referenciado ou a manipulacdo da linguagem torna a imagem observada
mais carregada de atributos do que aqueles que ela realmente contém?

A forca de brancuras a garca se escora em versos
com lodo?

(Acho que estou querendo ver coisas demais nestas
Garcas. Insinuando contrastes — ou conciliagbes? —
Entre o puro e o impuro etc. etc. Nao estarei impreg-
nando de peste humana esses passarinhos? Que Deus
os livre!) (BARROS, 2010, p. 236).

Concerto a céu aberto para solos de ave (1991) traz em seu percurso a
experiéncia representada como um processo que resgata raizes e origens para, entdo, aplicar
conhecimentos da vida experimentada na criacdo das imagens que sdo obtidas com o
rompimento de fronteiras de espaco e tempo e fuga de convencdes. O livro apresenta um tom
didatico, no sentido de ensinamento do processo criativo, comecando da figura do avd até
chegar a figura do neto. Com isso, percebemos a criacdo como aprendizado do passado e

utilizacdo desse aprendizado para o presente vivido.

O caderno, elemento escolhido para ser lido e preenchido ao mesmo tempo, no
amadurecimento poético passa de uma geracdo a outra e assim por diante, num processo
ciclico de constante revisdo daquilo que ja foi escrito. A Introducdo a um caderno de

apontamentos, primeira parte do livro, € uma explicacdo de uma genealogia poética, que
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estabelece uma colagem de épocas distintas, fatos histéricos e imagens de elementos que
constroem a imagem de um av0 e suas possibilidades de ser ouvido através da carne de seu
corpo e de seus atos. A relacdo do homem com a natureza ocorre de forma harmoniosa, sendo
que curiosamente um elemento de tecnologia industrial, artificial, se une a figura do avo,

juntamente com um elemento natural:

A &rvore frondara no saldo.

Meu av6 subiu também, preso nas folhas e nas
ferragens do Gramofone.

Pareceu-nos, a todos, da familia, que ele estava
feliz.

Chegou a nos saudar com as maos.

O pe-direito da sala era de dois metros e a telha
era va.

Meu av6 flutuava no espaco da sala entrelacado
aos galhos da &rvore e segurando o seu
Gramofone (BARROS, 2010, p. 272).

A imagem surreal é dada como se fizéssemos um movimento ascendente, numa
sequéncia em que a camera baixa capta gradativamente o irrompimento da arvore. O
desenvolvimento de folhas e galhos de &rvore dentro da casa promove a plenitude do avo que,
a beira da morte, experimenta a condicdo de ser alto, elevado, como a arvore, e consegue
propagar sua sonoridade através do Gramofone, que é substantivo préprio, tdo importante que
havia sido escondido no pordo da casa em periodos de ameacga para renascer como uma
espécie de ser hibrido homem-natureza-artificio. E mesmo se o Gramofone envelhecer e
perder a capacidade de reproduzir musica, ele assume nova fungdo que o direciona sempre a
sua funcdo inicial, pois o contato com a natureza leva-o de reprodutor de sons artificiais para a

realizacdo do som natural. O velho instrumento transforma-se em ninho de um passaro.

A morte do avd cumpre um ritual de passagem, de transferéncia da informacéo,
que bem manuseada torna-se sabedoria. Sua decomposicdo ndo € dolorosa, e sim necessaria
para a formacdo de outros seres, dentre eles animais, vegetais e o poeta, que também se

alimenta de sua decomposicao:

Doze dias antes de sua morte meu avd me
entregou um CADERNO DE APONTAMENTOS.
Os passaros iam carregando 0s trapos

Esgarcados de meu avo.
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Ele morreu nu.

Falam que meu avd, nos ultimos anos, estava

sofrendo do moral.

Por tudo que leio nesses apontamentos, pela

ruptura de certas frases, fico em duvida se esses

escritos sdo meros delirios dnticos ou mera

sedicdo de palavras.

Metade das frases ndo pude copiar por ilegiveis (BARRQOS, 2010, p. 274).

O Caderno de apontamentos apresenta cinquenta movimentos curtos, que se
instauram como aforismos, axiomas, mas que quebram os paradigmas que tais construgdes
geralmente buscam adotar. Num mosaico de lembrancas, metamorfoses e unido de diversos
saberes, a estruturacdo sintatica dos versos autoriza a possibilidade de novas imagens
formadas por elementos opostos, que, metaforicamente, consubstanciam uns aos outros na
fundacdo do poema. A reflexdo sobre a relagdo entre palavras e a sugestdo de imagens que
elas podem fornecer esta presente em varios dos cinquenta poemas-apontamento do caderno:

X1l

Certas palavras tém ardimentos; outras, ndo.

A palavra jacaré fere a voz.

E como descer arranhando pelas escarpas de um
serrote.

E nome com verdasco de lodo no couro,

Além disso é agriope ( que tem olho medonho).
Ja a palavra garca tem para nds um
sombreamento de siléncios...

E o azul seleciona ela! (BARROS, 2010, p. 277).

Ja que o signo linguistico € arbitrario, como propds Ferdinand de Saussure, 0
poeta busca estabelecer a relagéo entre significante e significado de uma forma diferente, com
a percepcdo do nome atrelada a sua funcdo, as agdes que os animais produzem. Dessa forma,
ndo ha convencédo estabilizada nas imagens que 0s termos jacaré e garca suscitam, pois a
amplitude de associacbes faz com que o siléncio tenha a mesma importancia que a voz na
producdo do significado. A capacidade de representar o mundo através das palavras pode ser
feita através de uma combinacgdo aleatoria, de praxis do codigo, assim como pode ser feita

com o uso de descri¢des de qualidades, comportamentos e praticas dos seres.

Para obter éxito na representacdo do mundo através das palavras, o poeta pode
buscar a linguagem dos passaros ou criar a escrita em forma de sua propria imagem

representada:
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XXIV
Ouco uma frase de aranqué: én-én? ¢o-hd!
ahé han? hum?...

N3ao tive preparatério em linguagem de
aranqua.

Caligrafei seu nome assim™\ . Mas pode
uma palavra chegar a perfei¢cio de se tornar um
pdssaro?

Antigamente podia.

As letras aceitavam pdssaros.

As drvores serviam de alfabeto para os Gregos.
A letra mais bonita era a R (palmeira).
Garatujel meus pdssaros até a tltima natureza.
Notei que descobrir novos lados de uma
palavra era o mesmo que descobrir novos lados
do Ser.

As paisagens comiam no meu olho.

(BARROS, 2010, p. 279-280).
A pergunta “pode uma palavra chegar a perfeicdo de se tornar um passaro?”’

indica a intencdo do poeta em apresentar uma escrita que se assemelhe ao maximo a propria
identidade do objeto representado, tornado forma e conteddo unidade de percepcdo da
imagem. A remissdo a escrita do alfabeto grego demonstra que na tradicdo literaria, na
sabedoria da antiguidade, ja se buscava essa linguagem em que “as letras aceitavam
passaros”. Sendo assim, a poesia se constrdi nessa tensao entre a busca da palavra que mais se
identifica a propria coisa, seja pela sonoridade, ou pela organizacdo dos elementos no
contexto, que, em suma, sdo a capacidade de “descobrir os novos lados de uma mesma

palavra”.

O Caderno de andarilho é uma organizacdo que demonstra a mobilidade do
poeta na criacdo do verso e sua capacidade de criar a partir da obra ja existente. Esse
andarilho (poeta) capta percepcdes, formas, temas de outros cadernos (como o de
apontamentos) para construir sua propria perspectiva, que se constroi gradativamente na
reflexdo sobre os elementos constitutivos do livro literério, e, por conseguinte, da poesia. A
Apresentacdo, ao Retrato e ao Prefacio segue-se o Caderno de andarilho, como corpo textual
de méaximas, poemas feitos huma construcdo semelhante a provérbios, embora com funcéo

inversa: descodificar a “verdade” das coisas como algo pronto e acabado:

Pessoa que |é &4gua esta sujeita a libélula.
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A éagua lirica dos corregos ndo se vende em farmacia.

No inverno as anhumas verdejam de voz.

Um rio quando se espraia dorme entregue a si

mesmo, dorme as conchas... (BARROS, 2010, p. 289, 290, 292).

Todos os versos, que se valem também da sabedoria popular, alimentam a

simplicidade como elemento de observacao e lapidacao no trabalho de construcao poética.

4.3 A experiéncia e a criacdo

Ensaios Fotograficos (2001) é uma obra em que Manoel de Barros tematiza e
promove experimentacdes de trabalho com uma linguagem que se articula na representacéo
de imagens transgressoras e geradas em constante adensamento. O livro se divide em duas
partes: ENSAIOS FOTOGRAFICOS E ALBUM DE FAMILIA, que se caracterizam,
respectivamente, pela tematizacdo da imagem que surge na manipulacdo inovadora de
elementos basicos e pela experimentacdo do tema esquematizado na visualiza¢do das imagens
de memoria e compreensdo da escrita no momento em que esta se realiza.

O primeiro poema ja anuncia que a concepcao de fotografia e os objetos

procurados pela objetiva ndo sdo vinculados a ideia de imagem como reflexo do real:

O FOTOGRAFO

Dificil fotografar o siléncio.

Entretanto tentei. Eu conto:

Madrugada a minha aldeia estava morta.

N&o se ouvia um barulho, ninguém passava entre

as casas.

Eu estava saindo de uma festa.

Eram quase quatro da manha.

la o0 Siléncio pela rua carregando um bébado.

Preparei minha maquina.

O siléncio era um carregador?

Estava carregando o bébado.

Fotografei esse carregador.

Tive outras visdes naquela madrugada.

Preparei minha maquina de novo.

Tinha um perfume de jasmim no beiral de um sobrado.
Fotografei o perfume.

Vi uma lesma pregada na existéncia mais do que na
pedra.

Fotografei a existéncia dela (BARROS, 2010, p. 380-381).
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Além de buscar os objetos que serdo fotografados em lugares inusitados, o
poeta também quer extrair desses elementos retratados suas caracteristicas menos
evidenciadas e, portanto, mais representativas, ja que dimensionam o plano fotografado de um
modo que ndo é usualmente percebido.

Nessas experiéncias fotograficas do poeta, hd espago para “fotografar o
perdao” ou mesmo “uma paisagem a desabar sobre uma casa” (BARROS, 2020, p. 380).
Note-se que esta ultima imagem se relaciona com o tempo que nédo € corrente e nao se define
exatamente. A procura é pelo ‘sobre’, 0 momento de eclosio de um movimento que esta
prestes a acontecer. O ‘sobre’ pode ser percebido através da contemplagdo de um olhar atento,
que, assim como uma camera fixa, num plano geral, fixa-se em determinado ponto
privilegiado pela visdo perspectiva ou por um corpo que se movimenta e intervém, ora
assumindo a posicao de protagonista dos fatos, ora conectando elementos de transicdo e
continuidade entre as sequéncias. Todavia, para conseguir chegar a tais fotografias o poeta
deve trabalhar arduamente, como um roceiro que capina o dia inteiro para limpar o terreno e

prepara-lo para o plantio:

O ROCEIRO

No clarear do dia vou para o rogado

A capinar.

Até de tarde tiro 0 meu eito: arranco ingos tranqueiras,
joas e bosta de bugiu que ndo serve nem pra esterco.
Abro a terra e boto as sementes.

Deixo as sementes para a chuva enternecer.

Dou um tempo.

Retiro de novo as pragas: dejetos de aves, adjetivos.
(Retiro os adjetivos porque eles enfraquecem as plantas)
E deixo o texto a germinar sobre o branco do papel

Na maior masturbacéo com as pedras e as rds (BARRQOS, 2010, p. 380-381).

Ao retirar as pragas, 0s adjetivos, o texto ganha um formato mais livre, que
compde com maior definicdo o contorno do objeto retratado. Este vem a tona através da
adesdo aos corpos atraidos por ele, da mistura entre opostos e/ou complementos.

A metéfora se desnuda na revelacdo de seus proprios atributos, mas, ainda

assim, torna-se implicita no modo de seu dizer:

O COMPARAMENTO
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Os rios recebem, no seu percurso, pedagos de pau,
folhas secas, penas de urubu

E demais trombolhos.

Seria como o percurso de uma palavra antes de
Chegar ao poema.

As palavras, na viagem para o pdem, recebem
nossas torpezas, nossas deméncias, nossas vaidades.
E demais escorralhas.

As palavras se sujam de nos na viagem.

Mas desembarcam no poema escorreitas: como que
filtradas.

E livres das tripas de nosso espirito (BARROS, 2010, p. 382-383).

Ao livrar-se “das tripas do nosso espirito”, o poema atinge “o reino das
imagens, o reino da despalavra” (BARROS, 2010, p. 383), como o poeta adverte, o que ¢
possivel, pois a ideia de transformacdo, de construcdo em movimento esta presente nas

representacdes que o poeta busca para suas fotografias:

O VENTO

Queria transformar o vento.

Dar ao vento uma forma concreta e apta a foto.

Eu precisava pelo menos de enxergar a parte fisica
do vento: uma costela, um olho...

Mas a forma do vento me fugia que nem as formas
de uma voz.

Quando se disse que 0 vento empurrava a canoa do
indio para o barranco

Imaginei um vento pintado de urucum a empurrar a
canoa do indio para o barranco.

Mas essa imagem me pareceu imprecisa ainda.
Estava quase a desistir quando me lembrei do menino
montado no cavalo do vento — que lera em
Shakespeare.

Imaginei as crinas soltas do vento a disparar pelos
prados com o0 menino.

Fotografei aquele vento de crinas soltas (BARROS, 2010, p. 384-385).

Na busca da forma que ndo estigmatiza a imagem representada, o melhor
exemplo encontrado é justamente outra imagem literaria, que é tornada possivel através da
desconstrucéo da ideia de que a imagem fisica ndo se polariza em designa¢fes mais abstratas.
As conexdes estabelecidas se abrem em mudltiplas possibilidades quando se admite que as
relacbes de contiguidade e comparacdo ndo sofrem uma indexacdo prescritiva na criacéo

poética:

O CASAMENTO
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Tentei propor uma aventura linguistica.

Queria propor o enlace de um peixe com uma lata
Uma lata é uma lata é uma lata é uma lata.
Busquei contiguidades verbais.

Busquei contiguidades substantivas para fazer

o casamento (BARROS, 2010, p. 388).

A aventura proposta pelo poema cria imagens inquietantes, aparentemente
disformes, mas ao mexer com a forma rigida das coisas, com as convencdes pré-estabelecidas,
temos a percepcdo de que a funcdo e a representacdo dos seres e objetos sdo postas em
deslocamento, ou seja, transportadas para outra conjuntura que também as compreende. O
enlace entre peixe e lata ocorre em consequéncia de uma enchente, portanto, podemos dizer
que a unido entre peixe e lata é feita de modo natural, ndo ha intervencdo do homem. Este
intervém na linguagem para referenciar os acontecimentos do mundo, fazendo com que as
palavras também tenham a possibilidade de se unir em novas situacdes criando imagens que
se aproximam de varios modos de ver as coisas.

Na segunda parte do livro, ALBUM DE FAMILIA, temos a representacio de
um amadurecimento do modo de fazer poético, que se consolida como forca criadora e
criativa durante a infancia, por ser esta a fase em que a liberdade para (re) construir a lingua
estd mais presente, e a preocupacdo com o registro ou informacéo da verossimilhanca ndo esta
em evidéncia. Por isso, 0 autorretrato autoriza a presenca do fingimento, da mentira, da
invencéo:

AUTORRETRATO

()

Escrevi 14 livros

E deles estou livrado.

Séo todos repeti¢bes do primeiro.

(Posso fingir de outros, mas ndo posso fugir de mim)

()
Tenho uma confissdo: noventa por cento do que
Escrevo é invencdo; s6 dez por cento que € mentira (BARROS, 2010, p. 390).

A capacidade de assumir outras identidades e praticar agOes diversas em
contextos diferentes faz do poeta uma figura que se desloca entre os varios ‘“‘eus”
representados, ndo sendo necessario estabelecer limites e medidas para a sua criagdo. Desde

crianga esse poeta se mostra interessado em entender e manipular as palavras, seus sons, suas
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possibilidades de encaixe. Para ele, poeta em formagao, “assumir as suas irresponsabilidades”
é “entrar no mundo das imagens” (BARROS, 2010, p. 390) e esta entrada é efetuada com
consciéncia sobre o uso da linguagem, que pode resultar em desdobramentos de perspectivas
e pontos de vista dos elementos retratados, bem como propiciar o encontro entre disfuncéo e
utilidade e entre baixo e elevado. O pensamento exposto no poema nos faz lembrar de T.S.
Eliot e sua reflexdo sobre a importancia de escrever um livro que é simultaneo a toda tradi¢do
literaria que forma o poeta e faz com que ele chegue a maturidade ( ELIOT, 1989, p. 38-39).
A0 mesmo tempo em que escrever um livro ¢ “livrar-se dele”, ¢ impossivel continuar
escrevendo sem voltar-se para 0 passado e para a experiéncia de leitura e escrita do autor,
portanto, “todos (os livros) sdo repeti¢des do primeiro”. Mas o repetir aqui ja € uma nova
forma, um novo corpo. A repeticdo € do ato da escrita, 0 que faz com que, ao ativar essa
faculdade, o poeta escreva ao lado de seus conterraneos e de toda a universalidade literaria, da
poesia de Castro Alves a Homero, por exemplo.

A reorganizacdo sintatica e semantica transforma as relagbes que ocorrem em
quadros triviais do cotidiano. Sendo assim, as imagens advindas desse processo também serdo
compostas por associacfes e percepcOes que se reconstroem pela metamorfose, pelo
fragmento, pela ruptura de significados estanques e unidirecionais. Poemas como
PALAVRAS (2010, p. 392-393), BORBOLETAS (p. 393) e COMPORTAMENTO (p. 393-
394) demonstram que a desestruturacdo da linguagem proposta pelos textos €, na verdade,
uma nova estruturacdo, que acompanha as mudancas e transformacgdo das relagdes entre
homem e mundo.

Com essa perspectiva adotada, a possibilidade de adogdo do ponto de vista de
uma borboleta indica que ndo ha outro modo de sentir e entender as coisas sendo ocupando
integralmente lugar e atributos do elemento com o qual a enunciacdo do poema se identifica.
O sentido das palavras que é modificado nos poemas leva a novos comportamentos, que nao
nos remetem necessariamente a extingdo de outros modos existentes, e sim a aceitagdo de
olhares que se permitem a aventuras linguisticas que colocam em movimento o “reino das
imagens”.

Menino do mato (2010) é o mais recente livro publicado por Manoel de Barros.
Nesta obra, vemos o homem que se volta para a terra, para a infancia, para o ambiente onde
pode perceber melhor suas origens. O pai, 0 avd, Bernardo e personagens de outros livros de
Barros aparecem e se encontram na memoria e na experiéncia de construcdo poeética. As duas

partes de Menino do mato constroem um movimento que parte da fluéncia da consciéncia
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liberada na linguagem de versos longos, descritivos e chega aos movimentos de sequéncias
curtas, entrecortadas por definicGes poéticas e recortes de lembrancas, leituras, apontamentos
e notacdes. Desde a infancia, o eu poético procura ver as coisas de um modo ndo

convencional:

O menino tinha no olhar um siléncio de chédo

€ na sua voz uma candura de Fontes.

O pai achava que a gente queria desver o mundo
para encontrar nas palavras novas coisas de ver
assim: eu via a manhd pousada sobre as margens do
rio do mesmo modo que uma garca aberta na soliddo
de uma pedra ( BARROS, 2010, p. 449).

Esse desver o mundo é, de fato, transver o mundo, atravessar as fronteiras da
imagem naturalizada pelo dia a dia para torna-la indagacéo, descodificacdo daquilo que o olho
vé sem interagir com suas formas. O olhar € o elo que liga pai, filho e 0 eu que se apresenta

COMO VOz poética no poema.

O poeta em formacéo e Bernardo, representacdo da fluéncia criativa do contato
entre 0 homem e a natureza, (des) cobrem a fonte de onde emanam as energias vitais da

poesia:

A gente s6 gostava de usar palavras de aves porque
eram palavras abengoadas pala inocéncia.

Bernardo disse que ouvira um vento quase encostado
nas vestes da tarde.

Eu sonhava de escrever um livro com a mesma
inocéncia com que as criangas fabricam seus navios
de papel.

Eu queria pegar com as maos no corpo da manha.
Porgue eu achava que a visdo fosse um ato poético
do ver (BARROS, 2010, p. 453).

Escrever um livro € fazer com que o ato poético seja uma nova visdo do
mundo. Desde o passado primordial, os elementos se encaixam com precisdo na consecucéo

da criacéo, que é proporcionada pela fusdo, pela interconexao de elementos:

VI

Desde o comeco do mundo agua e chdo se amam
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€ se entram amorosamente

e se fecundam.

Nascem peixes para habitar os rios.

E nascem passaros para habitar as arvores.

As aguas ainda ajudam na formacdo de caracdis e das

suas lesmas.

As aguas sao a epifania da criagdo (BARROS, 2010, p. 455).

A segunda parte do livro, que é Caderno de aprendiz fundamentalmente
porque a criacdo € um intenso (re) conhecimento do mundo, reline movimentos que oscilam
da continuidade das descri¢bes e imagens da memdria até 0s versos sentenciais, curtos, que
definem, problematizam e, sobretudo, redimensionam a relacdo entre espaco e tempo do
poema, seja pela aceleracdo da proposicdo ou mesmo pela ambigua percepc¢éo entrevista na

interrogagdo retdrica:

4
Escrever o que ndo acontece é tarefa da poesia.

6

Eu gosto do absurdo divino das imagens.

8

Para cantar é preciso perder o interesse de informar.
16

Visdo é recurso da imaginacdo para dar as palavras
novas liberdades? (BARRQOS, p. 458, p. 459).

A constatacdo de que 0 mundo retrata a criacdo e, que, portanto, o criador é
aquele que vivencia as sensacdes dos acontecimentos, leva a poesia a ser teorizada com a

exposicao de sua propria engrenagem, seu realizar-se:

18

Bernardo armou sua barraca na beira

de um sapo.

Ele era beato de sapo.

Natureza retrata ele.

Bernardo é criador.

Ele viu um passarinho sentado no ombro do arrebol.

Lagarto encostava nele para dormir ( BARROS, 2010, p. 460).
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A desautomatizacdo do ver, transformando-o no olhar que observa, que

perscruta, faz com que as palavras ganhem amplitude na elaboragéo dos versos:

21

Eu bem sabia que a nossa visao € um ato

poético do olhar.

Assim aquele dia eu vi a tarde desaberta

nas margens do rio.

Como um péssaro desaberto em cima de uma pedra
na beira do rio (BARROS, 2010, p. 461).

A relacdo entre visdo e poesia pode ser percebida em varios poemas da
primeira parte do livro e 0s versos apresentam a premissa de que o modo de olhar faz com que

as coisas simples tornem-se matéria de poesia:

22

Eu estava parado no meio de uma oragao

como se eu estivesse desenvolvido a vermes.

Veio a minha professora e me ensinou:

Tudo o que vocé tem de fazer é tirar do

seu texto as palavras bichadas de seus

préprios costumes — falou!

Poesia é um desenho verbal da inocéncia! (BARROS, 2010, p. 461).

A compreensdo de poesia como “um desenho verbal da inocéncia” abre espago
para a exploragdo da criatividade que a inocéncia permite, realizando o redimensionamento
das palavras, que ¢ a fuga da repeticao cotidiana, do trabalho automatico. Ao “tirar do texto as
palavras bichadas de seus proprios costumes”, o poeta ndo busca necessariamente um novo
vocabulario, o mais importante para ele é reconhecer a capacidade de movimentacdo dos

desenhos verbais através da disposicdo dindmica de suas palavras.

O conhecimento, que é mediado também pela academia, instituicdo de diadlogos
frequentes e troca de saberes, é absorvido pela escrita criadora, alimentando-se de leituras que
vao de Tzvetan Todorov a Herbert Read:

30

(...) Todorov escreveu que a linguagem poética
pertence a pré-historia.
Pensei que a conversa que ouvira, um dia,
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das rés com as pedras e das pedras com

as aguas.

Havia de ser linguagem pré-historica e até
quase poética.

Faltasse talvez apenas a harmonia das
palavras (BARROS, 2010, p. 463)

32

Vinham de longe para mim os siléncios

desprezados.

Até mesmo eu achei o siléncio das pedras menos

do que desprezados.

Mais tarde eu li em Herbert Read que as

metaforas fazem o caminho das origens.

Pois que as minhas visdes tinham tudo a ver

com o caminho das origens (BARROS, 2010, p. 463-464).

Essa leitura é absorvida pela conjugacdo do simples na elevacdo de sua
espontaneidade, o que permite a consumacéo da vida na poesia. O leitor da poesia de Manoel
de Barros € o leitor critico e reflexivo, apontado por Jodo Alexandre Barbosa como exigéncia
da poesia brasileira do século XX (1986, p. 13-37). Para o estudioso, a poesia caminha cada
vez mais em direcdo ao leitor, o que faz com que o texto poético ndo prescinda de um publico

com experiéncia de leitura, muitas vezes de teoria e critica literaria.

O aproveitamento do siléncio das pedras desprezadas possibilita ao poeta a
concretizacdo da metafora adequada a sua criagdo poética. Voltar a origem é sempre um ato
de criacdo poética. A concatenacdo entre sonho e realidade e entre abstrato-concreto dédo ao
poema a capacidade de criar imagens que sao ao mesmo tempo fugazes e desencadeadoras de

reflexdes mais profundas:

31

Os sonhos ndo tém comportamento.
Sempre havia de existir nos sonhos daquele
menino o primitivismo do seu existir.

E as imagens que ele organizava com o
auxilio das suas palavras eram concretas.
Ele até chegou um dia a pegar na crina

do vento.

Era sonho? (BARROS, 2010, p. 464).

A organizacdo das palavras é consciente, o resultado é que pode construir as

imagens inusitadas, que, a primeira vista, causam estranhamento, mas, ap0s uma percepgdo
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mais demorada, passam a certeza de que os aspectos humanos referenciados durante o sono,
com a representacdo do primitivismo, podem se encaixar a ideia de realidade, colocando em
xeque a divisao entre aquilo que pode vir a ser e aquilo que é. A diferenca aqui esta no fato de

ndo se propor uma linguagem utilitaria, e sim uma construcao poética:

A linguagem utilitaria designa as coisas; a poesia expressa as pré-coisas; 0
pensamento l6gico e racional representa os entes, as coisas, enquanto a poesia da
voz ao Nada; a ciéncia constitui um saber ancorado em formas e limites, ja a poesia
exerce uma ignoraca que é a sabedoria do deslimite (LEITE, 2010, p. 83).

Sendo assim, ver e escrever sdo sindnimos para 0 menino que realiza suas
experiéncias de vida para entender melhor sua forma de lidar com as palavras e com as
imagens as quais se incorpora. Desde o primeiro poema, as sensac¢des vao se intensificando e
0s sentidos corporais associados uns aos outros possibilitam a imerséo completa no universo

das cores, sons e formas:

36

O Primeiro poema:

O menino foi andando na beira do rio

e achou uma voz sem boca

A voz era azul.

Dificil foi achar a boca que falasse azul.
Tinha um indio terena que diz-que
falava azul.

Mas ele morava longe.

Era na beira de um rio que era longe.
Mas o indio s6 aparecia de tarde.

O menino achou o indio e a boca era
bem normal.

S6 que o indio usava um apito de
chamar perdiz que dava um canto

azul.

Era que a perdiz atendia ao chamado
pela cor e ndo pelo canto.

A perdiz atendia pelo azul (BARRQOS, 2010, p. 466).

A sequéncia do poema é encadeada pela continuidade entre elementos que se
completam e representam a direcdo percorrida pelo eu-lirico. O menino é exibido inicialmente
como num travelling, que o acompanha as margens do rio. Varios personagens e elementos
vao aparecendo no quadro, que sugere a visdo do garoto e suas descobertas. Buscar a origem

da linguagem no primeiro poema, na imagem do menino, é pensar como Octavio Paz, quando
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este afirma que “a poesia pertence a todas as épocas; € a forma natural de expressdo dos
homens” (PAZ, 1989, p. 83). Sendo assim, buscar a origem da linguagem ¢ buscar a origem

da poesia, pois “a poesia ignora o progresso ou a evolugdo, ¢ suas origens ¢ seus fins se

confundem com os da linguagem” (PAZ, 1989, p. 83).

S&o vaérias identidades e varias subjetividades que se apresentam aos olhos do
poeta. Essa procura de correspondéncia entre voz e boca, entre cor e linguagem estabelecem
novas possibilidades de comunicacdo e visualizacdo das relacbes entre leitor, eu poético,

autor, obra.

As varias conjuncgdes e conjugacoes de subjetividades e identidades da poesia
manoelina representam o anseio contemporaneo, que € levado ao extremo no pods-
modernismo, de flagrar e mostrar a imagem multifacetada, fragmentada, dificil de definir com
um olhar rapido, sem uma aproximagdo mais atenta. A morte do autor, anunciada por Roland
Barthes, nos faz repensar as relacdes entre autoria, subjetividade, estratégias de enunciacgéo e
composicdo literarias. Na poesia, 0 abandono gradativo do eu empirico cultivado no
romantismo se expande no modernismo e abre espaco para uma nova relacdo entre

subjetividade e autor.

Embora o poeta contemporaneo ndo prescinda de sua biografia ao escrever,
tanto é que as figuras que Manoel de Barros evoca ndo sdo necessariamente invengdes de sua
mente, a escrita apresentada ndo € confessional, e sim extensdo das coisas do mundo, das
quais o proprio poeta faz parte. Dessa forma, as marcas de sua formacdo vdo aparecer de
alguma forma naquilo que escreve. A poesia de Manoel de Barros, desde seu inicio, articula a
possibilidade de transfigurar e metamorfosear as imagens através das palavras.

O trabalho do poeta com a colagem, aceleracio do fragmento e
descontinuidade das imagens se desenvolve de uma maneira préxima ao cinema artistico, que
sai de um periodo de progressdo classica das relagdes de espaco e tempo para mergulhar num
universo de apagamentos, valorizacdo do corte e da experiéncia de turbilhdo de informagdes

que o0 homem contemporaneo vivencia.

De Poemas concebidos sem pecado, em que a imagem ainda é vista como
unidade, embora ndo apresente linearidade constante no desenrolar das acdes e das sequéncias
apresentadas, até Menino do mato, em que a nitidez da definitivamente lugar a sinapses, ao

movimento de intersec¢do ténue, vemos que a metafora se torna cada vez mais fugidia, tanto
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no que se refere as intertextualidades, quanto ao ritmo dos versos, que se desloca entre o
sentencial, o descritivo e 0 verso quebrado por representacdes que subitamente ganham de

assalto o primeiro plano da estrofe.



5 ACINEMA E POESIA EM GLAUBER ROCHA

“O cinema s6 serd quando o cineasta se reduzir a condi¢do de poeta”

(ROCHA, 1987, p. 53)

A cinematografia de Glauber Rocha € marcada por seu contato com a literatura
e as outras artes, de um modo geral. Estudioso, 0 cineasta teve um constante trabalho de
critica e pratica cinematografica, que nos é revelado em artigos jornalisticos, livro e em suas
producdes filmicas. A relacdo de Glauber Rocha com o cinema novo é, de algum modo,
semelhante a relagdo de Mario de Andrade com o modernismo literario brasileiro. Ambos
seguiram teorizando, produzindo e revendo seus conceitos através da prépria préatica artistica,

0 que os tornou mais conscientes de suas limitacGes e possibilidades de transformacao.

Em toda a produgdo filmica glauberiana & possivel notarmos um viés
metatextual que nos fornece temas e técnicas que séo problematizados de modo recorrente em
sua obra. A proposta de didlogo com a poesia pode ser acompanhada com maior nitidez em

trés de seus principais filmes: Barravento, Terra em Transe e Deus e o Diabo na Terra do
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Sol. Cada obra, a seu modo, redimensiona a amplitude da poesia do século XX, com suas
diversas facetas e modos de articulacdo do material literario, que pode assumir acentos épicos,

dramaticos e liricos, permanecendo numa zona de transito fluente entre poesia e cinema.

A cinematografia glauberiana € marcada por seu forte teor politico e
preocupacdo com a configuracdo social brasileira, que possui seus mecanismos de alienacao e
atraso no pensamento coletivo sobre o patrimonio nacional. A maneira como o artista trabalha
esses temas, a0 mesmo tempo em que expde feridas, cruezas do cotidiano, utiliza-se de
elementos que ddo um desenvolvimento poético, que, pelo contorno das figuras e episédios
mais feios e dolorosos, acaba por transforma-los em belas imagens artisticas, seja pela
valorizacdo do pequeno, do ser sofrido e desamparado, captado em sua mais profunda
representacdo, seja pelos problemas politicos e sociais, discutidos com uma verve simbdlica,
com o uso da alusdo, da metafora, como necessidade e possibilidade de reflexdo sobre os
perigos do cerceamento da liberdade e da opinido, o que se em sua primeira grande obra foi
um prendncio da situacdo que no pais se instalaria, nas seguintes tornou-se um emblema,
embora ndo tenha nascido para isso, mas, em sua multiplicidade, também obteve esse alcance.
Para Glauber, é importante o trabalho com a montagem, desde a criatividade que busca um
didlogo com Eisenstein, na montagem ideoldgica ou intelectual (Cf. MARTIN, 2003, p.152-
155), que cria relacBes de compreensdo num nivel metaférico e 0 uso da montagem ritmica
(MARTIN, 2003, p. 148-152), que transforma a métrica do filme em elemento significativo

para a compreensao dos sentidos da obra.

5.1 Sintese e paralelismo em Barravento

O filme Barravento ¢ uma obra densa que alia multiplas perspectivas e
contradicGes na representacdo do modo de vida de uma colbnia de pescadores. A montagem
do som e das cenas cria um ritmo que oscila entre a descontinuidade, marcada por cortes
velozes e pontualmente marcados, e sequéncias mais longas, nas quais os rituais do
candomblé e as cancBes da capoeira impulsionam os movimentos das personagens do filme.
As primeiras cenas ja nos instalam no cenario principal da obra, ressaltando a dualidade
imposta pelos costumes e tradi¢des dos pescadores. O mar e 0 céu serdo pontos de equilibrio e

conflito durante o filme. Vemos, inicialmente, uma panoramica no céu nublado. Num raccord
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de movimento, percebemos a integracdo de céu, mar e praia, com o auxilio de um travelling
lateral, que nos leva do mar para a praia. De repente, um corte abrupto nos transfere para a
imagem de um negro, em primeiro plano, tocando seu objeto de percussdo, um atabaque.
Nessa sequéncia, podemos observar um raccord sobre o olhar, sendo que a continuidade é
possibilitada pela ambiguidade do ponto de vista. O mar, a praia e o céu sdo personificados
com suas forgcas miticas, como se observassem o ritual africano e fossem observados, ja o
espectador se encontra no meio desse vai e vem, pois é observado pela natureza mitica e pelo
negro, assim como observa 0 homem e os elementos personificados da paisagem. E
importante notar que os sons do atabaque e das ondas do mar se entrecruzam, destacando que
uma acao intervém e age efetivamente sobre a outra. Em seguida, os créditos da producdo do
filme sdo anunciados, proporcionando um destaque para a equipe que desenvolveu a obra,

colocando-a literalmente dentro do filme.

A montagem do som em Barravento é muito significativa na construcdo da
sintese e do paralelismo que surgem como prisma no decorrer das sequéncias. O som do mar e
do vento litoral assumem aspectos de instabilidade e harmonia nas relaces entre as
personagens e é entrecortado muitas vezes pela musica religiosa e pela danca africana. Os
elementos miticos presentes no filme séo personificados por esse encadeamento sonoro, 0 que
pode ser observado principalmente no que se refere a figura de lemanja, que aparece na
calmaria ou na fdria da natureza. Ismail Xavier divide a obra em sete blocos narrativos para
facilitar a analise de especificidades de algumas sequéncias do filme. De acordo com o autor,
gue admite que a traducdo da obra em explicacBes sobre sua estrutura é sempre uma espécie
de traicdo, os blocos que sintetizam as passagens do filme seriam: Bloco I: Chegada de
Firmino. Bloco Il: Firmino desfere o primeiro ataque contra Arud. Bloco Ill: Centrado na
questdo da rede. Bloco 1V: A comunidade revive seus mitos. Bloco V: A profanacdo de Arua
se consuma. Bloco VI: O Barravento se consuma. Bloco VII: Desenlace (XAVIER, 2007, p.
27-30). Esta divisdo poderia conduzir a impressdo de que a linearidade € uma constante no
filme e que o ritmo permanece estdvel durante a representacdo dos episddios. Mas a

combinacéo de elementos ndo se faz de forma direta:

Exibindo uma descontinuidade flagrante e reiterando uma forma obliqua de passar
certas informacBes até elementares, a narracdo do filme cria um arranjo que ndo
facilita a apreensdo. As vezes as coisas andam muito depressa, as vezes algo
fundamental é dito na periferia de um dialogo e, quase sempre, as coisas ndo estéo
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arranjadinhas nos seus lugares como o retrospecto talvez faga supor (XAVIER,
2007, p. 33).

O ato de retirada da rede de pescaria do mar é apresentado como um ritual, 0s
movimentos ritmados pelo canto e pela danca das pernas dos pescadores dao o tom da tarefa
diaria dos trabalhadores da colénia. A camera fixa apresenta o0 grupo de pescadores
trabalhando. A profundidade de campo permite observar grande extensdo de areia e 0sS
pescadores se encontram na metade horizontal do quadro. Além dos homens, no centro,
vemos 0 mar e o ceu nublado, que completam a metade superior do quadro. Durante a
sequéncia, predominantemente captada em camera fixa, alguns pescadores surgem para se
juntar ao grupo. Ha, nessa sequéncia, o enquadramento alternado das pernas e bracos das
personagens para ressaltar a forca dos pescadores, que, no caso de Arud, o Unico a ser Vvisto
nesse momento em primeiro plano, ganha teor mitico. A forca desse pescador, como sabemos
na progressao do filme, é associada a divindades do mar, para as quais 0os moradores da

colbnia fazem suas oferendas.

Figura 1 Fotograma do ritual de pesca em Barravento.

A aparicdo da personagem Firmino é abrupta, demonstrando que sua chegada é
o0 indicio de desarmonia e conflito naquela comunidade tranquila e pacifica. Ele surge, por
trds de um farol (do qual visualizamos apenas uma parte) num terreno pedregoso, de dificil
caminhada e, seu andar, fluente pela danca que seu corpo ensaia, simboliza uma pessoa
enigmatica e ao mesmo tempo dindmica no desenvolvimento da trama. A camera permanece
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fixa durante a sequéncia, enquanto o homem caminha em direcdo a objetiva, até sair,
finalmente, do enquadramento, pela margem direita. Em seguida, ha uma sequéncia de planos
curtos, mostrando a retirada da rede em plano médio. O raccord de movimento sinaliza 0s
passos dos pescadores, numa espécie de danca, na qual o enfoque recai nas pernas e bracos

em esforgo fisico.

A chegada de Firmino, bem vestido e sorridente, apresenta-se como possivel
contraponto a figura dos pescadores, que vestem roupas rasgadas e possuem semblantes
cansados, sofridos. O rapaz, que havia “saido” de cena, tem sua caminhada recuperada,
reforcando a ideia de um viajante recém-chegado. Sua trajetoria se desenvolve rumo a camera
fixa. Num raccord de movimento, percebemos o farol, visto parcialmente ha pouco, agora em
sua totalidade, sendo que Firmino se distancia cada vez mais dele, o que indica que o jovem
se aproxima rapidamente da aldeia. O dualismo Arud versus Firmino ja se estabelece na
primeira cena entre 0s dois: enquanto o primeiro oferece bebida gratuita aos pescadores, 0
ultimo tenta ignorar a curiosidade que o visitante provoca no grupo. A recusa de Arua em
relacdo as ideias de Firmino se converte na identificacdo gradativa com alguns aspectos de

seu opositor:

Essa identidade de situagdo frente a Firmino ndo se evidencia apenas no nivel do
enredo, pois ao abandonar Buraquinho numa atitude pessoal, Arud deixa a pergunta:
voltard algum dia para completar a repeticdo? Ela se faz presente na propria forma
da narragdo. Ao longo do filme, os discursos de Firmino assumem uma impostacéo
teatral-didatica na mise-en-scéne e o enquadramento o isola dos pescadores.
Discursa praticamente para a camera e encontra seus ouvintes numa suposta plateia
fora do mundo de Buraquinho. Quando Arud, no final, esbo¢a a mesma postura
doutrinaria diante dos pescadores, 0 enquadramento também o isola e pde em
suspenso sua figura, filmada em ligeiro contra-plongée (cAmera baixa), de modo a
recortar o céu chapado ao fundo (XAVIER, 2007, p. 31).

A identificacdo de Arud com o comportamento de Firmino sera apresentada
ndo apenas na representacdo do comportamento, a propria técnica de construcdo das

sequéncias deixara evidenciada a ideia de repeti¢cdo, num ato que coaduna forma e contetdo.
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Figura 2 Sequéncia da apresentacdo de Firmino aos pescadores da aldeia de Buraquinho.
Alternancia entre o trabalho dos pescadores, ritual de candomblé e prenuncio do
Barravento. A profundidade de campo pde o espectador numa posicao privilegiada para
perceber as agdes das personagens.

A festa ocorrida logo apds a chegada de Firmino, regada a danca e canto, é
apresentada em uma longa sequéncia, na qual os convivas sdo chamados a dancar
consecutivamente por parte de um cantador lider. A danca e a musica sdo harmonizantes, o
que podemos perceber na integracdo entre Firmino e Arud, que dancam lado a lado. O recém-
chegado visitante demonstra que nao perdeu sua afinidade com certas tradi¢Ges locais, embora
conteste outras, como o sistema de trabalho arcaico e precério utilizado. Firmino sai da roda
de danca para tentar trazer uma mulher, Naina, para dentro da festividade. Com a recusa da
moca e a insisténcia de Firmino, surge um desentendimento entre este e Arua. Os pescadores
evitam a briga, mas o conflito entre Arud e Firmino fica mais evidente, ao passo que também
comecamos a conhecer a figura de Naina. Esta personagem aparece como um ser fragil, em
desajuste com o restante da comunidade. Reiteradas vezes, vemos seu rosto aparecer em
primeiro plano, focalizando o medo em seus olhos verdes diante dos rituais religiosos

propostos pelos lideres espirituais da comunidade.
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Afora o fato de ser branca numa comunidade predominantemente negra, nada
parece diferenciar Naina das outras mulheres do vilarejo, o que causa duvidas sobre sua
inadequacdo ao espaco onde vive. Sabemos de sua origem e as atribuicbes miticas
concernentes a ela de um modo peculiar. Em vez de criar uma sequéncia representativa da
memoria da personagem ancid, que conhece a historia de Naina, o que acompanhamos €é a
imagem de ondas quebrando-se em rochas para evocar uma espécie de castigo sofrido pela
desobediéncia do pai da moca em relagio aos preceitos divinatorios. E a atualizacdo do mito,
que, pela narragdo de seus elementos, exibe uma aura de passado grandioso e superior, narrar
0 passado significa, sobretudo, o respeito as divindades que comandam as acles e 0S

comportamentos no momento presente.

Esse respeito a figura da divindade é conservado no filme, pois o tratamento
dado as personagens mitologicas € sempre exercido num universo simbdlico. Embora a
perspectiva do filme ndo seja necessariamente de adesdo a presenca dos mitos como realidade
empirica, a ndo afirmacgdo ocorre com respeito a crenca e representacao de episédios que, de
forma conotativa, podem ser aceitos na visdo dos pescadores que vivenciam esse mito. O
tempo nesse jogo entre vida dos pescadores e lendas associadas a ela ganha uma dupla

possibilidade de representacéo:

Se h& um tempo que corre em linha reta, expresso na rede que vem da cidade, na
acumulacdo dos exploradores e na pregacgdo de Firmino que atinge Arud, ha também
um tempo circular, de repeticdo indefinida, expresso nas reproducdes das lendas, na
regularidade dos rituais e no proprio jogo de compensagoes, que faz da integracéo de
Naina no sistema religioso a contrapartida da perda de Arud, que se desgarra para
viver a historia. Esse jogo de compensagoes se evidencia no desenvolvimento geral
do filme, pela simetria bem precisa entre os dois movimentos — de exilio, no caso de
Arud, e de integracdo, no de Naina -, e também ¢é claro na montagem paralela que
associa os dois fatos decisivos desses trajetos cruzados: a profanacdo de Arud e os
rituais de purificagdo de Naina no terreiro ( XAVIER, 2007, p. 50).

Essa convivéncia entre tempo mitico e tempo cronolégico cria uma dimensédo
complexa, que € acelerada em alguns momentos e se atenua em outros, deixando a relagdo
entre as personagens muito dindmica, principalmente no que se refere a mudancas de
comportamento e acbes abruptas, como € o caso de Naina, que é passiva, estatica, mas

apresenta forte inclinacdo para Arud em determinados momentos do filme.
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Naina tem falas curtas e sua expressividade corporal e gestual indicam sua
fragilidade e inseguranca. Assim como Arud tem seu contraponto em Firmino, Naina também
tem seu contraponto em Cota. Esta personagem € sensual, independente e autbnoma. Embora
demonstre sentimentos por Firmino, o que lhe trard danos irreparaveis, integra-se
naturalmente a vida da comunidade, exaltando sua capacidade de seducdo sobre os
pescadores. Sua sensualidade sera determinante para o desencadeamento do barravento e da

desintegracdo da vida na aldeia.

Barravento é um fendmeno que pode ser explicado tanto pelo viés mitico como
pela perspectiva cientifica. Dessa forma, percebemos que o0s questionamentos sobre alienacéo
por causa da aceitacdo religiosa ndo se estabelece de maneira integral no filme. Todos os
fendbmenos que sdo atribuidos a divindades, como tormentas, pescarias bem-sucedidas e
outros acontecimentos semelhantes, ocorrem de maneira sugestiva, deixando para o
espectador a possibilidade de optar por uma das explicacbes ou mesmo entender que ambas se
interpenetram, haja vista a configuragcdo de algumas personagens. Firmino, por exemplo, é
descrente da submissdo dos pescadores a religiosidade, a atividades transcendentais, mas opta
por feitico na tentativa de atingir seu oponente Arud. Ao querer acordar Arud de sua letargia e
convoca-lo para a fuga rumo a cidade, Firmino, contraditoriamente, cré em forcas miticas
superiores. A explicacdo para a ndo concretizacdo do feitico também segue caminho
semelhante. Arud, na perspectiva mitica, é protegido e ndo pode ser atingido por feitico, ou,
na perspectiva cética, ele ndo sofre danos pela propria insustentabilidade do método utilizado.
Essa mudanca de perspectivas e de pontos de vista sobre as a¢fes no filme pode ser vista
como uma movimentacao de identidades e alteridades que ndo se separam na realizacdo do

ato de olhar:

O transe e as préaticas de candomblé estdo presentes em Barravento ndo s6 como
‘mistificagdo’, mas como celebragdo, violéncia plastica e sensualismo, como
experiéncia estética e gnose, o ‘barravento’ (subita mudanca dos ventos,
tempestade) a natureza em convulsdo e transe é a contrapartida cosmica e
celebratéria das mudangas sociais e politicas radicais (BENTES, 2002, p. 97).

A viséo do protagonista Arua e de Firmino sobre os acontecimentos na aldeia
de pescadores sofre oscilagbes, assim como a visdo do espectador, quando este assume 0
ponto de vista da camera, seja de forma, clara, obscura, vendo de perto ou de longe, também
pode oscilar. A ambiguidade é uma marca importante do intercambio de subjetividades que se

apresentam observando as agdes de diversos angulos, enquadramentos, exibidas em
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sequéncias mais longas que sdo entrecortadas por outras mais curtas. A ideia de sujeito
autébnomo, livre de conflito, é explicitamente rejeitada, sendo que a propria subjetividade do
autor esta presente na obra, refletindo ndo apenas sua posicdo politico-ideoldgica sobre a
alienacdo, mas também a aceitacdo do mito, do ritual, do transe como elemento modificador

do homem e construtor de reviravoltas e ampliacdo do pensamento.

A saida de Arud rumo ao alto mar, em busca de alimento e da confirmacédo de
sua ligagdo dom lemanja, € um dos pontos marcantes do filme no que se refere a possivel
representacdo do mito intervindo na vida da comunidade. O rapaz adentra 0 mar e 0
visualizamos como um pequeno ser diante da imensiddo das aguas, do céu, das ondas, ou seja,
de todos os elementos que nos transportam para a escala mitica evidenciada na cena. O
contraste entre esse “pequeno” Arud, que ergue seu remo para os céus num sinal de respeito e
suplica, e a grandiosidade da natureza torna a situacdo ainda mais emblematica e ritualistica,
pois a jangada e o homem dancam sobre as aguas e sao guiados por elas na realiza¢do do
feito. A camera levemente alta, que na tradicdo cinematogréafica pode ser utilizada com efeito
de sentido esmagador, diminuindo a personagem, promove o sentido inverso em Barravento,
pois Arud se engrandece na composi¢do desse quadro em que o vemos “diminuido”. A volta
triunfal de Arua somente poderia ocorrer com céu aberto e ventos calmos, pois o unico capaz

de enfrentar os obstaculos de lemanja seria justamente aquele que é protegido por ela.

A sequéncia em que Cota seduz Arua é constituida de diversos aspectos que
enfatizam a ideia de modificacdo no protagonista do filme. O trabalho de campo e
contracampo, realizado através da imagem da mulher nua que surge diante dos olhos de Arug,
¢ feito de forma gradual, carregada de efeitos simbdlicos. O som do mar que segue a
montagem € um prenuncio de que a transformacdo de Arud em relacdo a descoberta sexual
ocorrera num lugar com o qual ele mais se harmoniza, ou seja, a praia, com o contato das
aguas do mar. Cota banha-se, primeiramente, no mar, e depois se oferece, languida, ao rapaz.
Ela se entrega as aguas para depois se entregar a Arua e tornar, com isso, a viola¢do da

castidade do rapaz algo mais grave.
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Figura 3 Fotograma de Cota e Arud. Contraste entre a luz solar no canto superior direito
e 0s corpos do casal pouco iluminados. A camera assume o papel de um observador.

A concretizacdo da profanagdo ocorre paralelamente ao ritual de preparacao
para que Naina se torne semelhante aos outros filhos de lemanja, na aldeia. O sangue do
sacrificio de uma ave, que serve de procedimento ao ritual, metaforiza a relacdo sexual, que €
suspensa, instantaneamente, para a apresentacdao da cerimdnia. Este intercalar de sequéncias e
planos distintos funciona como choque, ja que a principio parece ndo haver uma relagdo entre
os dois episodios que se interconectam, mas, também, funciona como organizacdo tematica e
formal do filme, pois este paralelismo (MARTIN, 2003, p. 153) com um jogo de vai-e-vem
rapido sintetiza a voluptuosidade dos movimentos do sexo ao mesmo tempo em que anuncia o
sofrimento iminente, associado a quebra da regra por parte de Arud. O som dos tambores
também se intensifica, enfatizando essa carga maxima de energia do ato sexual, até o climax e

explosdo do gozo como morte anunciada.

O corte abrupto é revelado de forma significativa no prosseguimento do filme e
divide dois momentos: aquele do gozo, da sexualidade, da satisfacdo plena e outro, da
tormenta, do infortinio decorrente da profanacdo. Mas este corte ndo se da de maneira

simétrica, pois a sequéncia seguinte se inicia com a visualizacdo de Arud em primeiro plano,
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demonstrando alegria no sorriso e a imagem do mar como correspondente do olhar do rapaz.
E como se, para ele, sua integracido com 0 mar estivesse plenamente realizada com a
satisfacdo do corpo e o sentimento de bem-estar. Entretanto, o céu que € apresentado em alta
luminosidade, realizando um ideal espelho das &guas tranquilas do mar, inverte sua
tonalidade, ao escurecer rapidamente acompanhado dos tenebrosos sons de trovdes de
tempestade.

O desencadeamento do barravento, que é uma forte tempestade com grande
repercussao na faixa litoranea onde os pescadores vivem, é apresentado com o auxilio de
elementos que acentuam a ideia de rapidez e destruicdo proporcionada pela acdo dos ventos
maritimos. Embora o fendmeno seja fisico, natural, podendo ser explicado por eventos
climéticos, a indicacdo metaférica da intervencdo de lemanja é bastante evidente, pois a
tormenta se inicia logo apos a realizacdo da relacdo sexual entre Arud e Cota, ato contrario
aos dogmas da crenca local. Assim, também, nesse jogo de ambiguidade, observamos a morte
de Cota. A camera, assumindo um papel de quem observa e persegue ao mesmo tempo, cria
um movimento gradativo de aceleracdo, que é auxiliado pela fotografia de espacos sombrios e
escuros. A corrida de Cota, na areia, perto do mar, € acompanhada do som de um ruido

representativo do vento em furia.

A disparada de Cota, desesperada, fugindo de sua consciéncia, do medo da
punicdo divina, ou mesmo de uma tempestade assustadora, € intercalada, na montagem das
imagens, por planos em que visualizamos grandes ondas para que tenhamos a percep¢éo de
um mar amplamente agitado. A sequéncia da morte de Cota inicia-se com um travelling
lateral, que prossegue por alguns segundos, até a passagem para 0 ponto de vista da moca,
feito num efeito chicote, que representa a desorientacdo e falta de equilibrio da mulher que
caminha rumo a morte. Com essa composi¢cdo, a ambiguidade em relacdo a origem da
tempestade é prolongada. Pela interpretacdo dos pescadores, certamente trata-se do castigo da
rainha das aguas sobre a infracdo de seu prometido, Arud. Ao espectador, cabe esta
possibilidade, a compreensdo de um simples fendmeno natural ou o jogo entre as duas
alternativas, ja que o misticismo presente no filme ndo atesta nem o racionalismo empirico
nem a religiosidade fanatica. Embora a critica a alienacdo pela religido seja evidente, a forca
de acdo e modificacdo do contexto de exploracdo e pobreza surgird, eventualmente, dessa
mesma energia e crenca voltada para atitudes préticas exigidas pelo mundo do capital

financeiro e tecnologias insurgentes.



142

Cota, cansada de sua fuga, cai no precipicio, em direcdo ao mar, o que pode ter
ocorrido pelo cansaco e desespero da consciéncia atormentada ou pelo chamamento do mar,
personalizado em sua figura regente. O que observamos € a concretizacdo das relacdes
humanas, que se manifestam pelo conflito, pela discordia e pela crenca também, que, religiosa
ou ndo, faz parte da composicdo do homem em suas fraquezas, incertezas e desejo de

autossatisfacao.

Ao lado da agdo das forcas da natureza que desencadeiam o barravento e
deixam a dupla possibilidade de visualizarmos sua causa, temos o0 agente de intervencéo
humano, que ajuda a estabelecer o caos na aldeia de pescadores. Firmino, que ja havia
incentivado Cota a seduzir Arud, estimula um velho pescador, seu Manuel, a adentrar no mar
durante o barravento. Esta representacdo € simultdnea a morte de Cota e a percepcdo de Arud
sobre a iminente tempestade, entrevista pelo paralelismo das sequéncias, o que enfatiza a
gradativa eclosdo do movimento da natureza e verticaliza suas consequéncias sobre o
personagem principal do filme, Arud. A ligacdo entre Arud, mar e céu é realizada quando a
personagem percebe o céu nublado e os relampagos aproximando-se. Passamos da imagem do
corpo do rapaz, que toma toda a tela, dando a dimensédo de sua grandiosidade, e chegamos a
juncéo de areia, mar e céu através da movimentacdo de cdmera em movimento ascendente
sobre um coqueiro (XAVIER, 2007, p. 36-37).

O respeito por Arua como figura mitica comeca a cair em descrédito entre os
pescadores ap6s o barravento, mas sua imagem diante da tela continua a ser de grandeza, de
forca guerreira. Se antes suas atitudes pareciam guiadas por forcas superiores, devido a
dificuldade dos obstaculos vencidos e a sua fragil condicdo humana, o poder contestador
comeca a aparecer em sua fala, o que culminard no abandono da passividade e espera de
milagres. Entretanto, a ida a cidade, subentendida no fim do filme, ndo indica o abandono
total de Arud diante das crengas e dos costumes de sua vida de pescador. A sequéncia final
nos direciona nessa perspectiva, pois a unido entre ele e o mar, é feita na realizacdo do
raccord de dire¢do, que é atualizado na sequéncia. Arud se integra a0 mar e sua volta é
prenunciada. Ele passa por um portal, que sugere a liberdade diante do modelo de vida arcaico
e desfavoravel a sobrevivéncia, entretanto o fim, que é colocado em aberto, abre margem para

sua volta.
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Ha uma ideia ciclica sobre o caminho tomado por Arud porque ele realiza uma

trajetdria semelhante aquela realizada por Firmino. Este também foi para a cidade e voltou

para conclamar os outros pescadores a tomarem a mesma atitude. Mas assim como Firmino

ndo se adapta sem problemas a vida urbana e volta demonstrando simpatia por alguns

aspectos da vida na comunidade, como a festividade e a integracdo familiar, Arud sabe da

necessidade de se adaptar a evolucdo das técnicas de trabalho, mas deixa a grande

possibilidade de voltar para ajudar a desenvolver a vida na regido e se juntar a Naina, sua

esposa pretendida. Se por um lado ele abandona a crenca na passiva espera de dadivas, ainda

assim ele continua a vivenciar sua relacdo com o mito em torno do significado que a vida dos

pescadores e seus aspectos peculiares possuem. Entretanto, afirmacfes pontuais podem se

tornar conjecturas haja vista a ndo convergéncia da obra para apenas um ponto especifico:

H&, em Barravento, um movimento descentrado. Na sua textura de imagem e som,
nas agdes das personagens, nas intervencdes da natureza, nos deparamos com
relacbes especificas que marcam um percurso nada univoco em seu foco: uma
anélise do exterior da comunidade e sua alienacdo integra, a sua prépria estrutura,
uma organiza¢do do mundo natural e social que parte dos valores e sintoniza com as
representagdes que emanam desta comunidade e de sua religido (XAVIER, 2007, p.
50).

A multiplicidade de perspectivas ndo autoriza a separagdo dos elementos

apresentados, pois a relacdo entre discussao da alienagdo pela fé e a necessidade da crenca

tornam a obra algo mais rico ainda devido a impossibilidade de delimitacdo de uma direcédo

predominante:

O fundamental nessa superposicéo de perspectivas é a impossibilidade de separar os
focos contraditorios e localiza-los em diferentes niveis do discurso, cada nivel
abrigando homogeneamente um do po6los da contradicdo. N&o ha, por exemplo, a
separagdo entre o nivel ‘mais profundo’ do enredo — iluminista, desenvolvimentista
— ¢ o nivel ‘ mais epidérmico’ das imagens, movimentos de cAmeras e batuques —
magico, religioso (XAVIER, 23007, p. 50-51).

Portanto, Barravento ndo pode ser reduzido apenas como um filme contra a

alienacdo do negro pela crenca em forgas superiores, embora também contenha esse teor. Ao

expor a precariedade da vida dos pescadores e suas tradicdes milenares, o filme também

apresenta estes homens na realizacdo de suas tarefas e seus rituais, que ndo sdo totalmente
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descartados na realizacdo da obra. A ambiguidade quanto a manutencao daquele estilo de vida

permanece no fechamento da obra.

5.2 A poesia como desempenho em Deus e o Diabo na Terra do Sol

Deus e o Diabo na Terra do Sol & um dos filmes mais bem-sucedidos de
Glauber Rocha. A exibicdo da vida &rdua no sertdo e as estratégias buscadas para a obtencédo
de sobrevivéncia num ambiente indspito sdo temas que fazem da obra uma grande reflexdo
sobre as condicdes do pais que se desenvolvia ao mesmo tempo em que deixava transparecer
seus atrasos. A composicdo muito bem elaborada, com ecos de western (ou como o proprio
Glauber Rocha denominava obras semelhantes: um legitimo nordestern), e montagem muito
cuidadosa mostram que o amadurecimento do jovem cineasta e de sua equipe ja se faziam
nitidos. Xavier divide o filme em trés fases, sendo que cada uma delas é marcada por uma
ruptura correspondente (XAVIER, 2007, p. 92-93). A primeira fase € caracterizada pela
apresentacdo de Manuel-vaqueiro e sua ruptura ocorre na briga entre ele e o coronel para
qguem trabalhava. A segunda fase engloba a figura de Manuel-beato, seguidor de Sebastido e
sua ruptura ocorre na morte do beato e de seus seguidores. A terceira fase apresenta a faceta
de Manuel-cangaceiro, momento em que a personagem se junta ao bando do cangaceiro
Corisco. A ruptura final ocorre no assassinato de Corisco e na corrida para o mar realizada
pelo casal Manuel e Rosa.

O inicio do filme sintoniza o espectador diante de cenarios que serdo
explorados e revela que o ritmo de progressao filmica ndo permanecera em pulsdo linear nem
mesmo sera simétrico na apresentacao da historia. A visualizacdo do sertdo indspito em plano
geral e o corte agudo para o enquadramento de animais em decomposic¢ao indicam a utilidade
gue o contraste entre sequéncias longas e curtas e entre planos de profundidade e tomadas de
close-up assumem na construcao do filme. A descontinuidade e a preferéncia pelo fragmento

ja sdo logo percebidas:

Em oposicdo ao predominio da evolugdo continua, que tende a privilegiar e estender
a duragdo propria dos episddios em sua dimensdo cotidiana, 0 comeco de Deus e 0
diabo j& apresenta um esquema eliptico, combinando fragmentos de situacdes. Sem
deixar de incluir a representacdo da atividade de rotina, condensa a narrativa e
caracteriza a totalidade de um viver, ndo s6 pela escolha de um ou de outro
momento essencial, mas também pela apresentacdo esquematica, depurada, breve,
que confere as imagens o carater de ‘emblema’ desse modo de vida (XAVIER,
2007, p. 95).
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Em Deus e o Diabo na Terra do Sol o desempenho dos atores é de suma
importancia na compreensdo da obra, pois a relacdo entre as personagens € captada nos
minimos detalhes, o que observamos muitas vezes nos momentos em que o siléncio é
constante e a expressividade de cada corpo diante da camera encena uma performance

bastante subjetiva:

No seu aspecto semantico, a pulsacdo da narrativa pode ser vista como resultado de
uma intengdo em se reproduzir o ritmo proprio das personagens, entendidas como
representantes tipicos do temperamento sertanejo. Nesse caso, as hesitagdes, a
passividade que chega a exasperagdo, um certo tom ruminante no pensar, vindo do
desajeito com as palavras, contrastados com a explosdo repentina e a violéncia,
estariam encontrando semelhanca, disposi¢cdo homologa, no estilo da narrativa. E o
préprio Manuel ofereceria a evidencia de tal modulagdo no seu comportamento.
Quantas vezes desafia a nossa paciéncia com sua imobilidade pensativa nos
momentos de decisdo? E quem poderia negar suas explosdes de rebeldia e sua
consisténcia na conducdo de um caminho assumido? (XAVIER, 2007, p. 109-110).

O uso da musica associada aos versos de cordel funciona como uma espécie de
narrativa, que em alguns momentos coincide com as cenas retratadas, mas em outros revela
caminhos e tomadas de posicdo distintas, como se o desajuste, o encaixe imperfeito do
homem a condicdo de vida fosse flagrado tanto na tematica apresentada quanto no proprio
alinhamento da montagem do som e dos fotogramas:

Glauber Rocha é um dos representantes dessa forma de fazer cinema que incorpora o
‘choque’ a linguagem cinematografica. Em Deus e o Diabo na terra do sol, pode-se
considerar que o ‘choque provém da mistura e da sobreposi¢do de elementos
heterogéneos: os inspirados na tradicdo oral, que atravessam o filme na voz em off
do cantador, e os ditados pela tradicdo cinematogréfica ( no caso, tanto as
experiéncias de vanguarda como os clichés do cinema convencional). Ao contrério
de certo cinema experimental voltado para a ‘demoli¢do’ da narrativa, Glauber
Rocha, em Deus € o diabo, coloca em questdo as proprias vanguardas, recuperando,
de uma forma totalmente inusitada, a atividade do narrador, o ato de narrar
(NEMER, 2007, p. 101-102).

O encontro inicial de Manuel Vaqueiro e Sebastido se da de forma
surpreendente. Enquanto os versos cantados indicam a benevoléncia de Sebastido, com sua
capacidade de melhorar a vida das pessoas, a passagem do lider religioso pelo simples homem
do campo ¢ totalmente fria. Sebastido mantém sua marcha, acompanhado de seus seguidores e
Manuel tem de sair com seu cavalo do caminho do beato, que em momento algum olha para a
direcdo do vaqueiro. Até este momento do filme ndo temos falas de personagens, somente o

canto de versos de cordel sobre caracteristicas de Sebastido e Manuel.
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Figura 4 Fotograma do encontro entre Manuel e Sebastido. A cAmera baixa acentua o
carater messianico do beato.

Quando Rosa aparece pela primeira vez em cena, juntamente com sua sogra,
temos a primeira fala do filme. Manuel conta a Rosa seu interesse por Sebastido e a fama que
este tem em relacdo as benfeitorias prestadas aos pobres.

A sequéncia é extensa e o0 siléncio de Rosa e sua sogra nos passam a impressao
de lentiddo nas agBes. No mesmo plano vemos Rosa trabalhando com seu pildo enquanto
Manuel conversa com ela sem obter qualquer resposta. Ao fundo, a mée do vaqueiro esta
sentada, em frente a casa. Manuel vai em dire¢do de sua mée e volta-se para Rosa enquanto o
enquadramento permanece 0 mesmo. A camera ndo assume o olhar de nenhuma personagem
e a conversa entre Manuel e sua mée ndo pode ser ouvida pelo espectador. Esta ndo
consonancia entre imagem e voz, entre perspectiva e ponto de fuga ocorrerd em outros
momentos do filme.

O trabalho manual, de grande esforco fisico e utilizacdo de forca bruta, € a
exposicdo da dura condigéo de vida do casal Manuel e Rosa. A camera tactil, aproximando-se
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dos movimentos repetidos e focalizando fragmentos do corpo em atividade, fazem da
cansativa rotina de Manuel e Rosa um ato de plasticidade significativa no desenvolvimento do
filme.

A imagem do mar como utopia, possibilidade de transformacdo na vida de
Manuel, acompanha a personagem em sua dificil jornada de sofrimento, dor e angustia. A
promessa de uma vida melhor surge nas pregacOes de Sebastido e prossegue nas demais

tentativas de Manuel, em busca de chegar a um lugar melhor:

No filme, embora o mar seja a principal figuragdo utopica, a utopia em si se traduz
na ‘ilha’, local imaginario, sem representagdo grafica, assim anunciada por
Sebastido: ¢ deus separou o céu e a terra, mas tava errado. Quando separa de novo, a
gente v€ a ilha’. L4, diz ainda Sebastido,  os cavalos se alimentam de flores e os
meninos bebem leite nos rios. Os home come o péo feito de pedra e poeira da terra
vira farinha, tem agua e comida, tem a fartura do céu’. Tais falas sdo inspiradas nas
profecias transcritas em Os sertdes, que preveem uma ‘terra da promissdo, onde
corre um rio de leite e sdo de cuscuz de milho as barrancas’. Mas também aqui
Glauber estd recorrendo a um imaginario brasileiro mais antigo, ou mesmo
inaugural, que confere a essas profecias uma ressonancia ao mesmo tempo histdrica
e mitica (NAGIB, 2006, p. 31).

Gradativamente, o sonho de mudanca, acentuado pela imagem de Sebastido,
evolui no comportamento de Manuel, o que é confirmado na negociagdo entre 0 vaqueiro e o
coronel para quem aquele trabalha. Diante da injusta negociacdo proposta pelo coronel,
Manuel tem uma reacdo inicialmente contida, mas reivindicatoria, e, por fim, torna-se
contundente e fatal. Esta acdo € realizada com um jogo de avanco e recuo das personagens
diante da camera, 0 que movimenta Manuel da condicdo de agredido a agressor. O chapéu,
simbolo falico na perspectiva freudiana, € um elemento que metaforiza a luta pelo poder, que
esta nas mdos do coronel, mas que instantaneamente muda de posi¢cdo quando o homem
aparentemente mais fraco toma o coronel de assalto e lhe desfere um golpe fatal com o uso de
um punhal.

A perseguicdo a Manuel, feita pela forca defensora do coronel agredido, é
espetacular, acompanhando em muitos aspectos as sequéncias dos filmes de faroeste.
Evidentemente, com a falta de recursos para uma composi¢do impactante, percebemos a
concentracdo da perseguicdo em fatos especificos, isolados, que metonimicamente, nos dao a
ideia representativa do todo. Novamente, o uso de enquadramento na montagem é feito com o
uso de diversas a¢cbes num mesmo plano. A morte da mae de Manuel ocorre ao fundo
enguanto ele luta contra seus oponentes, vencendo-lhes de forma triunfal. Ja que os episddios

acontecem simultaneamente, ndo h& a intencdo de separd-los e apresenta-los
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consecutivamente. A percepcdo do espectador deve se agucar diante de varios fatos que
ocorrem ao mesmo tempo e que, inclusive, ofuscam uns aos outros. Esta estratégia da
dinamicidade ao evento retratado e demonstra a predilecdo por uma estruturagdo mais caotica,
no sentido de ndo se pautar pela linearidade e apresentacdo retilinea. O fragmento, a
dispersdo, o olhar multifacetado sdo elementos de apreciagéo e confronto entre espectador e
obra. Novamente, assim como em Barravento, a sintese é utilizada, ndo com a ideia de
economia, mas sim na configuragdo que une as imagens e seus pontos apresentados de uma

forma que valoriza a capacidade significativa de cada detalhe revelado na objetiva:

No seu aspecto funcional, a modulacdo do filme cria brechas para diferentes formas
de intervencdo do narrador. Na sua descontinuidade, abre espaco para comentarios
explicitos sobre o préprio imaginario. Temos uma representacdo que distende o
tempo, interrompe a acdo para comenté-la e bloqueia certos gestos para sublinhar
sua significacdo social, como em Brecht. Em termos especificamente
cinematograficos, temos a montagem vertical (Eisenstein), que permite um
desenvolvimento francamente independente de imagem e som. Prevalece o
pensamento de figura mediadora que comanda a representacdo. N&o atrelada a
continuidade da cena ou 4 ligagdo suave e ‘natural’ entre os varios episddios, a
montagem realiza diferentes tipos de combinacdo, podendo recorre, inclusive, aos
procedimentos retoricos do final, onde o espago-tempo da acdo se dissolve para dar
lugar & construcdo puramente metaférica: presenca do mar, oposto ao sertdo
(XAVIER, 2007, p. 101-102).

Da morte da mde de Manuel e sua fuga temos um corte abrupto para a
instalacdo de um novo cenario: Monte Santo. A imagem panoramica nos da a nocdo de
grandiosidade e dimensdo que o movimento liderado por Sebastido possui. A relagdo entre
céu e terra é supostamente efetuada, na subida da imensa escadaria, que faria a unido entre a
perdicdo mundana e a salvacdo celestial. Se Ana ja havia se demonstrado forte na luta contra
0s perseguidores do marido, € no momento em que Manuel se entrega a promessa religiosa
que a mulher ira assumir um papel de destaque diante do casal. A sua sinalizacdo contraria a
cega adoracdo que o marido tem por Sebastido, ouvida em suas rapidas intervencGes
discursivas, transfere-se para a a¢do corporal, fisica.

A relacdo entre a imagem de um longo caminho até a fortaleza de Sebastido e o
casal, no ponto inicial do percurso, possui alguns aspectos importantes na caracterizacdo da
relacdo entre seguidor-seguido, que se estabelece entre Manuel e Sebastido. A composi¢do da
cena, com a marcagao de metade da tela ocupada pela ascenséo diagonal da escada de pedras,
sintetiza a longa trajetdria a ser enfrentada por Manuel. A tentativa de impedir o marido,

realizada de forma emocionada, mas consciente do perigo, anuncia a peregrinacdo dolorosa, e
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sem volta, iniciada por Manuel. A brusca repulsa de Manuel aos conselhos da mulher e a
continuacdo da caminhada indicam a nova fase do conflito, que colocara o lider religioso
entre o casal, na tentativa de realizacdo de objetivos diferentes.

No conflito instalado no novo cenario, Monte Santo, em dois momentos
distintos Manuel se vé entre Sebastido e a mulher, com isso o enquadramento trabalhado na
exploracdo de profundidade nos permite observar que, ora Manuel tende a se aproximar de
Sebastido, ora o vaqueiro se aproxima de Rosa. Mas a necessidade que o homem simples tem
de um lider que o conduza a uma vida de satisfacdo e condi¢des dignas de sobrevivéncia
aponta a proposta do beato como mais auspiciosa para 0 vaqueiro.

A peniténcia que Manuel cumpre é um ritual de devogdo ao sacerdote e, por
conseguinte, a forca superior que este diz representar. Numa representacdo que relembra a
tarefa de Sisifo, Manuel se vé obrigado a carregar uma grande pedra em sua cabeca e leva-la
até a capela para demonstrar a forca de sua fé. O olhar placido do beato em alguns momentos
evidencia certo sadismo diante do sofrimento e do esgotamento fisico do crente. Através do
estabelecimento de uma aproximacao do sofrimento, realizada pela aproximacdo em close-up
e 0 uso da camera tactil, vemos a lenta progressdo do homem. O choque entre a imagem
aproximada e a panoramica do percurso transmite a sensacdo do esgotamento fisico e da
persisténcia em cumprir a trajetoria. Embora a pedra caia diversas vezes da cabeca de Manuel,
ferindo seu corpo, ndo ha desisténcia.

A morte de Sebastido é retratada com um ritual de sangue que se inicia no
sacrificio do filho de Rosa. Ha uma intensificacdo na apresentacdo de elementos relacionados
a morte, que comeca na revelacdo da gravidez de Rosa e prossegue até o assassinato de
Sebastido. Além disso, “o conjunto da sequéncia privilegia o olhar de Rosa, embora esteja ela,
de inicio, prostrada sobre o chdo da capela. A camera reenquadra seus gestos e prolonga a
direcdo de seu olhar. Vérios raccords sucessivos descrevem seu campo de visao (JULLIER,
MARIE, 2007, p. 191). A sequéncia do assassinato do beato é coreografada, seguindo o
mesmo tom da cerimbnia realizada no sacrificio da crianga, com destaque para “o
enquadramento, frequentemente em plano de conjunto, enfatizando a composicdo geomeétrica,
que acentua os movimentos de camera retilineos” (JULLIER, MARIE, 2007, p. 190).
Paralelamente a essa intensificacdo da ideia de morte, surge a personagem Antonio das
Mortes, denominado matador de cangaceiro pelos versos de cordel, enquanto a figura do

pistoleiro é apresentada. A servico da Igreja, A. das Mortes é contratado para executar
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Sebastido. O pistoleiro aceita a tarefa, mas com certa desconfiancga, pois acredita que o beato
tem algum tipo de poder espiritual que Ihe protege.

A chegada de A. das Mortes a Monte Santo, novamente com ecos de western, é
composta de forma acelerada na transposicdo de planos e tomadas de cadmera diversas. A
imagem do pistoleiro e o poder destruidor de sua espingarda séo fotografados de diversos
angulos, dando a ideia de multiplicagcéo de seu potencial, enquanto isso 0 som dissonante de
tiros e gritos acentua a representacéo de dor e sofrimento causados pela destruicdo em massa
promovida pelo matador de aluguel. A investida feroz de A. das Mortes, intercalada pelo
sacrificio da crianca e o0 assassinato de Sebastido, causa uma progressiva aceleracao
visualizada nos flashes e cortes rapidos que se coordenam até a passagem para um ritmo mais
lento, cadenciado, visto no encontro de A. das Mortes, Manuel Vaqueiro, Rosa e Sebastido,
gue ja estava morto naquele instante. Esse momento marca a mudanca do bloco tematico
relacionado a Sebastido para o bloco temético ligado a Corisco. A intertextualidade que une

historia e mito liga Sebastido a Anténio Conselheiro, assim como une Corisco a Lampi&o.

Figura5 Fotograma de Antonio das Mortes em camera baixa.
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Apds a morte do beato, ha uma reconfiguracdo peculiar na conducdo do filme.
Quem conduz Manuel e Rosa até Corisco € 0 cego cantador, ou seja, hd uma unido entre quem
conta a historia e as personagens que participam da historia contada, todos séo transferidos
para 0 mesmo plano, tornando a relagdo entre mito, crenca popular e documentério altamente
complexa. O cego explica para Corisco quem sdo Rosa e Manuel, assim como fala da morte

de Sebastido e da repercusséo do acontecimento no grupo de seguidores e na Igreja:

O dialogo com o espectador, num discurso explicito, deve muito a presenga do
cantador, uma das instancias narrativas centrais do filme. Incorporando o poeta da
tradicdo, pertencente ao préprio universo focalizado, o filme se permite uma relacéo
muito especifica com o referencial histdrico. Seu estilo se ajusta perfeitamente ao
fato de que fala de Corisco, Lampido, Antonio Conselheiro, Beato Lourenco, Padre
Cicero e outras figuras histricas sem que a representagdo dos individuos e dos
acontecimentos em que se envolveram, procure aparentar uma fidelidade rigorosa a
histéria datada e documentada, a dos livros eruditos e da cultura oficial. A opcéo
pela figuragdo simbolica mediatizada transforma os fatos do passado em referéncia
recoberta por camadas de um imaginario que s6 admite no seu corpo a sobrevivéncia
de fragmentos selecionados, de personagens transfiguradas (XAVIER, 2007, p.
113).

Tereza Ventura reflete também sobre a importancia da intervencdo do cego
cantador no filme, observando, inclusive, a sua dimensdo mitica que o aproxima da figura do

poeta:

O cego cantador é descrito pelo autor como um personagem peculiar ao sertdo.
Canta nas feiras, e em suas cangdes 0 cego revela as estérias do cangaco, do
cotidiano e a visdo de mundo do sertanejo. O cego ndo vé, mas entende e sente,
como nativo, as aspiracBes coletivas de seu povo. Estaria Glauber tentando uma
analogia com a mitologia grega, na qual o cego, na condi¢do de advinho e possuidor
do dom da vidéncia, prescinda da visdo ocular? O cego encaminha a narrativa, vé o
futuro. Nas confrarias de aedos da idade arcaica, a poesia e a adivinhagdo estdo
juntas, sendo que a primeira volta-se para o passado. O poeta vé& 0 que ndo é mais.
Glauber buscava na poesia uma memoria que ndo estava nos livros e na historia
escrita (VENTURA, 2000, p. 177).

O cego cantador é o ponto de transi¢do entre Sebastido e Corisco, personagem
esta que oscila entre 0 mitico, historico e humano. Corisco desencadeia em Manuel Vaqueiro
a esperanca de ascensdo, de vida digna para os pobres, mas a agressividade e a acédo efetiva de
combate aos inimigos é o lema do cangaceiro. H4 uma modificacdo na caracterizagdo de

Manuel, que passa de Vaqueiro a Satands, através do novo batismo proposto por Corisco. A
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ligagdo de Corisco com Lampido é apresentada de forma bastante significativa. A lembranca
do idolo e as referéncias feitas a ele ocorrem numa espécie de transe teatralizado em que
Corisco interpreta duas personagens dialogando uma com a outra.

Sua veemente representacdo de Lampido enfatiza o respeito que Corisco tem
por seu companheiro de luta no cangaco. As alusBes feitas a esse amigo e herdi mitico séo
encenadas com devocdo a imagem dele e Corisco assume a incorpora¢cdo do comportamento
do “rei” do cangago, valorizando a narrativa que enriquece ainda mais o mito. Esta foi a
forma encontrada pelo autor para relacionar tradicdo popular e realidade social, com objetivo

de se promover uma intervencgdo na situacéo vivenciada naquele momento:

O cinema novo, de modos distintos, enfrentou essa tarefa de trabalhar a tradicéo
popular e, dentro dessa matriz identificadora, examinar criticamente a realidade
social de modo a evidenciar a necessidade da pratica transformadora. Deus e 0
Diabo na terra do sol é, nesse sentido, um filme-chave porque incorpora a sua
prépria estrutura interna, expondo, francamente, os problemas e contradi¢bes dessa
proposta. Extrai dessas contradicdes sua forca maior porque, no seu impulso
totalizador, tem a lucidez de evitar o puro elogio roméntico ao popular como fonte
de toda sabedoria, a0 mesmo tempo em que desautoriza a reducdo iluminista,
etnocéntrica, que vé nas representagdes do mundo rural a figura da supersticdo
inconsequente, da disposicdo irracional, do puro arcaismo superado pelo
racionalismo burgués e sua matriz de progresso (XAVIER, 2007, p. 142).

As figuras de Sebastido e Corisco nos ajudam a entender a importancia do
cangaco e do movimento religioso na constitui¢do da vida no sertdo nordestino, seja com suas
falhas e prejuizos causados a populacdo, ou mesmo com seu carater engajado, de luta politica
em defesa dos pobres e desvalidos.

Assim como em Barravento, 0 mito que representa a a¢do de seres grandiosos,
presentes no imaginario da tradicdo popular, é contado através da narrativa, a imagem desses
mitos ndo é apresentada como imagem fotografica porque a perspectiva daquele que cré no
poder do mito é sempre de respeito e devocdo as forcas que o tornaram possivel.

No caso de Corisco, 0 transe em que a personagem se coloca € tdo intenso que
a juncao de memoria, emocao e interpretacdo torna sua atuagdo muito sugestiva, fazendo com
que a imaginacdo do espectador em torno da figura de Lampido se amplie e construa sua
atualizagdo nas proprias a¢oes que Corisco iré efetuar daquele momento em diante no filme.
As acdes crugis de Corisco, que envolvem assassinato, estupro e tortura séo realizadas por ele
numa perspectiva ritualistica, com critérios de execucdo e organizacao das atividades a serem

cumpridas. Ao invadir a casa de um coronel inimigo, Corisco realiza varios atos cruéis contra
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os convidados de um casamento, mas a montagem sonora da um tom de harmonia entre 0s

atos praticados e a realizacdo da personagem como justiceiro da regido:

O filme possui um tom de ritual, € inegavel. No entanto, esse ritual ndo se faz para
evocar o gesto inaugural, a acdo exemplar a ser atualizada num presente que é ponto
de vivéncia mergulhada no tempo ciclico e dotada de sentido na medida em que o
mundo se fecha e, no fim, encontra a origem, numa eterna repeticdo do mesmo.
Deus e o diabo ocupa-se do passado para cracateriza-lo como aquela travessia que
torna possivel a corrida em direcdo ao télos. Seus rituais definem uma fatia de
processo e cada fase, como passo necessario, recebe uma representagdo obliqua para
ndo se repetir porque no filme prevalece a ndo-aceitacdo do dado a partir do dado
(XAVIER, 2007, p. 139).

Corisco, assim como Sebastido, sempre invoca seu idolo na realizacdo de seus
atos e percebe, inclusive, a iminéncia de sua inelutavel morte, com o passar do tempo, sendo
capaz de esperar seu algoz, Anténio das Mortes, sem nenhum tipo de temor. Serd novamente
0 cego cantador, o encarregado de organizar a narrativa e a mudanca de blocos tematicos. A.
das Mortes avisa ao cego sobre a vontade do pistoleiro, que era capturar Corisco, e o cantador
ird repassar essa informacdo ao cangaceiro. A morte de Corisco € um resgate de seu transe
ocorrido na interpretacdo da morte de Lampiéo.

A demonstracdo de forca e valentia, que é enfatizada com os versos cantados
demonstrando a impossibilidade de uma rendicdo, termina com sua Gltima encenacgdo, que
aquele instante é morte de si, mas libertacdo do cangaco, que reitera a bravura de seus grandes
guerreiros. Se Sebastido surge no filme para mostrar os perigos da fé exacerbada em lideres
religiosos, Corisco também € para Manuel a representacdo de que as forcas de Deus e do
Diabo ndo possuem poder de decisdo em questBes praticas da vida no sertdo, como a
sobrevivéncia a fome e a seca, por exemplo. Sendo assim, a oscilacdo entre a masica classica
de Villa-Lobos e a cancdo tipica do sertdo demonstra que 0s caminhos para a libertacdo
podem ser muitos e que as contradi¢des estdo presentes no homem, independentemente de sua

inclinacdo para forcas superiores:

A presenga da partitura de Villa-Lobos é citacdo, transporte em estado bruto de
elementos de um projeto cultural inserido no Brasil urbano. O papel da questdo
nacional na elaboracgdo de suas formas traz nitida sintonia com o préprio intuito do
filme, também envolvido na reelaboragdo erudita de um repertério popular regional.
Dada essa sintonia, a incorporacdo de Villa-Lobos ao filme de Glauber Rocha é um
gesto que reafirma, ligando de modo mais explicito projetos de natureza semelhante,
pertencentes a uma tradicdo comum no processo cultural brasileiro (XAVIER, 2007,
p. 115).
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Os versos cantados anunciam que a terra ndo é de deus nem do diabo, e sim do
homem, acompanhados da polissémica sugestdo de que “o sertdo vai virar mar e 0 mar vai
virar sertdo”. A corrida desenfreada de Rosa e Manuel nos faz crer que os dois poderdo ou
ndo encontrar aquilo que procuram. O fim do filme retoma o inicio, como um grande
contraponto na obra. Se no inicio, o sertdo invade a tela, no fim é o mar que preenche o
quadro, sinalizando para a profecia de Sebastido e para o discurso de inverséo de valores
presente nas falas de Corisco.

O titulo Deus e o Diabo na Terra do sol abre margem para a grande alegoria
que é realizada no filme. O final est4d em aberto e nos permite pensar numa continuidade
daquela busca retratada, que dificilmente terd um fim, pois os conflitos causados pelas
contradi¢cbes do comportamento humano, que busca auxilio tanto em deus quanto no diabo,

parecem nao se resolver facilmente:

Caminhando num terreno de impasses, enquanto visdo da histéria, Deus e o diabo
totaliza, reafirma a certeza de salvacdo com base numa teleologia que da sentido a
toda experiéncia passada como fases de um processo; no entanto, suas contradi¢des
ndo fazem dessa armagdo teleoldgica, de tipo figural-cristdo, uma resolucdo fechada
onde a revelacdo — que, a principio, se entendeu como marxista — se desenhe em
contornos nitidos. No filme de Glauber, a alegoria antiga, didatica, totalizadora, se
vé invadida pela alegoria no sentido moderno, figura do dilaceramento (XAVIER,
2007, p. 143).

A sequéncia final do filme, segundo Lucia Nagib (2006, p. 33), remete a
sequéncia final de Os incompreendidos, de Frangois Truffaut, de 1959, obra que inaugura a
Nouvelle Vague. Para a autora, embora Glauber tenha feito uma clara alusdo a este expoente
artista do cinema de autor francés, a dimensao que a corrida para o mar de Manuel e Rosa
assume se difere da corrida de Antoine Doinel rumo ao mar fugidio. O cinema de autor de
Truffaut e seus companheiros dos Cahiérs du Cinéma propunha autonomia e poder ao diretor,
mas nao se apresentava como revolucionario e representante de uma perspectiva da
coletividade, como ocorre nos filmes de Glauber, nesse caso, particularmente em Deus e 0
Diabo na Terra do Sol (NAGIB, 2006, p.37). A reestruturacdo do cinema de autor, adaptando
seus objetivos ao contexto nacional se articula com a ideia de uma poesia que participa da

vida social e pode engajar-se em lutas politicas.
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Figura 6 Sequéncia final de Deus e o Diabo na terra do sol. Manuel e Rosa captados em
plano geral, em travelling lateral, raccord de direcdo. Manuel isolado em plano geral.
Nos dois ultimos quadros, o mar invade gradativamente a tela.

5.3 O fluxo poético na descontinuidade do lirico em Terra em Transe

Terra em Transe é o filme de Glauber Rocha que torna mais enfatica a relagéo
entre cinema e poesia. Tanto no que se refere a aspectos composicionais, com uma montagem
avancada, influenciada pelos movimentos de vanguarda como o surrealismo, por exemplo,
guanto na tematica que discute poesia modernista, o papel social e ideoldgico da literatura no
século XX, que se aproxima de elementos cotidianos, mundanos, reconfigurando suas formas

e absorvendo inovagdes proporcionadas pelo ritmo de vida acelerado da modernidade. Nesse



156

sentido, o filme compartilha do pensamento de Pier Paolo Pasolini sobre cinema de poesia e

uso da subjetiva indireta livre defendida pelo autor na realizacdo de filmes modernos:

Nestes termos, Terra em Transe se pde como tipico exemplo da subjetiva indireta
livre discutida por Pasolini em seu artigo ‘Cinema de Poesia’. Usando sua
terminologia particular, Pasolini, ao comentar Antes da Revolucdo, de Bertolucci,
observa a ‘contaminacdo entre a visdo do mundo da neurética e a do autor que,
sendo inevitavelmente analogas, ndo podem ser facilmente diferenciadas,
mesclando-se uma a outra, solicitando o mesmo estilo’. Para ele, o trago comum
encontrado em Godard, Antonioni, Bertolucci e o Glauber, de Deus e o Diabo (0
artigo é de 1965), é tal contaminagdo, tal discurso indireto livre, que atesta a
pesquisa em dire¢do ao cinema poético, moderno. Empresto aqui a subjetiva indireta
livre de Pasolini como categoria descritiva — com a ressalva de que ndo assumo o
Outro da personagem como 0 autor, mas como uma outra instdncia narrativa
imanente ao préprio filme, uma invenc¢do entre outras coisas do cineasta (XAVIER,
1993, p. 39).

Eldorado é uma alusdo ao Brasil e a América Latina, em geral, com sua
politica de dependéncia estrangeira predominante na segunda metade do século passado,
entretanto 0 modo como Glauber Rocha organiza esse tema geral da a ele nuances e

significados mdltiplos:

O autor questiona, a partir da figura do poeta, a relagdo do homem brasileiro com a
guerra e 0 progresso. Em que medida o apelo & fé ou a razdo poderia mudar o
destino do Terceiro Mundo? Em que medida a arte poderia interferir na vida? O
texto de Glauber desconstroi qualquer resposta, na qual se nota na acumulagdo de
fragmentos e catastrofes a recusa de qualquer transparéncia de sentido entre a arte e
a vida. Revolucéo e profecia, redencdo e utopia, mistica e histdria sdo polaridades
que substancializam o futuro politico do Terceiro mundo na narrativa de Glauber
(VENTURA, 2000, p. 207).

O inicio do filme demonstra a intencdo de se criar um cenario latino-americano
que ndo tenha uma caracterizacdo especifica no que se refere ao espaco representado. A
viagem da camera alta pelas dguas escuras do mar e 0 som de batuques e canticos de musica
africana sugerem a instalacdo num pais litoraneo. Temos essa confirmacgdo com a visualizacédo
de serras com mata fechada, enquanto o letreiro nos apresenta a seguinte indicacdo: Eldorado
— Pais interior — Atlantico. Essa preparacdo do cenario em que a histdria acontecera ndo nos
traz a priori a sensacao de desajuste, de conflito.

Os momentos iniciais de Terra em Transe sinalizam as belezas naturais e
culturais desse pais litordneo e rico em recursos naturais, como 0 proprio nome traz

pressuposto. Contudo, o corte para um novo ambiente, um palacio, e a rapida transposicéo de
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imagens do personagem Paulo, dentro de um carro, e do alvorogo nas escadarias e pavimentos
do palacio modificam a sensagédo de tranquilidade proposta no comego do filme. A camera
assume o papel de um observador que acompanha o protagonista do banco traseiro do veiculo.
O som da percussdo € agressivo, com batidas ascendentes de bateria, o que reforca o tom de
medo presente no prendncio da rendncia de Anténio Vieira. Nesse instante, ha ainda uma
dificuldade na compreensdo do enredo do filme, pois hd& um choque de informagdes bem
como um choque de imagens que se intercalam umas as outras e discursos gue demonstram a
ideia de caos em sua maxima plenitude.

Enquanto o presidente Vieira prepara seu discurso de renlncia, copiado por
Sara, a voz de Paulo entrecorta o discurso do governante, sendo que a organiza¢do necessaria
a retorica politica € invadida pela cdlera externada pelo poeta na discordancia do ato.
Passamos para o transe inicial (ou final como perceberemos depois) de Paulo em seu carro
com Sara, enunciando os pensamentos do poeta, seus ideais e convicgdes acerca da vida em
sociedade. O rompimento do bloqueio policial e 0 contra-ataque com perseguicdo e tiros
demonstram que estamos na parte crucial do filme. Desse fato em diante, podemos perceber
como sera feita a organizacdo de Terra em Transe, que se caracteriza pela “fragmentagdo da
narrativa”, “o estilo alegorico”, “travellings aberrantes, os cortes em faux-raccord, tudo
parece estar submetido ao regime da fratura e da incompletude” (MULLER, 2012, p. 186).

O filme é o reavivamento da memdria de Paulo em seus Ultimos instantes de
vida. Como toda a narrativa vem de sua memoria, a movimentacdo de tempo, espago e acdo
pode ser desconstruida com maior propriedade. Se estivermos diante da mente atormentada de
um homem desiludido e atormentado a beira da morte, todas as suas percepcbes podem vir de
forma turbulenta e fragmentada, como veremos no desenrolar do filme, contudo a histéria da
censura, do pais corrompido politicamente, no qual a personagem esta inserida aparecera de

uma forma ou de outra na composic¢ao de Glauber Rocha:

Trata-se, na verdade, da recusa de um tipo especifico de histéria, pautada em
pressupostos racionalistas, caracteristico tanto da cinematografia cléssica, quanto da
concepcéo de historiografia tradicional, herdeira do positivismo do século XIX. E
como se o recurso a cronologia linear dos fatos empobrecesse as possibilidades de
andlise do mundo e da histéria. E ainda, € como se esse tempo - que
inexoravelmente passa por cima dos projetos, desejos, contradi¢Bes, levando os
sujeitos a um Unico destino: a morte — 0 amedrontasse (NOVA, 2008, p. 222).

No primeiro contato com Paulo ja notamos que seu discurso é muito bem

elaborado e articulado, demonstrando sua formacao cultural e politica, que o coloca diante da
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poesia e da politica, tentando fazer com que as duas se harmonizem, embora saiba que isso
seria uma tarefa dificil. Durante o transe que inicia e encerra o filme, Paulo empunha sua
arma e a aponta para o céu, num espetaculo lento e reflexivo. A camera fixa valoriza a
lentiddo dos movimentos. Vemos ainda, na parte introdutdria do filme, a exposi¢édo de versos
do poeta Mério Faustino sobrepostos a imagem de Paulo, agonizando e levantando sua arma
para o alto, até que suas forcas vdo gradativamente se esgotando. A transcri¢do dos versos €

importante, pois nos ajuda a entender a ideologia poética de Paulo ao longo do filme:

N&o conseguiu firmar o nobre pacto
Entre o cosmo sangrento e a alma pura

Gladiador defunto, mas intacto
(tanta violéncia, mas tanta ternura).
Mario Faustino
(FAUSTINO, 2002, p. 35)

Durante a sequéncia, a camera levemente baixa enfatiza no plano geral o
contraste entre a areia clara e o céu nublado. O transe de Paulo apresenta metaforicamente

suas contradicdes, seus conflitos diante de seu posicionamento politico-poético.

Figura7 Sequéncia de Terra em transe. Transe de Paulo.



159

Figura 8 Sequéncia de Terra em transe. Transe de Paulo.

Os versos do epitafio evidenciam a perspectiva de Paulo, poeta que abandona
seus ideais e se envolve com acordos e convencgdes pouco éticas do sistema politico de
Eldorado. A citacdo de Mario Faustino, que surge como um epitafio, representa ndo somente a
concatenacdo de pensamentos sobre criacdo poética, mas também a vontade de dialogar com
um dos expoentes do modernismo, admirado pelos cineastas do cinema novo pela sua
capacidade de aliar grandiloquéncia e texto engajado, participante de problemas sociais que
afetavam sua época.

Apdbs essa pausa para reflexdo sobre os versos, que sintetizam a jornada de
Paulo na tentativa de compreender sua terra e aplicar pensamento filoséfico a realidade
pragmatica, inicia-se um flashback, que néo é linear, nem uniforme, como ndo poderia ser na
exploracdo de uma mente tdo complexa tal qual a do protagonista Paulo. Além disso, o filme
apresenta, na explanacdo de Ismail Xavier, dois pontos de media¢do que se intercruzam na
representacdo do protagonista do filme, o que problematiza ainda mais a relagéo entre as

ideias de Paulo, seu comportamento e a avaliagdo de sua postura:

Parcialmente identificadas, as duas mediacdes — Paulo e a instdncia exterior —
interagem de modo a impedir que se diga com precisdo quando e onde comegam ou
terminam 0s movimentos da subjetividade do protagonista ou 0s comentarios
‘externos’ (aqui se encaixam os desmascaramentos, 05 flashes reveladores). De
inicio (antes do flashback) ao final (incluido o epilogo), Terra em Transe exibe uma
uniformidade de textura essencial para a interpenetracdo que observo, pois seus
efeitos dependem do fato de haver entre as duas instancias atuantes uma identidade
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de perspectiva diante do processo politico e uma identidade de tom na sua
abordagem, uma identidade de estilo (XAVIER, 1993, p. 39).

A insercéo das histdrias de Porfirio Diaz, Antonio Vieira, Fernandez, aliados e
inimigos politicos de Paulo, é feita de forma alternada, movimentando-se de um a outro
episédio, sem o rigor de uma relacdo imediata de causa-consequéncia. Porfirio Diaz é
apresentado como a imagem da colonizagdo, ao lado de figuras indigenas, carregando cruz e
bandeira, ele nos remete ao uso da religido e da Igreja na realizagdo da colonizagdo das
Ameéricas. Sua chegada triunfal a uma praia despovoada cria uma imagem do homem que se
exibe como salvador, sacerdote divino e usa dos beneficios da fé para a obtencdo de ganhos
pessoais.

A voz over de Paulo se encarrega de nos apresentar a personagem Diaz, que ao
mesmo tempo em que é o financiador e promotor do protagonista na vida politica possui
tracos de carater duvidosos que incomodam Paulo. A voz de Paulo relembrando seus atos e
suas relagcdes com as outras personagens permite um distanciamento entre 0 personagem mais
jovem que vivencia as situagdes no calor do acontecimento e aquele que reflete, j& numa
perspectiva que possibilita um olhar mais critico sobre sua conduta, o que ndo ocorre quando

0 poeta reaviva o passado como um presente vivido no instante da enunciagéo:

Quando a voz over relata o passado, a utilizagdo do pretérito separa muito bem o
presente da voz que narra (momento da agonia) do presente das a¢fes evocadas (0
passado das lutas). Tal ndo acontece quando, sobreposta a cenas do passado, a voz
over traz a fala no presente, ou a poesia de Paulo Martins, 0s versos enunciados num
tempo préprio ao poema que nem sempre pode ser assumido como ‘pensamento’ do
poeta no instante em que o observamos em tal ou qual situagcdo. O dado de estrutura
que amarra todo o processo é a subjetiva indireta livre, principio de coeréncia
interna que permite a apresentagdo mais viva (e mais livre) da experiéncia interior da
personagem e, a0 mesmo tempo, deixa aberto outros canais de informacdo. Uma
liberdade poética maior se franqueia & narragdo, e o comportamento do protagonista
corrobora o tom passional da reflexdo politica. Tal ambivaléncia estrutural, que
entremeia o subjetivo e o objetivo, cria uma dialética de atragdo e repulsdo, de
identificacdo e estranhamento, adesdo e critica & eloquéncia do protagonista
(XAVIER, 1993, p. 41).

A atuacdo de Paulo Martins, que vivencia as experiéncias, comenta suas
praticas através de seus poemas, ou mesmo de reflexdes mais diretas, da a personagem um
tom de contradicdo, que ora exerce uma forte militncia e luta politica, ora se desilude e

admite o proprio fracasso no reconhecimento de suas condigdes e capacidades. Sua
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aproximacao de polos contrarios, que nos remete ao barroco, torna o uso da subjetiva indireta

livre mais grave na compreensao do perfil do poeta protagonista:

Em todas as circunstancias, a voz over é barroca em seus temas e em seu tom,
obsessiva na evocacdo da queda, na observacdo do tempo como progressiva
destruicdo e desencanto, do corpo humano como lugar de uma luta corrosiva entre
vermes, da sociedade como arena ampliada da mesma luta pela sobrevivéncia. Ela
manifesta um sentimento ambivalente face a geografia que cerca o poeta,
desaguando numa ideia do trépico como locus da doenca que invade a mente e 0
corpo, contamina toda a existéncia. Contraposta ao que ha de construtivo na
militancia, tal poesia mina por dentro a realizacdo do ideal, resolvendo as
contradicBes de sua experiéncia numa linguagem moralista de nostalgia por uma
purificagdo impossivel, correlata a uma tendéncia autoritaria que se desloca para seu
estilo de fazer politica. Sua agdo visivel, seu engajamento social e seu discurso
politico exibem um estilo que, em verdade, se faz inteligivel na medida em que a
subjetiva indireta livre revela sua luta interior com a culpa e a ma consciéncia, seu
fundo de depressdo e o desengano que flui como uma corrente subterrénea ao longo
de todo o filme (XAVIER, 1993, p. 53).

A composicdo da personagem Paulo, que nos permite perceber a oscilacdo
entre as vozes que se pronunciam em favor de sua perspectiva e contra ela, é feita também
com o auxilio de outros elementos filmicos, como a musica, por exemplo, que parece assumir
o ritmo da dramaticidade, euforia, fdria e tranquilidade do poeta, de acordo com suas
inclinacgdes, convicgdes e sensagdes.

O uso da trilha sonora, que se compde de excertos musicais de Carlos Gomes,
Villa-Lobos e Verdi, é associado a sons de percussdo e canticos do candomblé na composicédo
de uma heterogeneidade que compde a cultura brasileira e é transposta para o filme, embora
Eldorado ndo seja explicitamente relacionada com o Brasil. A sequéncia do primeiro
rompimento entre Diaz e Paulo é acompanhada de uma evolugdo na montagem sonora, que
passa de um som harmonioso e calmo pra uma agitacdo convulsa que acompanha os proprios
movimentos de camera e as a¢Oes das personagens.

Do rompimento entre Paulo e Diaz, acompanhado de uma danca extatica e
convulsa, hd um corte para outro momento e outro cenario da vida do protagonista do filme.
Sua memoria seleciona os fragmentos por afinidade tematica e ndo por ordem cronolégica, o
gue torna muitas partes do filme um agrupamento de sequéncias e planos que parecem nao ter
ligag&o precisa num primeiro olhar, mas que, com o desenvolvimento da trama, vao ganhando
novos sentidos, pois a dinamicidade da representacdo € a manifestacdo de aspectos que se
ligam ao sonho, ao delirio, mas que se reorganizam na combinacdo de fragmentos e elementos

interconexos.
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A luminosidade que se instala na primeira apresentacdo de Alecrim, contrasta
com o ceu nublado e cinzento dos dias de instabilidade em Eldorado e na morte de Paulo,
durante seu transe final. A possibilidade de ascender ao poder, com as ideias de um poeta e a
representatividade de um lider carismatico faz a aproximacéo entre Vieira e Paulo convergir
para direcdes inesperadas.

A inadequacdo entre 0 pensamento de Martins e a préatica politica de Vieira
provoca um rompimento entre os dois, fazendo com que Paulo se entregue aos prazeres da
vida boémia na companhia de Julio Fuentes. A experiéncia de vivenciar a administracdo
governamental e todos os meandros que envolvem as relag@es politicas dentro das instituicbes
de poder é substituida pelo prazer carnal, pela orgia das festividades na casa do hovo amigo.

O poeta Paulo Martins se movimenta do transe politico, da insatisfacdo com a
posicdo submissa do povo diante de suas liderancas para o transe do corpo, em que 0 jogo da
sensualidade feminina o deixa realizar plenamente a satisfacdo fisica. Esse deslocamento
momentaneo de Paulo, que sai da vida racional, das ideias filos6ficas sobre a vida em
sociedade e passa para a concretizacdo do prazer sexual, coincide com o afastamento
temporéario de Sara e a entrada de Silvia no cotidiano de Paulo o transporta da reflexividade,
da perspectiva contemplativa e precavida, representada em Sara, para a energia latente
descarregada na figura de Silvia.

As sequéncias que representam a relacdo entre Paulo e Silvia sdo sempre
regadas a vinho, masica dissonante e a convulsdo sexual provocada pela presenca da moca é
representada nos préprios movimentos de camera que incorporam o transe da danca dos
corpos em éxtase. Paulo ndo conversa com Silvia e quando o faz ndo obtém qualquer resposta,
enquanto Sara € questionadora e aciona a autocritica e a revisdo de atitudes praticadas por
Paulo.

A utilizacdo de um ritmo mais calmo, reflexivo, substituida pela carnavalizacao
(BAKHTIN, 2008) simbolizada na pessoa de Fuentes, &€ novamente adotada no reencontro de
Paulo e Sara. Nesse momento vemos a separacdo entre o tempo do pensamento de Paulo e o
tempo da lembranca que se torna presente na enunciagdo do filme. Sdo duas sequéncias quase
idénticas, sendo que a Unica diferenca entre elas € um som de piano na ultima. Essa estratégia
causa certo estranhamento para o espectador, pois se ndo for bastante atento enxergara a
repeticdo do ja exibido, contudo este uso é importante ja que torna clara a confusdo entre
memoria da personagem, apresentagdo dos episddios que definem a vida do poeta e

organizacéo sintatica do filme. Essa problematizacdo do tempo, da memoria, da relacdo entre
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presente e passado e da historia alegorizada no filme enfatiza o trabalho com as subjetividades

gue ndo se demarcam com limites precisos:

Diante de toda essa multiplicidade, entendemos que apenas um conceito pode dar
conta de sua ideia de sua ideia de histdria, 0 de Transe. Transe enquanto estado
mental alterado, na fronteira entre a consciéncia e a inconsciéncia. Um estado nem
de todo consciente nem, de outro modo, totalmente inconsciente. Que transita entre
os dois lados. Estado de instabilidade, que gera transformacfes. Estado onde o
tempo cronolégico perde sua I8gica, sua concretude. Ora se acelera rapidamente, ora
parece se arrastar. Tempo das revolucfes ou de ruminacdo da tradicdo. Conceito
cuja significagdo esta, ao mesmo tempo, relacionada com fenémenos de natureza
religiosa, cientifica e artistica, tropos pelos quais os discursos de Glauber transitam
com intensa facilidade (NOVA, 2008, p. 232-233).

O tempo é um elemento bastante trabalhado na obra, sendo que sua
multiplicidade requer atencdo redobrada na constituicdo metaférica advinda do choque de

imagens de diferentes temporalidades:

O Brasil construido por Glauber vive dessa simultaneidade de tempos, entre o
processo colonizador e a tradicdo mitica. A narrativa de Glauber quer exaltar essa
simultaneidade, conscientizacdo e enigma, habito e vida. Narrativa como mito e
poema, na qual as aspira¢des e dramas de uma nagdo se expressam metaforicamente
em ideias metafisicas tomadas de empréstimo da tradi¢do cristd, como destino,
salvacdo, redencdo, anunciagdo, sintomas de um tempo ausente na modernidade. O
misticismo é o sentimento que confina 0s homens a se entregarem ao transcendente.
A revolugdo € o caminho possivel para a supressdo de todos os tempos e a revelagao
da verdade. S6 a revolugdo poderia suspender o véu que oculta e mantém a aparente
submissdo e opressao entre os homens (VENTURA, 2000, p. 208).

A volta a temas semelhantes e a movimentacdo do tempo, que se torna elastico
e fragmentado, ocorre também na Ultima visita de Paulo a Diaz, que reaviva o transe politico e
a lembranca do poeta acerca de todos os acontecimentos vividos pelos dois, podendo também
ser percebida na relagéo entre Paulo e 0 povo. Se na primeira experiéncia de ativacdo do
exercicio politico governamental Paulo ofende, agride o representante do povo para
demonstrar a subserviéncia deste e incapacidade de partir para o confronto, na nova unido a
Vieira 0 poeta tem um comportamento semelhante ao anterior quando tapa a boca de um

homem simples, da comunidade local.
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Figura 9 Paulo tapa a boca do “povo”. Plano médio. Desenquadramento parcial de Sara
indica sua perplexidade e seu distanciamento momentéaneo do protagonista.

A atuacdo de Paulo Martins, calando a boca do povo, ou dirigindo-se
diretamente para o publico que assiste ao filme, retrata a convivéncia de impulsos
contraditérios, assim como acdo e comentario na participacdo da personagem no

desenvolvimento do filme produz efeito semelhante:

Na convivéncia desses impulsos contraditdrios, as proprias reacBes histéricas do
poeta acabam como pretextos para um exagero gestual que teatraliza e torna claro o
jogo politico. Desde a primeira cena, Paulo afirma o duplo carater de sua presenca
em cena: ator e comentador. Duplicidade expressa de modo patente ndo apenas em
sua voz over mediadora, mas também na propria natureza de seu comportamento
visivel: ele interrompe a acdo, fala direto para a plateia, explica e provoca, assinala
em tudo (inclusive em si mesmo) o teatro (XAVIER, 1993, p. 46).

Essa participagdo que une atuacdo e comentario também aparece em menor
escala em outra personagem: Diaz. Ele olha para a camera durante uma conversa com Paulo e
pergunta “A qual classe vocé pertence?”, 0 que Se torna uma extensdo da problematica
exibida no filme para o espectador, que acompanha a producdo. Este espectador também se
mistura as personagens e sua reacdo diante das provocacGes define a sua postura diante do

filme:
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Ao pensar a Revolugao, os discursos de Glauber traziam para o presente o préprio
concebido enquanto possibilidade, enquanto virtualidade, era a instncia a partir da
qual se pensava o0 presente e se resgatava o passado, e ndo o inverso. Aqui, a
reflexdo de Rocha sobre o tempo encontra-se parcialmente com as ideias de autores
como Heidegger, Deleuze e sobretudo Benjamin. E o passado, a histéria, passam a
ser concebidos ao mesmo tempo como condicdo e consequéncia do presente e
futuro, na medida em que a vida s6 pode ser pensada na sua historicidade e que o
passado é uma instancia que s6 pode ser acessivel no presente, num movimento de
rememoragdo que redimensiona presente e futuro. E isso que permite a Paulo
Martins presenciar a cena alegérica da Primeira Missa, vivenciada ao mesmo tempo
com simbolos e personagens pertencentes a um passado distante (ano de 1500) e ao
presente. E o passado-presente construindo uma nova visdo de futuro. E a fuso
dessas instancias, passado-presente-futuro criando a possibilidade de vida (NOVA,
2008, p. 225).

O transe final de Paulo Martins, que na abordagem de Ismail Xavier pode ser
considerado um epilogo, é acompanhado de sons de teclas de maquina datilografica, tiros de
metralhadora, musica classica e uma lenta queda do protagonista que, além de demonstrar sua
resisténcia e sua coragem, alca-0 a uma categoria de homem que suplanta o comum e

prefigura na fronteira do mitico, do elevado:

Epilogo: Paulo esta s6 nas dunas, sua figura quase dissolvida na luz intensa, na
clareza uniforme que compde o pano de fundo de sua agonia. No canto inferior
esquerdo do quadro, metralhadora na méo, ele comega a interminavel evolugdo:
levanta o brago que segura a arma como numa saudacao de guerra, feita, porém, com
uma lentiddo que conota fraqueza; em seguida, vem mais para o centro do quadro,
desce a arma e se curva para iniciar a queda. Vira o corpo, se ajoelha e mantém a
lenta evolugdo com a arma de modo a nunca consumar de vez a queda sob o olhar do
espectador, como se houvesse um desejo de continuidade, ou uma ligagdo umbilical
que a narragdo se recusasse a cortar, instincia de dor que se prolonga
obsessivamente neste plano final, desconfortavel, em sua deliberada overdose
sonora: retornaram os tiros, as explosdes, a sirene, o piano de Villa-Lobos.
Observamos a lenta coreografia do poeta por cerca de trés minutos (XAVIER, 1993,
p. 35).

O ritual de Paulo, ao levantar lentamente a arma para o céu enguanto
desfalece, nos faz lembrar o ritual de Corisco, que também se prepara para a morte com
altivez em Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, e do préprio Arua em Barravento, que embora
ndo morra transfere-se a um novo estilo de vida com o abandono, a morte de certas praticas
arcaicas. A juncgdo de sons de tiros e escrita na maquina sugere que a luta revolucionéria se da
tanto pelas armas de fogo como pelo poder da palavra que modifica e atualiza 0s novos
contextos. Paulo Martins é capaz de morrer por uma causa, mas nao é a morte pelo heroismo

em si, e sim a capacidade de lutar com a propulséo para a descoberta, para 0 novo.
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Ismail Xavier (1993) destaca dois movimentos importantes na realizacdo do
discurso alegdrico em Terra em Transe, sdo eles a progressdo linear e a circularidade das
repeticdes (XAVIER, 1993, p. 54). A progressdo linear se refere a representacdo da situacao
brasileira na época do golpe militar e seus desdobramentos. A circularidade das repeticdes nos
aponta as personagens, acontecimentos, representacdes que colocam no mesmo plano tempos,
espacos e figuras diferentes indicando um mesmo aspecto ou um problema especifico. Um
dos exemplos de repeticdo seria a alusdo ao Golpe de Estado relacionando-o com outros
momentos, outras personagens e outros contextos que, de alguma forma, se associam na ideia

de dominador/dominado, liberdade/escravidao:

O Golpe de Estado atual se representa, portanto, como repeticdo: é 0 mesmo ato de
dominacdo/domesticacdo /repressdo que definiu a ordem colonial, a hegemonia
branca no encontro das culturas. Na circularidade do mito, a vitoria de Diaz é
reposicdo ritual de um estilo nacional que encontra suas condigdes de
representabilidade no delirio do poeta, foco onde a totalidade do processo encontra
sua caixa de ressonancia. E nesses termos que a subjetiva livre indireta se faz
suporte decisivo para a ambivaléncia, a sobreposicdo de determinagdes: luta de
classes, causacdo magica, obsessbes do poeta, mitos coletivos (XAVIER, 1993, p.
62).

A unido de tempo histérico e tempo mitico, repeticdo de temas e formas que se
entrelacam num discurso que se apresenta pela afirmagéo, negagdo ou mesmo pelo siléncio,
todos esses detalnes nos permitem uma reflexdo sobre o filme, que choca, causa

estranhamento a primeira vista, para depois denunciar através do seu modelo de composicao o

absurdo e a incoeréncia das a¢es e fatos pertinentes ao tema abordado:

Discurso exasperado, Terra em Transe mergulha deliberadamente no kitsch, na
agressdao ao bom gosto; embora procure coeréncia e unidade, sabe que é impossivel
exibir homogeneidade e medida. Seus movimentos contraditorios definem uma
avalanche de imagens e sons que ultrapassa o espectador: internalizagdo formal da
crise. Sua analise ndo descarta a expressao de desejo e desespero; vé& no curso de
disposi¢des inconscientes um bom atalho para trabalhar aspectos mais fundos de
uma experiéncia social e politica (XAVIER, 1993, p. 63).

Paulo nos apresenta suas experiéncias, seus desejos, frustracdes e até mesmo
aquilo que ndo quer mostrar, como a incapacidade de resolver certos problemas e a
incoeréncia entre discurso e pratica. A apresentacdo de Paulo é um ponto de partida para a
percepcdo dos colapsos sociais e politicos advindos de modelos de intervencdo secular.

Embora o filme tenha seu objetivo didatico, de expor os problemas e chamar o espectador
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para o debate denunciando a passividade e omissdo da popula¢do, 0 mais importante na obra é
a composicdo que se baseia na possibilidade de sensacdo do processo evocado atraves dos

efeitos do material utilizado.



6 AOBRADE ARTE NA ROTA DA EXPANSIVIDADE

Um platd esta sempre no meio, nem inicio, nem fim. Um rizoma é feito de platds
(DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 15).

A composicao e a leitura da obra de arte nos séculos XX e XXI comecaram a
ganhar contornos menos marcados no que se refere a possibilidade de trabalho com técnicas
de criacdo, escolhas tematicas e didlogos intersemioticos. Alguns autores, como Gilles
Deleuze e Félix Guattari (1995), acreditam que a analise de linguagens, em seus diversos
modos de manifestacdo, deve ser realizada sem a busca desenfreada pela origem das coisas e
dos elementos que as compdem. Os dois autores apresentam o conceito filoséfico de rizoma,
que pode ser bastante Util para pensarmos nas inter-relacdes de cinema e poesia visualizadas
nas obras de Manoel de Barros e Glauber Rocha. O conceito, retirado da boténica, tem sua
dimensdo ampliada para diversas epistemes, como, por exemplo, estudos culturais, artisticos e

linguisticos:

Um rizoma como haste subterrnea distingue-se absolutamente das raizes e
radiculas. Os bulbos, os tubérculos, sdo rizomas. Plantas com raiz ou radicula podem
ser rizomorficas num outro sentido inteiramente diferente: é uma questéo de saber se
a boténica, em sua especificidade, ndo seria inteiramente rizomoérfica. Até os
animais o sdo, sob sua forma matilha; ratos sdo rizomas. As tocas o sdo, com todas
suas fungdes de habitat, de provisdo, de deslocamento, de evasdo, de ruptura. O
rizoma tem nele mesmo formas muito diversas, desde sua extensdo superficial
ramificada em todos os sentidos até suas concregdes em bulbos e tubérculos. Ha



169

rizoma quando os ratos deslizam uns sobre os outros. Ha o melhor e o pior no
rizoma; a batata e a grama, a erva daninha. (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p.4)

6.1 Poesia e cinema nas linhas do rizoma

O cinema, como arte que surge nos fins do século XX, inevitavelmente recebe
influéncias da literatura e a arte literaria é influenciada pelo surgimento do cinema. Dessa
forma, podemos pensar que a conexdo entre as duas artes é possivel mesmo que elas
apresentem materiais heterogéneos. Os principios de conexdo e heterogeneidade (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 4) fazem com que a relacdo intersemidtica ocorra sem uma analogia
proporcional entre dois elementos. O cinema ja traz consigo aspectos da literatura, assim
como a literatura do seculo XX em diante possui aspectos do cinema em sua configuragéo.

Isso ocorre porque num rizoma:

(...) Cadeias semidticas de toda natureza sdo ai conectadas a modos de codificacdo
muito diversos, cadeias bioldgicas, politicas, econdmicas, etc., colocando em jogo
ndo somente regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados de
coisas. Os agenciamentos coletivos de enunciacdo funcionam, com efeito,
diretamente nos agenciamentos maquinicos, e ndo se pode estabelecer um corte
radical entre os regimes de signos e seus objetos (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p.
4).

A poesia de Manoel de Barros percorre um caminho de transito entre varios
lugares, como a prosa e a poesia, a palavra e a imagem, portanto ndo é a busca pelo cinema
gue iremos encontrar em seus poemas, €, Sim, um material que percorre o0 cinema, e pode
inclusive ser analisado, em alguns momentos, de modo semelhante a analise filmica, sem que
com isso perca suas caracteristicas de poesia. Da mesma forma, a cinematografia de Glauber
Rocha transita pela poesia sem sair do universo cinematogréfico, pois este contém elementos
poéticos em sua constituicdo. A categorizacdo entre cinema de poesia e cinema de prosa nos

ajuda a entender essa relacéo:

A constituicdo de um cinema de poesia ou um cinema de prosa representa uma
pendéncia para uma das duas configuracdes. Enquanto no cinema narrativo
convencional o esfor¢o seria direcionado para fazer-se compreender e compreensivel
(univocidade), no cinema de poesia a intengdo estaria na outra ponta, a da criacéo da
ambiguidade, do imaginativo, subjetivo, ndo-concreto, impalpavel. Com essa dupla
natureza da imagem, a narrativa oscila entre a prosa e a poesia. Tradicionalmente,
pendeu-se para uma configuragao filmica objetivo-informativa, com o predominio
de uma ‘lingua de prosa cinematografica narrativa’ (SAVERNINI, 2004, p. 13-14).
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Embora a postura de nossa percepgdo sobre sujeito e objeto seja de procura
pela unidade, é a multiplicidade que nos proporciona um olhar mais amplo para as artes que
se desenvolvem desde o inicio da modernidade. Deleuze e Guattari apontam que a
multiplicidade ndo € a destruicdo daquilo que observamos, e sim a observacdo de que as
coisas ganham outros significados ao se juntarem a outros elementos, pois “as multiplicidades
se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou de desterritorializacdo segundo a
qual elas mudam de natureza ao se conectarem com as outras” (1995, p.6).

As perspectivas, 0s pontos de vista e escuta da poesia de Manoel de Barros sao
movimentados de diversas formas e percebemos que 0 jogo com as imagens, proporcionado
pela voz poética, tem muitos pontos de convergéncia com o cinema e, mais especificamente
com o cinema de poesia. Um ponto importante pode ser acompanhado na concepcdo de
sujeito lirico, que se expressa nos poemas do autor. A problematizacdo da relacdo entre
subjetividade do autor e outras identidades € frequente em sua poesia, que busca se distanciar
de uma concepc¢do romantica de lirismo. A cinematografia de Glauber Rocha também faz esse
percurso de intercAmbio de subjetividades, o que d& aos seus filmes caracteristicas que

permitem chama-los de cinema de poesia:

Os filmes em que se pode observar a tendéncia para um cinema de poesia
caracterizam-se pela existéncia de uma personagem central que domina a narrativa
de tal forma que esta parece representar essa subjetividade (ainda que, tecnicamente,
o filme ndo se apresente como uma camera subjetiva constante). Esse cinema vem
realizando-se sob a forma de uma narrativa metaférica refletida pela contraposi¢do
entre a personalidade do cineasta (como o ‘autor-modelo’) e da personagem (como
um desdobramento do autor em uma segunda personalidade autdnoma). O sistema
significativo e perceptivo da personagem nao interfere apenas no desenvolvimento
narrativo, mas também em sua visualidade, na articulagdo dos planos, enfim, na
estrutura (SAVERNINI, 2004, p. 47-48).

A poesia de Manoel de Barros e a cinematografia de Glauber Rocha
apresentam imagens que ora sdo encadeadas com recursos que promovem a continuidade (as
sequéncias com raccords que ligam as partes do filme ou os enjanbements que estendem, na
leitura, a imagem de um verso para 0 seguinte) ou a descontinuidade (com cortes abruptos,
colagens de fragmentos, sequéncias de planos curtos). Essas construgdes enfatizam a ideia de
um principio de ruptura a-significante na constituicdo do rizoma da relacdo cinema-poesia,

pois a criacdo rizomorfica possui linhas de segmentaridade, que a tornam territorializada,
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organizada, mas que podem se desterritorializar numa linha de fuga, deixando, ainda assim,
rastros e marcas que permitem uma nova reconstituicdo (DELEUZE, GUATTARI, p. 6). Por
isso que a continuidade e descontinuidade na poesia e no cinema de Rocha e Barros podem
ser observadas com efeitos de sentido semelhantes e a0 mesmo tempo como estruturas que
resgatam o cinema, em geral, assim como a poesia, em diversas manifestacoes estilisticas.

A imagem projetada na leitura da poesia e do cinema dos autores destacados
ndo pode ser reduzida a um decalque, pois a movimentacdo de objetos e sujeitos
representados se realiza numa constante transformacao, na qual aquilo que € refletido amplia
a representacédo, pois ndo se trata da simples reprodugdo de um elemento, e sim seus diversos

estados e possibilidades de apresentacdo de dimensGes e componentes subjetivos:

(...) Um rizoma n&o pode ser justificado por nenhum modelo estrutural ou gerativo.
Ele é estranho a qualquer ideia de eixo genético ou de estrutura profunda. Um eixo
genético é como uma unidade pivotante objetiva sobre a qual se organizam estados
sucessivos; uma estrutura profunda €, antes, como que uma sequéncia de base
decomponivel em constituintes imediatos, enquanto que a unidade do produto se
apresenta numa outra dimensdo, transformacional e subjetiva (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 8).

Os autores citados acima utilizam o termo cartografia para substituir o
decalque, pois o primeiro possibilita uma maior conectividade e modificagdes constantes
entre os elementos que o constituem. Para o desenvolvimento da ideia de rizoma essa
denominacao ¢ importante, pois “um mapa tem multiplas entradas contrariamente ao decalque
que volta sempre ‘ao mesmo’ (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 8). As obras de arte
literdria e cinematografica tém suas maultiplas entradas, o que podemos acompanhar nas
diversas manifestacdes estilisticas, como estilo lirico, épico e dramatico, na poesia, e cinema
artistico, convencional, de prosa, de poesia, na construcdo filmica. Como ha diversas
combinacgbes possiveis, inclusive numa criacdo intersemidtica, a busca por eixo gerativo que
separe categorias dentro da literatura e do cinema é muito dificil. A tendéncia é que
semelhante separacdo se torne cada vez mais complexa em produgdes que sdo criadas na
modernidade e pos-modernidade, momento em que as balizas que dividem territorios

artisticos sdo colocadas em tenséo.
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6.2 Barros e Rocha: a imagem poética modalizada em diversos estilos

A producéo de Glauber Rocha apresenta elementos de uma poesia que pode se
modalizar em diversos estilos. Em Barravento, temos uma consonancia com o estilo épico,
principalmente pela histdria que se apresenta como a vida dos pescadores guiada por forcas
superiores. O mito, o culto as divindades esta presente a todo momento, embora possamos
entender os fatos através de uma postura mais racional. A condensacdo das ideias esta
presente nas sequéncias, embora possamos perceber o intercalar entre a aceleracdo e a
calmaria, como se numa analogia com a poesia, pudéssemos ver a consonancia entre versos

curtos e longos, de acordo com a énfase pretendida em situacdes especificas.

A representacdo da vida dos pescadores de uma pequena aldeia denominada
Buraquinho faz de Barravento um filme com muitos tracos épicos. Embora a obra possa ser
vista também como uma critica ao poder de alienacdo causado pela religiosidade brasileira, ha
também espaco para uma movimentagdo em torno da propria identidade do grupo ali
apresentado, o que podemos acompanhar nas reflexdes de Ismail Xavier (2007, p. 23-51).
Temos o mito que ilustra a busca dos pescadores por alimento quando se lancam ao mar, e
temos a devocédo desses homens que creem nas influéncias das divindades para que as tarefas
humanas sejam realizadas com éxito. Arud ¢ o protegido de Iemanja, ele tem o “corpo
fechado” e segue rigorosamente os preceitos e as convengdes a ele designados. Com a
chegada de Firmino, que articula uma maneira de prejudicar Arud, este perde sua protecao e
sua forca de grande pescador ao romper com as ordens divinas. Ao praticar relagdes sexuais
com a personagem Cota, Arud deixa de lado a orientacdo para que se mantivesse virgem até
que fosse mencionado definitivamente sucessor do Mestre (lider da comunidade até aquele
momento). Ao quebrar tal regra, Arud provoca a faléncia do sistema arcaico e precéario de

pesca praticado pelos moradores de sua aldeia.

O mundo fechado, que é representado pela col6nia de pescadores, entra em crise
com a atuacdo de Firmino, personagem que anuncia o fim tragico de seus antigos convivas,
mostrando a inviabilidade de se viver sem a sabedoria daquilo que os movem, sem a
percepcdo de que o funcionamento daquele sistema apresenta inadequacdes, que nem mesmo

a obstinagé@o e a crenca nas divindades serdo capazes de superar. Um passado absoluto que
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explica e regula os acontecimentos do presente se torna contestavel devido a busca de

compreensdo sobre as atitudes humanas e suas consequéncias para a vida em comunidade.

A poesia de Manoel de Barros também se modaliza em diversos estilos
poéticos, como o épico, por exemplo. Cada livro do autor livro pode ser visto como episodios
de uma grande obra. O sujeito lirico da obra manoelina admite esse carater ao dizer “Escrevi
14 livros/ e deles estou livrado./ Sdo todos repeti¢des do primeiro”. (2010, p. 389). O poeta
enfatiza sua proposta estética, que é marcada pela continuidade, e € nesse jorro continuo das
aguas pantaneiras e da consciéncia do homem diante das coisas do mundo, que podemos
perceber gradativamente elementos épicos em sua obra. A repeticdo sobre a qual o autor
discorre € mais uma compreensdo do passado para entender sua sequéncia, e ndo uma iteracao
voltada simplesmente para seu processo de espelhamento. Manoel de Barros apresenta a
poética do baixo, a criacdo de identidade da poesia e do homem simples, com a utilizacdo de

uma sintaxe que enraiza na producdo de uma nova forma de se olhar para 0s seres e as coisas.

A leitura da obra de Barros, desde livros mais antigos até chegarmos aos mais
recentes, oferece-nos a visualizacdo de elementos épicos. Quando lemos Livro de pré-coisas
(1985), vemos a indicagdo de que se trata de um “roteiro para uma excursdo poética no
pantanal”. Ja no “Ponto de Partida”, o poeta anuncia que “este livro ndo ¢ um livro sobre o
Pantanal. Seria antes uma anunciac¢do. Enunciados como que constativos. Manchas. Nodoas
de imagens. Festejos de linguagem” (2010, p. 197). A apresentacdo de elementos e
caracteristicas da terra natal ndo € feita com um olhar que apenas registra o aspecto linear,
geogréfico. Tudo o que o poeta nos apresenta faz parte do universo do pantanal, as descricGes
dos seres baixos, do chdo, aparentemente insignificantes, sdo tdo precisas e tdo amplas que a
geracdo da vida entre os vermes por baixo das arraias no agroval (BARROS, 2010, p. 202-
203) ou a aparicdo do homem primitivo Bernardo, pre-historico (ibid. 2010, p. 211-212),
remetem-nos sempre a ideia de criacdo, de fundagdo situada num passado em que se forma a

sustentacdo da vida, da forca que move 0s seres e as coisas.

A reestruturacdo da linguagem poética promovida por Manoel de Barros é
semelhante aquela proposta por Glauber Rocha, ja que ambos os artistas sdo pensadores,
intelectuais que dialogam com diversas areas do conhecimento e que tém consciéncia de que a

imagem, em suas diversas formas de apresentacdo e composic¢do, sobretudo quando
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representadas artisticamente, percorrem caminhos que se entrecruzam numa imensa rede de

conhecimento:

Mais do que um poeta, Manoel de Barros é um pensador, um pensador brasileiro.
Certamente um dos mais originais. Ele faz com as palavras o que Glauber Rocha
fizera com as imagens, pondo-as em ‘Transe’. O transe ¢ o deslimite transposto ao
mundo das imagens (LEITE, 2010, p. 22).

Os termos transe, atribuido ao cineasta e deslimite, atribuido ao poeta, tém
varios pontos em comum, fundamentalmente no modo como percebemos as imagens
propostas, pelos jogos metaforicos, pela valorizagdo da simplicidade, dos elementos minimos,
que sdo perceptiveis somente com um olhar que admite um deslocamento constante, que

observa também o que se passa pelo lado de fora da paisagem:

Fazer entrar em transe ou em crise é uma das caracteristicas do pensamento e do
cinema de Glauber. O transe é transi¢do, passagem, devir, possessdo. Para entrar em
crise ou em transe é preciso se deixar atravessar, possuir, por um outro. Glauber faz
do transe uma forma de experimentacéo e conhecimento. Entrar em transe € entrar
em fase com um objeto ou situagéo, é conhecer por dentro (BENTES, 2002, p. 96).

As subjetividades que se movimentam na cinematografia glauberiana e na
poética barreana admitem essa transi¢do, passagem, possessdo e devir, sobre os quais Bentes
explana. Em Barravento, que € um filme em que temos uma discussdo sobre alienagédo
religiosa, ha um “deixar se possuir” pela perspectiva contraria, de aceitacdo da propria
ideologia mitica. As personagens sdo apresentadas de modo claro, em alguns momentos e
obscuro em outros, como o protagonista Arud, por exemplo. A complexidade das personas,
gue sdo mascaras ndo apenas no sentido da encenacdo ficcional, mas do ponto de vista da
prépria constituicdo humana, é instalada na composicdo filmica. Na poesia de Manoel de
Barros podemos perceber algo semelhante. Em Poemas concebidos sem pecado temos a
transformacédo de uma crianca (elemento importante na obra do autor) que se transmuda em
adulto e, concomitantemente a essa mudanca, vemos a rotatividade de personas que se
apresentam no deslimite das criagOes literarias do poeta, que se desdobra em varios outros
seres, objetos, coisas, dos quais teve a oportunidade de incorporar caracteristicas,

conhecimentos e diferentes modos de olhar e ser olhado.
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Deus e o diabo na terra do sol é a obra de Glauber Rocha em que podemos
observar com maior facilidade a representacéo de elementos da poesia oral, principalmente no

que se refere a performance, realizada através da juncao entre poesia de cordel e o canto:

Deus e o diabo na terra do sol é um filme influenciado pela estética do cordel tanto
em suas imagens quanto em suas canc¢des. Trata-se de um filme para ser visto e
ouvido. E um filme em que o som suscita no espectador uma atitude perceptiva
especifica. Nele, a poesia e 0 canto apontam para a esperanca e para um possivel
despertar da acdo. Por meio do cantador, o espectador, é posto na condicdo de
ouvinte. Como na tradicdo oral, o espectador faz parte da performance e contribui,
assim, para constituir a trama. O espectador, nesse caso, é envolvido na
interpretacdo de um modo diferente daquele que caracteriza o ato habitual de
recepcao cinematogréafica. Seu lugar, como o de Manuel (protagonista da histéria), é
instavel. O que o espera mais adiante? Qual é o ponto de chegada? A historia
termina com o fim da narracdo? A posic¢do do narrador define o ato da compreensao
(NEMER, 2007, p. 79).

A performance se refere as personagens, ao espectador e também ao proprio
autor, pois as cancdes do filme sdo criadas a partir de um poema de Glauber Rocha, composto
em dez estrofes, no qual a histéria do protagonista Manuel é narrada. Sérgio Ricardo,
responsavel pela composicdo das musicas para a obra cinematogréafica, ndo assistiu ao filme
antes de realizar seu trabalho. Isso mostra que a autonomia entre imagem e cangdo, gera
diversas significacdes no confronto entre imagem e som na obra. Portanto, a concepc¢éo de
perfomance ndo se restringe a simples encenacdo, e sim aos diversos atos de fala e audicédo
que atualizam a tradicdo através da oralidade. A ndo correspondéncia entre a can¢do que 0
cantador entoa e a imagem que surge na tela possibilita a problematizacéo sobre os diferentes

tempos em que se instala a narrativa:

O objetivo das cangdes é contar uma historia ocorrida num tempo impreciso. As
imagens, contudo, fixam, o relato no presente. Normalmente, essa associacao entre a
imagem e a voz em off , em virtude do efeito redundancia entre o que é visto e 0 que
¢ ouvido, produz uma impressao de realidade. Em Deus e o diabo, no entanto, a voz
em off foge ao seu papel tradicional. Em vez de ilustrar a imagem provocando o
efeito de realidade esperado, ela rompe com esse padrdo e ndo se deixa absorver
pelo campo visual (NEMER, 2007, p. 103).

O processo de comunicacdo e interacdo através da linguagem poética oral
redefine as relacGes entre os agentes de producgdo de sentido no texto, fazendo com que 0s

papeis de transmissdo do discurso sejam movimentados de modo dindmico:

A performance é a acdo complexa pela qual a mensagem poética é
simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida. Locutor, destinatério,
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circunstancias (quer o texto, por outra via, com a ajuda de meios linguisticos, as
represente ou ndo) se encontram concretamente confrontados, indiscutiveis. Na
performance se redefinem os dois eixos da comunicagdo social: o que junta o locutor
ao autor; e aquele em que se unem situacdo e tradicdo (ZUMTHOR, 2010, p. 31).

Podemos perceber em Concerto a céu aberto para solos de ave, assim como
em Deus e o diabo na terra do sol, uma valorizagdo da performance e da redefinicdo dos
eixos da comunicagdo social aos quais Zumthor faz referéncia. Na obra de Barros, vemos a
apresentacdo do caderno como elemento de transmissdo de conhecimentos, repassado entre
diferentes geracdes. A ideia de leitura do “Caderno de apontamentos” (BARROS, 2010, p.
275-286), que é um livro de poemas do avd, que deve ser lido pelo neto, reforca a importancia
da transmissdo através da oralidade, que proporciona uma constante re (a) presentacdo da
historia narrada. A voz poética de locugdo no poema é de um poeta, que apresenta a historia
de seu avO (também poeta), para, a partir dela, explicar e entender o percurso de formacdo da
capacidade de expressdo artistica do jovem poeta. O locutor € também um autor, seja na
reapropriacdo do caderno alheio, dando a ele outras possibilidades de audi¢cdo, com as
entonacOes de sua leitura, ou na recriacdo do conteddo, que deve se adaptar as condicdes
situacionais de performatizacdo, haja vista a tensdo na relacdo entre tradicdo e situacdo. Por
iSSO a voz poética que narra admite que aquilo que sera lido j& € uma nova composi¢do, pois
segundo ele “Metade das frases ndo pude copiar por ilegiveis” (BARROS, 2010, p. 274). Ao
admitir que o caderno do avé foi adulterado ( ou se tornou ilegivel em certos trechos), o eu
poético esta pronto para compor a sua propria obra, a qual denomina “Caderno de
andarilho”(ibid. p. 287-295).

A presenca marcante da técnica é um aspecto bastante importante para a
compreensdo das obras de Manoel de Barros e Glauber Rocha, porque os dois artistas
apresentam um tom didatico, para que o leitor/espectador apreenda a (re) construcdo de
diversos codigos do cinema e da poesia. Dessa forma, a alusdo a elementos tradicionais
familiariza o publico com a educacgdo artistica, em geral, a0 mesmo tempo em que cria 0
habito de observacdo de possibilidades diversas de trabalho com o material poético-

cinematogréfico:

Existe no cinema de poesia um nivel aparente de metalinguagem, em que a
percepcdo da técnica é exigida para que se alcance um segundo nivel narrativo. E a
ruptura na linguagem que denuncia uma diferenca fundamental entre o autor e a
personagem, revelando a existéncia de duas vozes. A interpretacdo filmica torna-se
indissociavel da sua realizagcdo imagética. No cinema de poesia, 0 autor busca o
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ideal também da poesia na literatura, a intradutibilidade: forma e contetdo
amalgamados (SAVERNINI, 2004, p. 50).

A metalinguagem é importante para o reconhecimento de elementos significativos
das técnicas artisticas de producéo de sentido nos dois autores. Em Deus e o diabo na terra do
sol, o autor recorre a codigos do cinema classico, como as cenas que remetem ao western na
representacdo do campo e do sertdo, a0 mesmo tempo em que nos apresenta as cangdes, que
devem ser acompanhadas de um modo diferente do convencional, como uma outra narrativa
que se contrapde, muitas vezes, a imagem (NEMER, 2007, p. 99). Em Concerto a céu aberto
para solos de ave, a metalinguagem também se faz presente na imagem do caderno, que se
transforma em livro e resgata a poesia de tradicdo oral, vinculando-a a concepcao de criacéo
poética como leitura da tradicdo, valorizacdo do passado e didlogo constante com a literatura
universal. A ideia de continuar a escrever o mesmo livro, muito desenvolvida em Barros, é
associada ao processo de leitura, que € indispensavel e inerente a formacdo do poeta, assim
como a formacéo do leitor de poesia.

A criacdo de imagens na poesia e no cinema de Barros e Rocha é associada
frequentemente ao surrealismo. Mais do que o movimento artistico em si, podemos pensar
que houve uma continuagdo de certos preceitos que podem ser chamados de sensibilidade
surrealista. As perspectivas e objetivos ultrapassam a dura¢do do movimento artistico,
podendo, portanto, ser encontradas em diversos artistas em épocas diferentes. Segundo
Michael Gould (SAVERNINI, 2004, p. 67), a ativacdo da sensibilidade surrealista pode ser
revelada nas seguintes atitudes: imagética, conceptual, reveladora e subjetiva. A atitude
imagética (ibid. p. 67) busca representar no objeto apresentando também a subjetividade do
artista, modificando a representacdo realista da imagem. A atitude conceptual (ibid. p. 68)
encara a criacdo como uma (re) descoberta do mundo, como o olhar da crianca, que é capaz
de fantasiar e utilizar sua imaginacdo de modo amplo. A atitude reveladora (ibid. p. 69) busca
extrair significados profundos da imagem representada e a atitude subjetiva (ibid. p. 70)
indica que a subjetividade do artista pode se tornar material de composicéo.

Em Terra em transe é possivel acompanharmos a presenca dessas atitudes
surrealistas na composi¢do do filme. A representacdo do poeta, dos agentes politicos e da
alienacdo do povo brasileiro diante da submissdo ao capital estrangeiro é feita de modo
subjetivo. O transe, 0 sonho e a valoriza¢do do inconsciente como elemento de revolugédo sao

enfatizados pelo autor:
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Glauber vai trabalhar com essas diferentes experiéncias de forma original,
relacionando Fé, Fome, Sonho e Transe. Em seu cinema ndo encontramos uma dnica
chave de abordagem da pobreza: nem conformismo, nem misticismo seréo tratados
de forma’explicativa’ ou ‘realista’. Trata-se de uma operagdo simbolica e mistica
que entrara em curso no seu pensamento e cinema (BENTES, 2002, p. 194).

A atitude conceptual surge na abordagem que abre margem para diversos
olhares e descobertas sobre a relacdo entre as personagens e 0s rumos da trama. Paulo é um
poeta revolucionario, que se desdobra em varias subjetividades. Em alguns momentos €
contestador, em outros passivo. Ndo temos uma linha ideoldgica para a qual o filme aponta
exclusivamente. E possivel identificarmos as incongruéncias e as afinidades entre os objetos
representados. A atitude reveladora surge na apresentacéo do transe, que se estabelece desde o
inicio da obra, com a sobreposicdo de falas de uma personagem diante de outra, no choque
entre sequéncias mais longas, de discursos mais extensos com outros mais rapidos, com falas
mais diretas, articulando tempos e espacos diferentes num lugar possivel, em que sonho e
realidade se fundem na discussdo de um tema que se caracteriza pela multiplicidade de
contradi¢Ges e ambiguidades envolvidas.

O protagonista do filme é Paulo, mas a sua subjetividade deixa transparecer
outras identidades e formas de pensar, agir, olhar e ser olhado. A subjetiva indireta livre
permite ao espectador participar do desenvolvimento da trama, que incorpora também a
subjetividade do autor, a sua vis@o no cinema de autor que observa as crises e 0s conflitos da
América Latina, dos paises subdesenvolvidos. Todas as atitudes surrealistas se articulam para
gue a imagem adquira diferentes modos de percepcdo e uma visualizacdo mais ampla dos
objetos refletidos na objetiva. Ao contrario do que possa parecer, essas atitudes possibilitam
uma abordagem mais profunda e questionadora sobre o tema, e ndo uma fuga para o devaneio
ou a desconstrucdo sem posicionamento politico. A subversao ao militarismo, que permeia 0
posicionamento de Glauber Rocha, a vontade de educar para uma acdo consciente sobre a
manipulacdo sofrida pela nacdo, todos esses aspectos estdo presentes, mas a criacdo artistica
ndo se reduz ao discurso panfletario, aceita apresentar diversas facetas do pais Eldorado.
Contudo, para que o espectador entenda essa forma de abordagem do problema politico-
ideologico, redimensionado pela técnica cinematogréafica, é necessario que ele relacione a

proposta criativa do autor com a tradi¢do do cinema convencional:

Ao produzir um novo olhar sobre o cinema e a vivéncia cotidiana do artista, o
cinema de poesia reinventa a prépria linguagem cinematografica, estilizando o que
hd de convencional. Assim como a poesia na literatura langa o olhar sobre a
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gramatica da lingua escrita, reinterpretando os signos linguisticos e combinando-os
de forma pouco usual, o cinema de poesia recorre ao inventario imagético e a
narrativa convencional cinematografica, lembrando-se que para reconstituir o
processo de formagdo da imagem metafdrica, o espectador passa por uma etapa de
reconhecimento do cddigo (metalinguagem). Sob a funcdo poética predominante no
cinema de poesia, existe uma camada interpretativa em que se destacam as funcbes
metalinguistica (referente ao cddigo) e emotiva (referente ao remetente)
(SAVERNINI, 2004, p. 62-63).

A técnica de construcdo tradicional do cinema esta presente em Glauber Rocha,
mas h& uma ressignificacdo da linguagem para que determinados c6digos ndo sejam vistos
apenas como algo convencional. Por isso, percebemos que a subjetiva indireta livre e as
atitudes surrealistas criam um novo campo imagético, que permite ao espectador perceber as
variacdes de perspectivas sobre um mesmo tema e diversas formas de vé-lo, muitas vezes sem
esclarecer, e sim lagcando duvidas e convidando o publico para participar da constru¢do da
trama.

Na poesia de Manoel de Barros é possivel observarmos também atitudes
surrealistas, pois o eu-lirico transita entre a subjetividade das personagens do poema,
apresentando tracos da propria subjetividade do autor, embora ndo se trate de um texto

biogréfico, ou um livro de memdrias, necessariamente:

As quatro atitudes estdo intrinsecamente relacionadas umas com as outras e com a
concepgdo de mundo prépria da sensibilidade surrealista. Na atitude imagética, por
exemplo, estd implicita a atitude subjetiva, visto que a imagem é concebida como
améalgama entre o objeto original e o artista. A constituicdo dessa imagem, por sua
vez, depende da atitude conceptual (que torna o artista e seu publico capazes de
atualizarem a justaposicdo dos objetos ou seu exagero, sintetizando a imagem
poética) ou da atitude reveladora ( que desloca o objeto mais cotidiano e naturaliza o
que é estranho) (SAVERNINI, 2004, p. 70).

O poeta encara a criagdo como uma atitude de descoberta e, por isso, propde
um exercicio de ser crianga, de tirar 0s vicios e as amarras que as palavras ganham por causa
das convencoes, o0 que as deixa limitadas e pobres de imagens. Dessa forma, os significados
profundos sdo revelados pela apresentacdo da simplicidade, da imaginacédo e fantasia, livres
de explicagdes limitadoras. Assim, h4 uma revelacdo, ndo no sentido epifanico, e sim no que
se refere a imagem que se revela rica, pois tudo, inclusive o proprio artista e a arte, podem ser
matéria de poesia. Em Menino do mato, temos a perspectiva do garoto, do olhar infantil capaz
de transver o mundo, pois sabe “que s6 os absurdos enriquecem a poesia” (BARROS, 2010, p.
450). Esse olhar da crianga ndo se constroi isoladamente, ha a presenca de outras personagens

de outros livros do autor, que voltam para explicar como esse poeta se (de) forma com o
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passar do tempo. Bernardo, por exemplo, é uma figura que ajuda a expandir o campo de visdo
da crianca que conduz o olhar poético para as coisas do mundo. Lembremos que “Bernardo
tinha visdes como esta — eu via a manha/ pousada sobre uma lata que nem passarinhos no/
abandono de uma casa./ Era uma visdo que destampava a natureza de seu olhar (BARROS,
2010, p. 452). Os versos apresentam a visdo de Bernardo, mas esta ja é também a propria
visdo do eu poético, que assim como Bernardo é menino do mato. O autor Manoel de Barros
também é esse menino do mato, embora esteja dissipado em camadas que ndo nos permitem
fazer qualquer tipo de leitura biografica do poema.

Se a primeira parte do livro apresenta a crianga descobrindo o mundo e
revelando seus mais profundos significados porque é capaz de brincar com a linguagem,
criando novos desenhos, novas formas, a segunda parte retoma a imagem do caderno,
visualizada em outros livros do autor. O “Caderno de aprendiz” ¢ um instrumento de registro
da poesia que se realiza como um aprendizado constante, a possibilidade de se ver algo de um
modo distinto daquele que a repeticdo do dia a dia nos acostuma a fazer. O poeta-aprendiz
quer desacostumar seu olhar para efetivamente conseguir conceber a reflexdo que a epigrafe
de Oswald de Andrade, colocada no inicio da segunda parte, propde: “Poesia é a descoberta
das coisas/ que eu nunca vi”. Todas essas atitudes surrealistas, que se tornam possiveis
porque sempre ha uma discusséo sobre o significado do ato de escrever, recuperando a fungéo
metalinguistica ao longo dos livros de Manoel de Barros, criam, no leitor, um hébito de
participacdo questionadora na ativacdo do texto, percebendo que o choque da imagem
inusitada, estranha, é na verdade uma outra forma de olhar, ndo uma invencdo, e sim a énfase

na simplicidade, na composi¢do completa dos quadros da paisagem.

6.3 Subjetividades maltiplas na constitui¢ao do eu poético e do eu filmico

A leitura das obras de Glauber Rocha e Manoel de Barros nos deixa perceber
que nos dois autores ha um trabalho de composic¢do de imagem que recorre a reestruturacdo
da sintaxe tradicional de seus respectivos campos artisticos, combinando-a com outros
elementos de semioses artisticas distintas, que nos autoriza a aproximacgao entre os artistas.

O cinema de autor, que ganha novos tragos no cinema novo, assume em

Glauber Rocha a abordagem dos temas de suas obras com a varia¢ao de pontos de vista sobre
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os fatos. A ambiguidade e as contradi¢cbes de assuntos como alienacdo religiosa, pobreza e
subdesenvolvimento nacional séo exibidas através de diversas perspectivas, que representam a
subjetividade de personagens, do autor e do espectador. Esse transito fluente faz com que
possamos ter certa autonomia e um posicionamento sobre aquilo que observamos, mas
também aponta para as incongruéncias da formacdo de nossa percepcdo sobre as coisas.
Sendo assim, ao admitirmos nossa limitagdo no campo de visdo, podemos enxergar mais
detalhadamente as imagens que surgem e analisar a situagéo politico-ideologica sem vicios de
pensamentos tradicionalistas e reducionistas. A subjetiva indireta livre em suas transi¢des
entre pontos de vista em Terra em transe, o contraponto entre imagem e som em Deus e 0
diabo na terra do sol e o corte abrupto, que intercala historias paralelas em Barravento sdo
exemplos da movimentacgdo entre as diversas subjetividades que compdem o eu filmico, que
se constitui na multiplicidade.

A poesia de Manoel de Barros, que se inicia ainda durante 0 modernismo,
propde a criacdo de uma gramatica poética que ajude o homem a compreender a si mesmo, a
natureza, através de uma linguagem que se constroi com a valorizacdo de diversas
subjetividades, diversos seres simples desprezados que justificam a nossa propria existéncia.
Ao apresentar um eu poético que é um poeta em formacdo, mas que sempre volta as
lembrancas da inféncia, Barros chama a atencéo para a necessidade de criar imagens sem o
cerceamento provocado pelo olhar vigilante do adulto, que tem explica¢fes prévias para tudo.

Em Poemas concebidos sem pecado, a modificacdo do eu poético, que vai se
transformando e, por conseguinte, mudando o lugar de onde enxerga o mundo, é
acompanhada de uma apresentacdo da concepcdo de poesia manoelina, que ird recorrer a
imagens fragmentadas, que aceitam a copresenca de sonho e realidade, articulando tempos e
espacos distintos no mesmo enquadramento.

Compéndio para uso de passaros intensifica a imagem fugidia, a sensibilidade
surrealista, que permite metamorfosear menino, passaro, rio, leitor e representacdo gréfica do
verso, formando uma imagem que funde criacdo-criador-criatura no mesmo olhar. No Livro
de pré-coisas, vemos o pantanal redimensionado pelo deslimite da viagem poética. Os
elementos da natureza personificados representam subjetividades que nos auxiliam na
compreensdo do funcionamento das coisas simples, que ddo ritmo e formato ao espaco
geogréfico. Concerto a céu aberto para solos de ave faz um percurso entre geracdes,
revelando ndo somente a subjetividade de av0 e neto, que sdo poetas, mas também a relacdo

entre tradicdo e novidade na criacdo poetica universal, que vem desde a poesia oral até a
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pratica escrita. Ensaios fotogréaficos estabelece uma analogia entre a criagcdo poética, com suas
diversas possibilidades de percepcdo da imagem, e a fotografia, que, na visdo do eu poético,
sera mais completa se conseguir captar o0 movimento, o inusitado, 0 momento em que a
subjetividade do autor incorpora as coisas e 0s seres do mundo em sua objetiva (ou seja,
subjetiva). Menino do mato faz um resgate da trajetdria imageética de outros livros anteriores
de Manoel de Barros, apresentando o préprio menino e sua convivéncia com outros meninos
do mato, como Bernardo, por exemplo, e registrando em versos sentenciais ou sequéncias
mais longas as anotacdes que, no caderno de aprendiz, tornam-se a imagem do livro que esta
sendo escrito.

Todos os livros do poeta reforcam a ideia de que as multiplas subjetividades
sdo importantes para percebermos que para a poesia se tornar comunicativa, interagir com o
publico leitor, deve acompanhar a transformacdo do modo de ver do sujeito contemporaneo,
gque ndo mais se organiza numa Unica direcdo, admite a multiplicidade na constituicdo da
formacéo discursiva de onde ele se apresenta.

A aproximacdo entre o cinema de Glauber Rocha e a poesia de Manoel de
Barros pode ser vista através do desenvolvimento do rizoma, pois podemos perceber todos 0s
principios apresentados por Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995) na composigdo das obras
analisadas. O principio da conexdo e heterogeneidade, como pudemos observar, esta presente
na construcdo de mecanismos das duas linguagens, que, embora diferentes, possuem pontos
de conexdo, como a relacdo entre montagem e versificacdo, por exemplo. O principio da
multiplicidade é perceptivel no uso da subjetiva indireta livre, no cinema de Glauber e na
visualizagdo dos quadros montados por Barros, que movimentam o eu lirico, fazendo com que
ele incorpore varias subjetividades na visualizacdo das imagens, inclusive a subjetividade do
préprio leitor. Sdo pontos que se aproximam pela multiplicidade e ndo por um exercicio de se
buscar equivaléncias forcadas. Temos, entdo, a execucdo do principio da ruptura a-
significante, uma vez que o os agentes de interlocucdo do cinema ndo sdo 0S mesmos que 0s
da poesia, mas ocorre um reencontro entre eles por causa do rompimento provocado pela
especificidade das linguagens cinematografica e poética. E a ruptura do conceito tradicional
de eu lirico que permite ao cinema de Glauber o trabalho com a subjetiva indireta livre, assim
como € a ruptura com o conceito de montagem como reproducéo da realidade que possibilita
a poesia de Barros o deslocamento do olhar, a movimentagdo do sujeito em dire¢des opostas
aquelas seguidas frequentemente. Finalmente, o principio da cartografia e de decalcomania

indica que o cinema de Glauber ndo é um decalque e reproducdo da linguagem
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cinematogréfica tradicional, embora saibamos que essa linguagem estd presente no autor.
Existem multiplas entradas para a composi¢cdo de um filme, e uma delas € o cinema de autor,
que reconfigura a relacdo entre o cineasta, as personagens filmicas e 0s espacos e tempos nos
quais ocorrem as ac¢Oes. Da mesma forma, a poesia de Manoel de Barros ndo reflete apenas a
literatura, incorpora todas as possibilidades de criacdo insurgentes no século XX, dentre elas o
cinema e sua tecnologia de apresentacdo da imagem artistica.

A anélise de Adalberto Muiller sobre as possibilidades de abordagem sobre a
relacdo entre poesia e outras artes, pelo viés dos estudos de intermedialidade, também se
aproxima da visdo de Deleuze e Guattari, pois o0 pesquisador brasileiro cré que podemos

encontrar semelhangas em lugares diferentes:

Interessa, particularmente, no caso desse tipo de abordagem que proponho [entre
midia e poesia], uma reflexdo sobre as fronteiras, ou sobre a fronteira, como o
espaco de outra epistemologia que ndo a da especificidade. Na fronteira, ndo se
definem os objetos por aquilo que caracteriza sua identidade, mas por aquilo que
revela suas diferencas e semelhangas em relagdo a estes e outros objetos. Pensar a
fronteira é, de alguma forma, pensar de forma ndo essencialista, uma forma de
pensar ‘ex-céntrica’ Na fronteira, a identidade ndo se define sem a diferenga
(MULLER, 2012, p. 12).

Podemos encontrar as semelhancas entre o cinema de poesia e a poesia
publicada em livros nas fronteiras entre esses dois lugares, 0 que nos permite progredir sem a
busca por elementos essenciais e nos coloca diante de uma visdo mais ampla, que foge de uma
percepcdo que enxerga apenas o centro das relacOes, esquecendo-se de que a relagdo entre o
cinema e a poesia ocorre numa dindmica que afeta as artes em geral, rompendo conceitos pré-
estabelecidos sobre especificidades de campos artisticos.

O cinema moderno, na acep¢do de Gilles Deleuze (2009), caracterizado pela
imagem tempo, que foge da acdo tradicional e cria uma outra dimens&o da obra, evidencia-se
nas lacunas, na dispersao, na ligacdo pouco marcada entre as imagens, na ressignificacdo dos
clichés do cinema classico, na oscilacdo do comportamento das personagens, que podem
assumir pontos de vista diferentes, comportamentos contraditorios, algo que o cinema de
Glauber Rocha traz em suas composigoes.

A poesia moderna e pos-moderna faz um caminho semelhante ao cinema
moderno quando redimensiona a relagdo entre eu poético, autor e leitor, ao se aproximar da

narrativa e se expandir numa modalizagdo que se apresenta em diversos estilos, quando ganha
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novas possibilidades devido ao surgimento de novas midias, como o computador, € 0
desenvolvimento da tecnologia cinematografica, por exemplo.

Esses componentes colocam o cinema e a poesia numa rota de expansividade,
que admite diversas formas de producéo, recepcdo e diadlogos sobre a capacidade de pensar
com o uso de imagens, que se processam de diversas formas e métodos e se aproximam nas

fronteiras que se tornam cada vez menos visiveis para o publico receptor da obra de arte.



7 CONSIDERACOES FINAIS

Sobre
0 nada eu tenho profundidades.
(BARROS, 2010, p. 9).

A ruptura com os racionalismos colonizadores é a Unica saida.
(ROCHA, 2004, p.219)

Literatura e cinema tém muitos pontos em comum, 0 que podemos observar ao
longo da tradicéo artistica do seculo XX. A discusséo sobre géneros literarios na modernidade
nos faz perceber que o movimento realizado pelas artes ndo é de segregacdo, e, sim, de
aproximacdo de elementos afins. Por mais que o inicio da histéria do cinema tenha
desenvolvido uma aproximacgdo entre a arte filmica e os géneros dramético e épico na
literatura, acompanhamos a vontade de diversos autores de promover um dialogo entre poesia

e cinema.

Partimos do conceito de linguagem para estudar as aproximacoes entre cinema

e poesia, sem nos esquecermos de que existem especificidades em cada linguagem, mas que



186

podem compartilnar mecanismos semelhantes na formacdo da imagem, com o0 uso de
metaforas, elipses e outros métodos de organizacdo de codigos linguisticos e
cinematogréaficos. Ndo ha necessidade de colocarmos a palavra como algo oposto a imagem,
sabemos que as relacdes intersemidticas cultivadas no século XX indicam que ha diferentes
modos de percepcdo do objeto artistico, ativando os diversos sentidos que 0 homem possuli

para compreender o mundo através da experiéncia.

A poesia do século XX caminha por diversos estilos e possiveis modalizacgdes,
portanto quando discorremos sobre escrita poética estamos tratando de diversas
possibilidades, que podem variar entre estilos que valorizam a oralidade, estabelecem um
didlogo critico com a tradi¢do, buscam a narratividade, a (re) organizacao dos papéis do leitor,
autor, personagens, que ndo precisam necessariamente ser marcados COmMO €spacgos

preenchidos previamente.

O cinema também ndo se movimenta por apenas um caminho, existem filmes
que sdo montados de modos diferentes. As vezes, prima-se pela expressividade, pela
compreensdo do encadeamento das sequéncias através de sugestdes, de contrastes e/ou
analogias entre os planos. Outras vezes, a sequéncia linear ou invertida dos acontecimentos
pode ser mais Util para o tipo de producdo que se pretende criar. Pode-se optar por planos
curtos, longos, plano-sequéncia, cortes abruptos ou raccords que tornam a transicdo entre as

cenas menos marcada.

A escolha de Glauber Rocha e Manoel de Barros para realizar este estudo se
deve ao fato de os dois autores buscarem apresentar em suas respectivas poéticas um trabalho
de busca por imagens de significado amplo a partir da apresentacdo de linguagens que
valorizam a discussdo sobre a arte, a percepcdo do mundo atraves de elementos simples, que
sdo transpostos para a tela e para o livro, com a valorizacdo de mdltiplas identidades e da
manifestacdo de subjetividades que se consubstanciam e se deslocam entre as figuras de
personagens, autor e leitor/espectador. Os livros escolhidos do poeta sintetizam um percurso
temporal, que se estabelece por varias décadas, mas ndo constituem necessariamente uma
cronologia, dos livros mais antigos para 0s mais recentes hd uma transformacéo e um diélogo,
e ndo um aperfeicoamento no trabalho com as imagens poéticas. Os filmes de Glauber Rocha
se articulam numa rede comunicativa, na qual podemos perceber que o autor incorpora

diversas técnicas de montagem, como a montagem vertical de Eisenstein, que valoriza a
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expressividade, a exploragdo dos recursos audiovisuais para criar efeitos de sentido diversos,
como o contraponto orquestral, o paralelismo, a alternancia de a¢des que ocorrem em tempos
e espacos distintos. Mas Glauber ndo se limita a seguir seu mestre, como um discipulo
ingénuo. Ele € capaz de transitar por varios campos, movimentos artisticos e modos de pensar
a relacdo entre estética, politica, ética e arte. O cinema de poesia, pensado por Pasolini e
Bufiuel, é realizado por Glauber com uma nova abordagem, que problematiza as funcbes das
atitudes surrealistas e adapta a concepgdo de eu lirico para a profusdo de subjetividades que
compdem o0 sujeito que se expressa no cinema de poesia. O cinema de autor do cineasta
brasileiro, que se intertextualiza com a pratica dos franceses da Nouvelle Vague, adapta-se as

contradicdes e as demandas do desenvolvimento do cinema artistico nacional.

Embora ndo possamos reduzir a obra do poeta e do cineasta a movimentos
artisticos especificos, é importante percebermos que o modernismo e o cinema novo tém elos
que os colocam diante de problemas semelhantes: a representacdo da identidade nacional, a
busca por autonomia criativa valorizando a tradigdo universal e a interconexd@o de diversas

artes e areas de conhecimento na formacéao do sujeito moderno.

Em Manoel de Barros, pudemos acompanhar sua trajetéria em alguns de seus
livros, que desde o inicio abandonam a concepg¢do romantica de eu lirico, para promover uma
reforma poética na qual a relacdo com o passado € critica, aproveitando concepcdes de poesia
que valorizam as multiplas possibilidades de representacdo que o texto literario possuli,
modalizando-se em estilos diferentes. A tecnologia que vai se desenvolvendo ao longo do
século XX, que modifica 0 modo como o publico percebe a obra de arte, faz com que o autor

sinta a necessidade de modificar o modo de olhar para as coisas.

A poesia de Barros ndo é um roteiro de filme, porém podemos perceber que 0s
efeitos causados no leitor assemelham-se muitas vezes a efeitos causados pelo uso de
determinadas técnicas cinematogréaficas, como movimentos de cadmera, iluminagdo, pontos de
vista e escuta, angulos de filmagem, métodos de montagem etc. O corte de episodios de uma
estrofe para outra, ou de um verso para outro, assim como a continuidade da representacdo
poética realizada por indicacGes de encadeamento de versos e estrofes nos fornecem imagens
que nos lembram a imagem cinematografica. Mas ndo se trata da imagem do cinema
convencional, que trabalha com cddigos marcados, que sempre possuem 0O mMesmo

significado. H& liberdade para a reestruturacdo da linguagem, para a busca de uma
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sensibilidade surrealista, que cria outras formas de visualiza¢do do objeto artistico. Portanto, o
olhar da crianca € utilizado como enfoque para 0s poemas, para que 0 exercicio de transver o
mundo seja realizado com criatividade e imaginacdo. A composi¢do dos versos se assemelha
a montagem cinematografica devido ao processo de significacdo atraves da metafora, da
possibilidade de aproximar versos aparentemente distintos, dando a eles novos sentidos, que
se faz como uma montagem ideoldgica de um filme que preza as agles intelectuais do
espectador. A disposicdo dos versos e 0 encadeamento das estrofes podem representar a
intensidade dos temas que sdo apresentados no texto, o que também ocorre no cinema gquando

a montagem se estabelece através do ritmo, com a valorizacdo de aspectos métricos.

Glauber Rocha acompanha o desenvolvimento do poeta-critico valorizado pelo
modernismo e se torna um cineasta-critico, capaz de recorrer a era classica do cinema mundial
ao mesmo tempo em que acrescenta novos ingredientes a uma proposta elaborada pelos
tedricos russos da montagem, transformada por cineastas como Pier Paolo Pasolini e Luis

Bufiuel e aprimorada pelo cinema novo.

O cinema de poesia de Rocha apresenta uma reconfiguracdo dos cddigos
cinematogréficos, na qual o plano-sequéncia representa a énfase no olhar que abarca varias
acbes num mesmo plano, o corte abrupto pode indicar a recorréncia ao fragmento, ao onirico,
a instalacdo da metafora pelo chogue de planos aparentemente distintos. A subjetiva indireta
livre abre espaco para a apresentacdo da subjetividade do proprio autor, associada a outras
subjetividades, como personagens do filme e espectador. A didatica revolucionaria proposta
pelo cineasta necessitava de uma educacdo do espectador para que este pudesse atingir o grau
de reflexividade contido nas obras que apresentavam as contradicdes e ambiguidades do

Brasil e da América Latina.

O transe e o deslimite sdo dois termos que aproximam poeta e cineasta, pois 0s
dois apontam para a reconstru¢cdo da linguagem artistica, dando a ela novos sentidos e
possibilidades de formacgéo de imagens que aceitam diferentes formas de registrar aquilo que
esta diante de nossos olhos, mas que deixamos de perceber, pois nosso olhar esta acostumado

a respostas previstas e previsiveis.

O rizoma, conceito problematizado por Deleuze e Guattari (1995) é, portanto, o

elemento que melhor ajuda a explicar a relacdo intersemidtica de cinema e poesia vista na
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poesia de Manoel de Barros e no cinema de Glauber Rocha. A origem e a esséncia da

literatura e do cinema ndo sdo objetivos da poética barreana e da poética glauberiana.

Mais do que separar linguagens e materiais especificos, os dois autores sdo
cientes de que o processo de incorporacdo de subjetividades apresentado em suas obras
demonstra que eles préprios sao uma soma de diversas experiéncias e leituras de um mundo
em que as fronteiras se aproximam por causa do rompimento de barreiras fisicas, espaciais e
temporais. Dessa forma, nada mais normal que as linhas do rizoma se desenvolvam na
multiplicidade que surge do heterogéneo, no reflexo do corpo que se da por expansdo dos
signos e ndo pela identificacdo unidirecional. Contudo, sempre ha um retorno, que nos
permite identificar elementos de composicao da linguagem poética em Manoel de Barros e da
linguagem cinematografica, em Glauber Rocha.

A poesia tem um papel importante na valorizagdo da memoria e da identidade
cultural dos povos (MULLER, 2012), pois tem a capacidade de transformar-se e adaptar-se a
diversas midias ao longo do tempo. Se a poesia existe mesmo antes da cultura escrita, pela
transmissdo oral, certamente sua elasticidade tornou-a capaz de se apresentar em livros
impressos, em computadores, com a pratica da poesia digital, e no cinema, que € uma
importante midia de veiculacdo artistica do século XX. A nossa perspectiva de aproximacédo
das duas artes teve o cuidado de reconhecer que, embora o cinema de poesia de Glauber
Rocha, e a poesia publicada em livros, de Manoel de Barros, se assemelhem pelos varios
motivos aqui apresentados, como 0 movimento de intercdmbio entre subjetividades que se
expressam nas obras, um redimensionamento da relacdo entre autor, leitor e o eu que se
expressa nos filmes e nas poesias, a valorizacdo do fragmento, da colagem e da montagem
como formas de expressdo do contetdo que permitem ao leitor/espectador uma (re) educacgédo
do olhar para a compreensdo das imagens que compdem a era digital, ainda assim existem
diferencas, pois a leitura das imagens ocorre em midias diferentes, o que comprova a

capacidade de amplitude da poesia e 0 movimento de expansao das artes contemporaneas.
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