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RESUMO

O objeto desta pesquisa é o estudo das traducGes intersemidticas feitas pela obra filmica
de Joel Pizzini Caramujo-flor ao re(ler)os signos verbais e visuais que se entrelacam na
construcdo do texto poético de Manoel de Barros na obra Gramética Expositiva do
Chéo-Poesia quase toda. Partimos do problema de que as relacbes semidticas entre a
poética de Manoel de Barros e o filme Caramujo-flor constitui o que podemos chamar
de Cinema de Poesia. Nosso objetivo portanto é analisar o filme e 0os poemas que 0
constituem, de maneira correlacional, para comprovarmos o problema levantado.
Analise esta desenvolvida em torno de trés eixos de significacdo: a metafora do mosaico
que traduz as relagBes intersemidticas; o imaginario ficcional e sua presentificacdo na
cultura, perpassando pelo barroco e pelo erotismo da palavra poética e sua recriagdo no
objeto filmico; por fim, como a relagdo prolifera dos elementos intertextuais,
metalinguisticos e de hibridacdo influenciam as mediacdes semiotico-culturais
realizadas pelas midias, especialmente o cinema. Articulamos, portanto, como hipétese
primeira que Caramujo-flor, ao propor um novo olhar sobre as estruturas narrativas
recorrentes do cinema independente se inscreve no que Bufiuel e Pasolini chamam de
“Cinema de Poesia”. Como procedimento metodolégico usaremos a pesquisa
bibliografica necessaria a analise dos procedimentos de construcéo das obras estudadas.
Fundamentando-nos nos autores que estudam cinema e nas teorias tradutorias entre
semidtica e cinema, agregados as bibliografias de Joel Pizzini e Manoel de Barros. A
teoria base € a semidtica de raiz lotmaniana, segundo a qual o didlogo entre os
complexos culturais permeia as zonas fronteiricas das artes, promovendo espacos
geradores de sentido que se movem dinamicamente. Sobre cinema langcaremos mao das
teorias de Eisenstein, Pasolini e Bufiuel. Para elucidar as questdes referentes ao barroco
leremos Sarduy e Haroldo de Campos. Ressaltamos ainda autores como Paul Zumthor,
que trabalham a especificidade performética da linguagem oral. Perpassamos também
pelos teoricos da traducdo (desde Benjamin aos concretos) em conjungdo com os da
mesticagem (Laplantine, Gruzinski, Amalio Pinheiro etc).

Palavras-chave: Cinema — Semiética —Poesia — Barroco —Mesticagem.



ABSTRACT

The aim of this research is the study of the intersemiotics translations made by the
filmic work of Joel Pizzini Caramujo-flor(Clam-flower) re(reading) the verbal and
visual signs that are interlaced in the construction of the poetic text of Manoel de
Barros’s work Gramatica Expositiva do Chao-Poesia quase toda. We started from the
problem that the semiotics relationships between the poetic of Manoel de Barros and the
film Caramujo-flor (Clam-flower) constitute what we can call Movies of Poetry.
Therefore, our aim is to analyze the film and the poems that make it, in a correlating
way, to prove the raised problem. This analysis was developed around three significant
axes: the metaphor of the mosaic that translates the intersemiotics relationships; the
fictional imaginary and its presence in culture, going through the Baroque and the
eroticism of the poetic word and its recreation in the filmic object; finally, how the
proliferous relationship of the intertextual, metalinguistic and hybridization elements
influence the semiotic-cultural mediations accomplished by the medias, especially the
movies. We articulated, therefore, as first hypothesis, that Clam-flower, when proposing
a new look on the appealing narrative structures of the independent movies, enrolls in
what Bufiuel and Pasolini call “Movies of Poetry “. As a methodological approach, we
will use the necessary bibliographical research instead of the analysis of the procedures
on the construction of the studied works. Based on the authors that study movies and in
the translating theories between semiotics and movies, joined to Joel Pizzini's and
Manoel de Barros’ bibliographies. The based theory is the semiotics of lotmaniana root,
in which the dialogue among the cultural compounds permeates the frontier zones of the
arts, promoting generating spaces of sense that move dynamically. Concerning movies,
we will use the theories of Eisenstein, Pasolini and Bufiuel. In order to elucidate the
questions concerning the Baroque, we will read Sarduy and Haroldo de Campos. We
also point out authors as Paul Zumthor, who works with the performance specification
of the oral language. We also go through the translation theorists (from Benjamin to the
concretes) along with those of the miscegenation (Laplantine, Gruzinski, Amalio
Pinheiro, etc).

Key words: Movies — Semiotic— Poetry — Baroque — Miscegenati
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DESENHANDO UM MOSAICO INTRODUTORIO

“Minhocas arejam a terra; Poetas, a linguagem.”
Manoel de Barros/Livro de pré-coisas

““As coisas sem importancia sao bens da poesia”

Manoel de Barros
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Para Borges, a historia ¢ um rio interminavel que “pasa y queda” (1982, p.54),
que a tudo conduz no seu movimento eterno. Manoel de Barros e Joel Pizzini
corroboram com essa no¢do borgiana da dialética das coisas, “que concibe cada forma
en el flujo del movimiento, es decir, en su aspecto transitorio” (1982, p.55).

A leitura ndo ¢ nova, obviamente vem da tradi¢ao grega, de Heraclito (citado por
Borges). A idéia de que o mundo moderno se configura pelo fluxo de passagem, de que
tudo o que ¢ sélido se dissolve no ar e de que vivemos a constante crise dos referenciais
de verdade, herdados pela tradicdo das luzes, ¢ um trago marcante das poéticas da
modernidade. As obras de Manoel de Barros e Joel Pizzini estdo entre as que
profundamente traduzem os movimentos constantes e fragmentados — que sao proprios
dos modos de conhecimento estéticos da América Latina — o cardter de incerteza e
transitoriedade das coisas, prefiguradas por niilismos, ilogismos, metamorfoses, anti-
passadismos, despersonalizacdes, sugestdes, fragmentagdes, figurativismos, oximoros e
metéaforas palimpsésticas, que buscam romper a unidade do discurso, dissolvendo os

limites espaciais e temporais. Ou como assevera Amalio Pinheiro

Na América Latina, desde as primeiras provincias, as trocas
fronteiricas entre o centro e a periferias ja propiciavam uma
mobilidade de arabescos aos espagos e textos, anterior e
conjuntamente aos mais variados e irregulares processos de
modernizagdo e contemporaneidade. Dai que se desdobrem aqui essas
situagdes multi-funcionais de bairro a bairro, com complexas
permutas entre vozes e ritmos, a partir de uma habilidade e
oportunidade sintaticas dadas pelo carater migrante e externo-solar de
tais sociedades, que s6 podem ser descritas por conceitos flutuantes.
(PINHEIRO, 2006, p.25).

Enfim, estes escritores estdo sempre a margem do rio de Heraclito, forca
propulsora de suas poéticas. Este trabalho ¢ a tentativa de lancar-se nas malhas dessa
saudavel poética de incertezas, dos interrogantes, do salto no vazio eloqliente das
verdades colocadas em cheque por artistas que se movem na fronteira, nas ruinas das
proprias linguas. Poéticas inquietadoras, paradoxais, que tém desconcertado os que se
debrucam sobre elas dando-lhes uma sensagdo de vertigem que somente grandes artistas
podem provocar e que reflete o arejamento comentado poeticamente na epigrafe que
abre esta proposta.

O objetivo deste ¢ o estudo e a andlise da dinamica semidtica articuladora do

enredo da obra filmica de Joel Pizzini Caramujo-flor ao re(ler) e (re)configurar os

signos verbais e visuais que se entrelagam na construgdo do texto poético de Manoel de
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Barros, especialmente da obra Gramatica Expositiva do Ché&o-Poesia quase toda.
Analisaremos as caracteristicas barroquizantes das obras em estudo, pontuando como o
filme Caramujo-flor se insere no que Bufiuel e Pasolini definem como Cinema de
Poesia e apontando Caramujo-flor como um filme constituido por uma montagem de
elementos mesti¢os. Partimos da problematica de que as relacdes intersemioticas entre a
poética de Manoel de Barros e o filme Caramujo-flor constitui o que podemos chamar
de “Cinema de Poesia Mesti¢o”.

Articulamos como hipotese primeira que o filme Caramujo-flor, ao propor um
novo olhar sobre as estruturas narrativas recorrentes do cinema independente, em
contraponto com o cinema industrial, se inscreve no que Buiiuel e Pasolini chamam de
“Cinema de Poesia”. Tais indagagdes de que partimos leva-nos a formular algumas
outras questdes: a natureza da aproximagdo da linguagem cinematografica a linguagem
literaria; os paradigmas eleitos por Pizzini na configuragdo de seu discurso filmico; o
barroco e sua configuracao na dindmica da leitura da obra; perceber como as séries
culturais se aglutinam na concepcdo na obra em estudo e em que medida o texto
cinético ¢ terreno propicio a mesticagem e a hibridacao.

Esta pesquisa se justifica por ndo ter sido feito ainda um estudo critico profundo
sobre a relacdo da obra de Barros e o cinema de Pizzini. Junto a isto associamos a
importincia da obra de Barros para a Literatura e a cultura da América Latina. Assim
achamos recorrente a importancia da andlise da traducdo intersemidtica feita por Pizzini

em seu curta-metragem Caramujo-flor.

Desdobramentos em mosaico

As relagdes da literatura com o cinema configuram-se no campo de investigacao
deste trabalho, uma vez que a literatura de Manoel de Barros como linguagem insere-se
enquanto inspiracdo e procedimento de construgdo artistica da obra filmica de Joel
Pizzini, fazendo o cinema e a literatura dialogarem. Este estudo se desenvolverd sob a
perspectiva da semidtica de genealogia lotmaniana, que defende a premissa de que os
didlogos entre os complexos culturais permeiam os limiares fronteiricos das artes,

instaurando zonas germinadores de sentido que se movem dinamicamente. Portanto, na
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esteira do pensamento de Lotman, abordaremos a literatura ¢ o cinema enquanto
elementos de cultura.

Em seu filme Caramujo-flor, o cineasta douradense Joel Pizzini re(configura) a
obra de Manoel de Barros de maneira a transpor semioticamente — em blocos de
imagens-movimento, som ¢ luz — para a tela as imagens poéticas do autor pantaneiro,
recompondo o objeto poético de forma a recupera-lo como processo filmico. Assim em
termos de estudo da linguagem da obra, este trabalho amplia horizontes a medida que
reinscreve aspectos literarios no processo cinematografico, naquilo que se apresenta em
termos de estrutura semiotica, no ambito do didlogo entre a poesia — linguagem escrita —
e a diagramagdo desta linguagem numa outra, a do cinema. Desta forma, no primeiro
capitulo, apresentamos o cineasta, refletimos sobre cinema de poesia e cunhamos o
cinema de poesia mesti¢o de Pizzini.

O segundo capitulo tem como propdsito apresentar o poeta, identificar e
comentar os poemas de Manoel de Barros, agrupados no livro Gramatica Expositiva do
Ch&o - poesia quase toda', que retine os livros que servem de roteiro para o filme de
Joel Pizzini Caramujo-flor? e observar como estes compdem o universo poético poroso,
metalingliistico e metaférico de Barros e sua re-escritura na pelicula, por isto serad
ilustrado por fotogramas do filme. Aquilo que esta espalhado no filme capturamos e
colocamos linearmente no papel para, desta forma, delinearmos um representacdo do
roteiro do filme (baseado na pesquisa e em uma leitura muito singular), abarrotado por
explanag¢des analiticas que serdao aprofundadas no transcurso do trabalho,

No terceiro capitulo, mostramos que nesta narrativa filmica a intertextualidade e
a traducdo intersemiodtica portanto, “organizam uma complexidade sistémica de
acoplagem” (Maturana, 1997), que reinscreve a cena como uma solugdo criativa, ao
utilizar uma composi¢io mosaica imbricada de recursos técnicos e estilisticos®. Desta

forma, este curta-metragem (com duracdo de vinte minutos), mostra uma outra

"0 livro Gramatica Expositiva do Chdo: poesia quase toda, publicado em 1990, pela Civilizagdo Brasileira, reune
as poesias de nove obras de Barros: Poemas concebido sem pecado ( 1937); Face Imével ( 1942); Poesias ( 1956);
Compéndio para uso de Passaros (1961); Gramética Expositiva do Chado (1969); Matéria de Poesia ( 1974);
Arranjos para assobio ( 1982); Livro de Pré-Coisas ( 1985), O Guardador de Aguas (1989); além de um capitulo
reservado para entrevistas denominado Conversas por Escrito ( 1970-1989).Como Joel Pizzini retira os poemas para
composi¢do de seu filme desses livros, utilizaremos a Gramdtica Expositiva do Chdo: poesia quase toda,
denominada por nds de GEC, como referéncia de nosso trabalho de pesquisa.

* Caramujo-flor ¢ um filme de ficgdo poética experimental, realizado em bitola de 35 mm, concluido em
1988 e distribuido em VHS pela FUNARTE.

3Leitura aprofundada sobre isto encontramos em LOTMAN, lury. Estética e Semidtica do Cinema.
Lisboa:Estampa,1978.
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concepgdo de imagem (“imagem-movimento™), por ser uma obra fragmentada e nio
aludir a espacos inteiros. Assim, defendemos a premissa de que tanto o processo de
leitura do cineasta, quanto do leitor/espectador, realiza-se pelas “imagens-movimento”
que se dao aos pedagos, e cujas conexodes sdo determinadas pelo espectador, muitas
vezes perplexo.

Propomos, neste trabalho, algumas leituras para as transcrigdes intersemioticas
dos aspectos procedimentais de ambas as obras (a poesia de Barros e o cinema de
Pizzini), feitas em torno de trés eixos de significagdo, por acreditamos serem o norte
movente das referidas obras: a) a metafora do mosaico enquanto tradutora das relagdes
intersemioticas, presentes nos procedimentos estéticos; b) o imagindrio ficcional e sua
presentificacdo na cultura, perpassando pelo barroquismo e erotismo da palavra poética
e sua recriagdo no objeto filmico; c¢) como a relagdo prolifera dos elementos
natureza/cultura, cidade/campo, influenciam a geografia sdcio-cultural no centro
geodésico do Brasil, o espago fronteirico do Mato Grosso do Sul, examinando as
mediagdes semidtico-culturais realizadas pelas midias, especialmente pela literatura e
pelo cinema.

Pizzini, como titulo de seu filme, escolheu o atipico nome Caramujo-Flor, a
leitura pode ser feita “em funcdo da natureza ambigua deste simbodlico ser que se
materializa entre dois mundoso mundo animal e o mundo vegetal, constituindo assim
um oximoro” (MARINHO, 2001, p.9)’. Ao movimento de conversdo virtual entre
elementos de natureza distinta, damos o nome de metamorfose. Desta forma este
oximorico animal-molusco remete-nos ao mesmo tempo a imagem da flor que se abre e
do caramujo que se fecha, da solidez da concha e da maleabilidade da pétala. Ainda,
segundo Marinho, tais imagens do filme sdo adequadas para representar o poeta Manoel
de Barros, “homem que se fecha em si mesmo por ser avesso ao assédio mundano,
poeta que se abre e se revela por intermédio da sua linguagem” (2001, p.11). Linguagem

tocada pela poesia que “deixa de ser linguagem, pois o poema transcende a linguagem.

*A idéia de “imagem-movimento” é de Gilles DELEUZE, e podemos estuda-la em seu livro Imagem-
Movimento, publicado em S&o Paulo, pela Brasiliense em 2005.A tradugéo ficou por conta de Eloisa de
Araujo Ribeiro. Para Deleuze “a imagem-movimento €, portanto, o ato principal do cinema” (2005, p.
48). Esta idéia também encontramos em Jean-Claude Carriére ao afirmar que o cinema “é uma seqiiéncia
de fotografias postas em movimento, sonorizadas e entdo projetadas em uma determinada area”.
(CARRIERE, Jean-Claude. A Linguagem Secreta do Cinema.Tradugdo de Fernando Albagli e Benjamin
Albagli. Sdo Paulo: Nova Fronteira, 2006, p.71).

> Cf. RUSSEFF, Ivan & MARINHO, Marcelo & SANTOS, Nolasco dos, Paulo Sérgio (orgs.). Ensaios
farpados: arte e cultura no pantanal e no cerrado. Campo Grande: UCDB, 2003
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Apesar de nascido na palavra o poema ¢ algo que a transcende. Poesia ¢ metamorfose.
Poesia ¢ entrar no ser” (PAZ, 1999, p.134). Faz-se necessario citar a no¢do que Lotman
confere ao termo linguagem: “todo sistema de comunicacdo que utiliza signos
ordenados em particular” (1978 p.35). E neste horizonte que Pizzini metamorfoseia a
linguagem de Barros em peliculas poéticas, reorientando-nos na possibilidade plastica
do espago e inscrevendo seu filme na genealogia de um cinema de poesia, colocando
assim os fatos poéticos e cinematograficos como elementos de cultura. Na esteira deste

pensamento confessa o cineasta ao comentar seus procedimentos técnicos

E um filme sobre linguagem do cinema, quer dizer, o cinema viaja de
trem. A gente procurou através do movimento do travelling, viajar
pelas possibilidades plasticas do espago, dos grafismos. Essas
questdes que eu acho que todo artista sempre pesquisa, quer dizer,
como trabalhar as relagdes entre tempo e espaco. (PIZZINI,
Travelling,1997)

Esta nota deixa claro que o movimento, a viagem da camera, configura o
procedimento de constru¢do do cineasta que, por meio da descontinuidade movel,
rompe com a logicidade de construgdo narrativa das imagens filmicas. O travelling
concebe o cendrio como um todo mosaico e dispde os signos conforme o recorte feito
pelo cineasta, ou seja, aos pedagos. Assim, o filme atua como memoria descontinua de
um tempo que se desaloja, por causa da fugacidade propria desse tempo que se quer
flagrado em palavras por Barros e retratado na tela por Pizzini. Tal procedimento
postula um agenciamento da expressio do objeto filmico, redimensionando a

possibilidade das manifestagdes socioculturais e artisticas.

O filme praticamente coloca em segundo plano a nog¢do de enredo e através de
reiterado nomadismo evidencia o procedimento como objeto de exceléncia, pois através
dos constantes deslocamentos, da arquitetura do ndo-lugar, a camera funciona como
tradutora de estados poéticos, com suas questdes formais e de estilo. Assim sendo,
realizaremos o cruzamento de aspectos que fundamentam as poéticas de Pizzini e
Barros, analisando as diferencas e similitudes, motivadas por identidades que se
realizam em espacos culturais antonimos: os solos sul-mato-grossenses, basalticos,
areniticos e pantaneiro, através de oOticas distintas, em contraponto com o espaco
cultural citadino. A articulagdo destes aspectos proporciona um conjunto integracionista
que promove a afirmac¢do de que o filme se constitui através do olhar da camera e do

olhar do cineasta num processo mosaico.
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A referéncia a presenca do olhar lembra uma reflexdo de Baudelaire sobre o
olhar do homem na multidao da cidade do século XIX — o flauner, personagem que se
move na metropole e acompanha o movimento dos transeuntes, como se estivesse “num

reservatorio de eletricidade” (BAUDELAIRE, 1995, p. 857). Afirma ele:

Pode-se igualmente compara-lo a um espelho tdo imenso quanto uma
multiddo; a um caleidoscopio dotado de consciéncia, que, a cada um
de seus movimentos, representa a vida multipla e o encanto
cambiante de todos os elementos da vida. E um eu insaciavel do nio-
eu, que a cada instante o revela e o exprime em imagens, mais vivas
do que a propria vida, sempre instavel e fugidia. (idem, p.857).

Este olhar silencioso e caleidoscopico perpassa todo curta-metragem que, de
forma poético-erotizante, desnuda as nuances de metamorfose, infantilizagdo e
ilogicidade das imagens plasmadas nas palavras poéticas de Manoel de Barros. Berta

Waldman ao refletir sobre a infantilizagdo da linguagem de Barros afirma que

a linguagem da infancia, original contato com as coisas no
inconsciente, em busca de uma sintese mitica. E preciso buscar a
linguagem da infancia calcada na linguagem do desejo, onde a
convivéncia dos opostos de morte ¢ de vida, fervilha no devir das
coisas e da propria linguagem (In: BARROS,1990, p.14).

O corte, a perspectiva, a montagem funcionam cinematograficamente como
metafora semiotizante de um mosaico de cenas que, num jogo de luz e de cores,
desnudam a mobilidade de objetos-figuras que, cenicamente, convidam a participagao
do outro. Nesse sentido, analisar ¢ fazer signos dialogarem, como observa Santaella: “O
signo ¢ multiplo, varidvel, modifica-se de acordo com o olhar do observador, que na
semiose analitica, na sua posicao de interpretante dindmico, também € signo em didlogo
com o signo que esta sendo interpretado” (2002 p.42). Neste movimento, o flauner-
cineasta (grifo nosso) flagra o novo, os elementos fugidios que alteram os sentidos
continuos dos bens culturais expressos na representacao da cidade, em contraponto com
as representacdes do campo. As linhas de descontinuidade continua s6 serdo percebidas

e sintetizadas pelo olhar de um sujeito-leitor-espectador atento.

No quarto capitulo mostraremos as cenas filmicas de Joel Pizzini agenciando o
mesmo fendomeno de conversdo material da poesia de Manoel de Barros que

metamorfoseia seres de natureza distinta  homem-vegetal, passaro-mineral, réptil-



20

humano. Este capitulo mostra os mecanismos que fazem de Caramujo-flor um filme
barroco ou neobarroco, segundo Sarduy (1998) e ainda, como o barroco se configura no
filme por um de seus elementos: a eroticidade.

Eis novamente a arte no limiar entre o mundo real ¢ mundo percebido pelo
sujeito, se entrecruzando nos espacos sublimares dos discursos culturais. A arte procede
a sintese do material flagrado pelo artista, sujeito perceptivo, sendo, pois, alcada a
condicdo modelizante. A obra filmica anuncia a existéncia de uma bifurcacdo temporal,
elegendo uma flexibilidade associativa de circunstdncia para enunciar um passado
proximo ou longinquo, interagindo com o presente e\ou futuro.

As lentes de Joel Pizzini, ao abolirem o racional, deixam aflorar em suas cenas o
onirismo incoerente e lirico da poesia de Manoel de Barros. Portanto, as cenas de
Caramujo-flor, remetem-nos a no¢do de contra-senso — um jacaré¢ no metrd, unido de
caramujo-relégio, homem-fruta, homem-gruta, homem-pedra, hibridos seres como
homens-caramujo, homens-sapo, homens-pedra, homem-planta. O ilégico, o absurdo, o
ndo discernimento tem como funcdo desvelar algo que existe em estado latente no
universo, mas que nao se pode exprimir com palavras, trata-se do desvelar o indizivel, o
inefavel, o incognoscivel, “coisa que ndo faz nome para explicar// como a luz que
vegeta a roupa do passaro” (BARROS, 1990, p. 211).

A justaposi¢cdo de opostos que se anulam remete-nos ao plano ndo logico das
metaforas, imagens antitéticas que instauram a obra de arte no espaco aberto da
significagdo plural. Nesta perspectiva, nossa pesquisa tentard mostrar que Manoel de
Barros e Joel Pizzini seguem os caminhos trilhados por um Guimardes Rosa e seus
inimeros oximoros, figura de linguagem em que a livre associagdo de idéias ¢ elemento
expressivo privilegiado. Tal recurso de linguagem escrita é transposto para as telas
através do uso do recorte de planos e da montagem mosaica como técnica de construgao
das seqiliéncias que acreditamos constituir um equivalente filmico da escrita, ou seja, a
livre aproximacao, segundo os percursos sugeridos pelo inconsciente e sem controle
logico-racional, de imagens tomadas nos mais diferentes contextos.® A livre
aproximacao (equivalente da livre associagdo dos estados oniricos e dos surtos
psicéticos) ou justaposicdo de elementos heterdclitos instaura a obra no espago do

irracional e do ilogico, encaminhamento adotado por Barros e Pizzini em suas criagdes.

% Antonio Costa (1985) observa e comenta este processo no livro Compreender Cinema, quando faz
observacdes acerca do filme Um Chien Andalou.
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A técnica da montagem’, como ja observamos anteriormente, ¢ criadora do
espaco discursivo da obra cinética, procedendo a selegc@o: recorte € montagem de cenas,
gestos e impressoes, jogando com as zonas da vizinhanga entre os tracos recortados do
mundo da memdria, cujo olhar enviesado traz a ldmina na retina dos textos: elementos
antagdnicos na sua composi¢do, porém semelhantes no captar e escolher o angulo a ser
aprisionado pelo cineasta e projetado no ecran®. A presenga da poesia traz a influéncia
necessaria ao estilo mosaico e dindmico do cinema, que se quer direto e indireto,
objetivo e subjetivo, provido e desprovido de psicologismos, voltado para a dindmica da
presentificagdo que racionaliza a participagdo humana como seres conscientes da
articulacao técnica.

Portanto as cenas de Caramujo-flor remetem e enredam uma dualidade de
transformismo que infere a nocdo de dobra, redobra, de ilogico ou absurdo. Ou como

afirma Baudelaire:

A arte seria composta desses dois elementos: do contingente e do
divergente; do circunstancial e do mutavel; do fugidio e do eterno.
Encontrar um elemento no outro, ou ainda extrair um elemento do
outro ¢ o objetivo do sujeito atento, cujo olhar objetiva no outro seu
modo seu modo de perceber a imagem desse outro. (1995, p.859).

Assim, homem e natureza sdo um tecido, um texto em retalhos mosaicos de
séries culturais distintas e, a0 mesmo tempo, combinatdrias que no olhar do cineasta
constroi cenas em que o elemento humano ¢ apenas um dos elementos-séries que
povoam o universo da cultura pantaneira, mesti¢a ¢ amerindia. A relagdo entre as séries
funciona como uma busca de elementos construtivos bésicos que inserem o homem
metamorfoseado em vegetal, mineral e animal (sem Nnoos), numa complexidade de
elaboracdo artistica poético-cinematografica que mostra a relagdo intrinseca do homem
com a natureza. Segundo Gruzisnki (2001) tais metamorfoses pertencem a cosmologia
indigena, que acredita na existéncia uma interdependéncia entre os seres, as coisas € 0s
deuses. O autor diz que segundo os indigenas, “inimeras correspondéncias unem os
componentes humanos, animais e vegetais a uma realidade cujo essencial escapa aos

nossos sentidos” (2001, p.270).

"Esta técnica foi descrita por Eisenstain in: EISENSTEIN, L& filme: as forme son sens, Borgois, 1928
pp.19-21.

¥ Ecran: s.m. (pal. fr.) Quadro branco sobre o qual se projetam imagens fixas ou animadas, no cinema ou
na televisdo. / Tela.Disponivel em :www.guia.heu.nom.br/dicionario.htm - 177k — Acessado dia
14/03/2005.
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Para o poeta ¢ preciso transpor o 6bvio para atingir o onirismo epifanico, ou
seja, momentos situados entre o estado de vigilia e o sono profundo, quando entdo o
pensamento oscila entre a consciéncia e a inconsciéncia, estado de torpor em que as
idéias se liberam das rédeas logicas e justapdem-se segundo relagdes inéditas e
reveladoras de um universo, cuja existéncia encontra-se em estado latente. Pizzini, em
seu filme, vai buscar a representacdo desses momentos que refletem uma nova visdo de
mundo, recriando sobre a pelicula aquele estado de onirismo latente que existe,
controlado pelas rédeas da razdo, também no universo do atarefado homem urbano. Na
linha deste pensamento afirma Davi Arriguci Jr (1990, p.15), “toda obra de arte tem
carater enigmatico e mesmo a compreensdao mais adequada que dela se possa ter nao
esgota o enigma™. O enigma, o incognoscivel, o ilogico é o que as criangas, os loucos e
os poetas sdo capazes de tanger com maior facilidade pelo seu depurado descaso a
“megera cartesiana”. Assim em Manoel de Barros e Joel Pizzin, nota-se o quao logico ¢
o ilogico, quao tutil € o inutil, o qudo valiosos para a poesia (escrita ou filmica) sdo o
infimo, o dejeto, o insignificante.

Na obra de Joel Pizzini, o abandono da légica vem acompanhado pela
subjetividade do ponto de vista filmico e desloca-se com a perspectiva das lentes da
camera. Neste caso, a camera serve-se ao registro da propria visao que teria uma crianga
dos acontecimentos, ou seja um observador que enxerga o universo como pueril
brinquedo. Em Manoel de Barros, essa volta simbdlica a infancia (e sua inocéncia), ao
passado, ¢ representada em suas trés primeiras obras poéticas, nas quais Barros recupera
pela memoria, fatos, eventos, historias de personagens curiosos que fizeram parte da
fase primeira de sua vida, em que a inocéncia da crianga aparece transferida para o povo
pantaneiro. Para Manoel de Barros, a natureza ¢ matéria-prima para poesia, enquanto
que para Pizzini, a poesia de Barros ¢ matéria-prima para constru¢do de suas cenas.
Portanto para os dois, poeta e cineasta, a construgao artistica ¢ a busca permanente de
alcangar o mais inalcanc¢édvel. Afinal, como diz o préprio Barros, “a principal funcdo da
poesia ¢ a de promover o arejamento das palavras, inventando para elas novos
relacionamentos, para que os idiomas ndo morram a morte por férmulas, por lugares
comuns” (BARROS, 1990, p. 309).

Esta revitalizacdo da linguagem encontra um veiculo privilegiado na poesia,

posto que a linguagem poética, conforme diz Barros, ¢ feita de “palavras, palavras,

’Cf.ARRIGUCI Jr., Humildade, paix&o e morte.
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palavras” (BARROS, 1990, p. 309). Sera justamente do trato inovador que o poeta da as
palavras, tanto quanto da maneira inédita como explora as palavras e as imagens, em
seu filme o cineasta, de que tratara nosso estudo, primando por um eixo intersemidtico.
Eixo este que registra transformagdes de estilos diversos e notadamente os de ordem
visual — mas também, (muitas vezes sonoros) —, em signos, traduzidos para imagens
poéticas e/ou filmicas. Tentaremos destacar o carater condensador e sintético da poesia,
traco capaz de ser registrado por imagens poéticas e por imagens filmico-poéticas, a
partir da percepcao transformadora do cineasta. Desta forma ¢ o estudo dos codigos e da
cultura que sdo também textos da comunicacdo literaria e da comunicacdo visual além
da significagdo em geral, que assinalardo caminhos parafrasicos de significagdes das

obras em estudo.

Os critérios para a interpretagdo do texto artistico serdo decorrentes do estudo de
uma bibliografia especializada de semidtica e estética, gerais e especificas, que irdo nos
remeter aos estudos artisticos literarios e filmicos. A partir da pesquisa bibliografica dos
materiais tedricos, necessarios a andlise dos procedimentos de constru¢do das obras
estudadas, faremos leitura e conseqiiente analise critica das obras, de modo a observar
os elementos que a singularizam esteticamente, compreendendo-as a luz da semidtica da
cultura, fundamentando-nos também nos autores que estudam cinema e nas teorias
tradutdrias entre semiotica e cinema, agregados a bibliografia de Joel Pizzini e Manoel

de Barros.

Os estudos de semidtica tém aberto seus dominios para além dos preconceitos
elitistas quanto ao texto “literario”. Entende-se que dentro de uma visdo textual
dindmica, o qual privilegia o fazer e o vir-a-ser da escritura, o ponto de partida e o ponto
de chegada de uma obra sdo apenas recortes artificiais: “J4 que cada etapa contém
potencialmente o objeto acabado, cai a idéia da obra entregue ao publico como
sacralizacdo e cristalizacdo da perfeicdo” (SALLES In: GUERRA, 1999, p.23)'". Desta
forma o texto artistico ¢ entendido aqui com as no¢des de texto, intertexto e hipertexto e
impde que numa concep¢ao atual seja questionado como tal, ou como afirma Pascale
Casanova: “so a totalidade do espaco mundial, é que poderia dar sentido e coeréncia a

propria forma dos textos” (2002, p. 17).

' Cf. ANASTACIO, Silvia Maria Guerra. O jogo da imagens no universo de criacéo de Elizabeth
Bishop. Sao Paulo: 1999, p. 23.
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Portanto, pelo viés intersemiotico de anélise das obras em estudo e composigao
das mesmas, realizamos o cruzamento de aspectos que fundamentam as poéticas de
Pizzini e Barros, quanto as diferencgas e similitudes, motivadas por identidades que se
realizam em espagos culturais sindnimos, através de oOticas distintas. A articulacdo
desses aspectos proporcionou um conjunto de pesquisa integracionista que promoveu a
atualizacdo de conhecimentos sobre semiotica, literatura, cinema, comunicacao, barroco
e mestigagem, bem como a renovacdo de conhecimentos sobre o COrpus proposto,

através de novas idé€ias e questionamentos.



CAPITULO |

POR UM CINEMA DE POESIA MESTICO:
0 esbo¢o do mosaico

“O poema é antes de tudo um inutensilio”

Manoel de Barros
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No dominio da lingua, precisamos distinguir entre o teor da mensagem e o seu
mecanismo, ou seja entre o que se diz e o como se diz. Em arte “a relagdo entre a
linguagem e o conteudo das mensagens transmitidas ndo se dd da mesma forma que em
outros sistemas semidticos pois a linguagem aqui também ¢ contetido, tornando-se por
vezes o objeto da mensagem” (LOTMAN, 1978, p.181).

Nao ambicionamos fazer uma exibicao sistémica dos clementos da elocucgao
cinematografica. Nosso objetivo, muito mais modesto, ¢ contribuir fazendo uma
reflexdo sobre a linguagem cinematografica de Caramujo-flor como linguagem artistica.
Apresentaremos o cineasta, faremos uma ponderacdo do conceito de linguagem
multivocal (segundo a semioética da cultura), perpassaremos pelo conceito de linguagem
cinematografica de Lotman, para finalmente refletirmos sobre cinema de poesia,

apontando porque Pizzini executa um “cinema de poesia mestico™.

1.1 Rascunhando a apresentacao do cineasta

Joel Pizzini, nasceu no Rio de Janeiro, em 1960. Formado em Jornalismo pela
Universidade Federal do Parand, ¢ cineasta e professor. Seu trabalho no cinema inclui
dire¢do, roteiro, producdo e cinematografia. Entre outros trabalhos, realizou os filmes
Caramujo-flor (1988), Enigma de um Dia (1996), Abry (2003), Glauces- estudos de um
rosto (2001)", Dormente (2005)'%, Helena Zero (2006)" ¢ Anabazys (2007)". Seu

0 diretor Joel Pizzini realizou o curta-metragem “Glauces, Estudo de um Rosto”, que vem acumulando premiagdes
nos festivais onde ¢ exibido. Experimental, o filme reune trechos de diversos filmes em que Glauce Rocha atuou e de
cenas ndo-aproveitadas de “Terra em Transe” - em que interpretou a revolucionaria Sara. Ha ainda um registro
sonoro de sua performance no teatro, na pega “O Belo Indiferente”, de Jean Cocteau. “Glauces” - o “s” como forma
de homenagear sua pluralidade artistica - esboga, sendo uma cinebiografia, um grande perfil de Glauce Rocha, com
imagens fechadas em suas expressdes faciais, em momentos de preocupacdo, de contentamento, de exaltagdo e até de
constrangimento, nos erros de gravacdo. Pizzini, diretor conhecido por filmes poéticos como “Enigma de um Dia” -
selecionado no Festival de Veneza -, banaliza intencionalmente o rosto de Glauce na tela, de modo a desvendar um
mito muito mais comentado do que visto. O teor memorialistico do filme ¢ acentuado com a auséncia de narracdo e a
musica minimalista de Livio Tragtenberg. No prologo do filme, um pouco do histérico em torno da mitologia do
nome “Glauce”. “Glauces, Estudo de um Rosto” - Curta: 2001, 35mm, 30 min. Dire¢do de Joel Pizzini.
Disponivel em <http://www.msnoticias.com.br> Acessado dia 12/06/07.

12Segundo Marc Auge ¢ um filmensaio que versa sobre os espagos de passagem, elegendo a estagio de
trem e a ferrovia como ambientes emblematicos do fendmeno contemporaneo, tdo certeiramente
denominado “ndo-lugar”. Disponivel em <http://www.portacurtas.com.br/Filme.asp?Cod=4805>
Acessado 22/07/2007.

" Helena Zero ¢ um perfil poético-experimental de Helena Ignez, numa linha proxima a do magnifico ensaio
“Glauces - Estudo de um Rosto”, que ele cunhou a partir de cenas de filmes com Glauce Rocha. Ja Rogério
Sganzerla, segundo marido de Helena, foi retratado para o Canal Brasil em “Elogio da Luz”, assinado por Joel e
Paloma. Disponivel em <http://oglobo.globo.com/blogs/docblog/pos>. Enviado por Carlos Alberto Mattos
Acessado em 14/07/07.

M“Anabazys”, de Joel Pizzini e Paloma Rocha, que concorrerdo na mostra Orizzonti, do festival de Veneza (2007),
dedicada as novas propostas, e uma versdo restaurada de “A Idade da Terra”, de Glauber Rocha. Fonte:
http://cinema.uol.com.br/ultnot/2007/07/26/ult1817u6638.jhtm. Acessado dia 09/08/07.
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primeiro longa-metragem, 500 Almas (2005), reconstréi a memoria dos indios Guatos'”.
O documentario ganhou o prémio de Melhor Fotografia, Melhor Edi¢ao, Melhor Trilha
Sonora e Melhor Som no Festival de Brasilia, o Margarida de Prata de Melhor Longa-
metragem, concedido pela CNBB e Melhor Documentario — Juri Oficial no Festival do
Rio, entre outros prémios'®. Joel é colaborador do Tempo Glauber, espaco dedicado a
memoria do cineasta Glauber Rocha, no Rio de Janeiro. Ao lado de Paloma Rocha,
trabalha no processo de restauragdo dos filmes de Glauber'’. Esse cineasta prodigioso
parece imune ao banal e ao gratuito. Cada passo da criagdo de Pizzini atende as
necessidades poéticas dos temas ou das personagens de seus filmes.

Quem acompanha a série Retratos Brasileiros, do Canal Brasil, admira-se com a
qualidade dos programas rubricados por Joel Pizzini. Em Um Homem S0, por exemplo,
o ator Leonardo Vilar aceitou descerrar a intimidade de seu apartamento e de sua vida.
De Paulo José, Joel soube retirar toda a verve em Um Auto-retrato Brasileiro. Por sua
vez, O Evangelho Segundo Jece Valadao enfocava o paradoxo entre o “cafajeste” de
ontem e o pastor religioso de hd pouco. Mério Peixoto lhe conferiu uma missao ilustre:
recontar as filmagens de Limite numa obra de ficgdo, que se chamara Mundéu — A

Invencé@o do Limite. Antes disso, porém, a usina Pizzini produziu o curta A Morte do

'S N.E.: O documentério mostra o delicado processo de reconstrugio da meméria e da identidade dos indios Guatds,
atualmente dispersos pela regido pantaneira. O filme ¢ — visto pela critica como - etnopoético, construido com o uso
de elementos reconhecidos por esta cultura: a agua ¢ a lingua Guatd. O longa-metragem foi filmado em localidades
como a ilha Insua, no Pantanal, Caceres, Poconé, Corumb4, Rio de Janeiro, Recife e Berlim, na Alemanha. Os indios
Guatd, que vivem dispersos pela regifio pantaneira, sdo os personagens desse documentario. A presenca e a auséncia
de memoria na cultura da tribo sdo usadas para resgatar a identidade dessa populacgdo, considerada quase extinta.
Disponivel em <http://www.revistainonline.com.br/ler_noticia_cultura.asp?secao=5&noticia=560>. Enviado por
Belém com em 28/05/2007. Acessado 20/07/2007.

16 Especialmente convidado para a exibi¢do no MOMA em Nova lorque em julho, 2006; Melhor Documentario
Latino-Americano pelo Sindicato de La Industria Cinematograficos de la Argentina durante o Festival de Mar Del
Plata 2006; Mengao Especial do Juri pela Red Cine de Derechos Humanos durante o Festival de Mar Del Plata em
2006; Melhor Som, Melhor Montagem, Melhor Fotografia e Melhor Documentério no Festival de Cinema de Paraty
— PARATYCINE - outubro/2005; Melhor documentario no Festival do Rio — setembro/2005; Melhor Documentario
Latino Americano no Cinesul 2005 — junho/2005; Margarida de Prata pela CNBB — maio/2005 (Para a categoria de
longa-metragem, esse prémio ¢ oferecido pela Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil — CNBB - aos melhores
filmes do cinema nacional. Esse prémio destaca filmes do cinema brasileiro que apresentam valores éticos); 12°
Festival de Cinema e Video de Cuiaba —para Melhor Fotografia e Melhor dire¢@o de arte. Maio/2005; 37° Festival de
Brasilia de Cinema Brasileiro —Melhor Fotografia, Melhor Edigdo, Melhor Trilha e Melhor Som. novembro/ 2004;
Amazon Film Festival 2005 — Mengéo especial do Juri — novembro/2005. Convites Especiais 500 Almas; 9th annual
One World International Human Rights Documentary Film Festival — Praga — 2007; Exibi¢do no Festival Cinema
Brasil 2006 in Tokyo; Concurso Latino-americano Del 27 do Festival Internacional Del Nuevo Cine Latino-
americano, Havana - dezembro/2005. Disponivel em <http://www.revistainonline.com.br/
ler_noticia_cultura.asp?secao=5&noticia=560>. Enviado por Belém com em 28/05/2007. Acessado 20/07/2007.
"Ultimamente Joel tem habitado com mais freqiiéncia o planeta Glauber. Com Paloma Rocha formou uma parceria
na criacdo de filmes e na restauragao e reedicdo em DVD das obras de Glauber. Ha duas semanas, o casal estava em
Londres, tratando da recuperagdo dos negativos de O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro. Para os extras
do DVD de Terra em Transe, Joel ¢ Paloma co-dirigiram o doc Depois do Transe. Em pouco tempo, teremos
Anabazys no disco de A Idade da Terra e Milagres no do Dragdo. E mais adiante, Kanto Santo para acompanhar
Barravento. Retrato da Terra, também da dupla, enfocou a obra de Glauber a partir da chamada Trilogia da Terra.
Até Dona Lucia Rocha ji mereceu o seu quinhdo, no inusitado doc Abry, instantdneo da méae-coragem quando
paciente de uma cirurgia cardiaca. Disponivel em <http://oglobo.globo.com/blogs/docblog/pos>. Enviado por Carlos
Alberto Mattos Acessado em 14/07/07.
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Pai, sobre a passagem de Roberto Rossellini do cinema para a TV. Podera ser o inicio
de um projeto maior sobre as trés passagens de Rossellini pelo Brasil. '*
Segundo Cid Nader, o diretor percorre uma esfera a parte do que se imagina

como normalidade no cinema atual

Os filmes de Pizzini normalmente se distanciam do facilmente
classificavel. Sua obra tem uma coeréncia e ousadia estética que aponta

para a arte fina, bem elaborada, um grande artista com uma visdo plastica

muito particular do cinema; um “poeta imagético”."

Pizzini edificou sua carreira de maneira muito mais conectada ao mundo dos
curtas-metragens, ininterruptamente muito préximo de uma narrativa que procura
eximir-se da culpa que ocasionaria o comodismo, enveredando-se na busca de outros
modos de contar ‘“historias”. Segundo Nader (2007) nesse aparentemente eterno
processo, percebeu como poucos que da sim para conta-las através de imagens, musicas,
colagens, poesia, vagarosidade (no melhor dos sentidos), decupagem; passou a colocar
em pratica as possibilidades que talvez somente o cinema ofereca, e que parecem

assustar outros autores.

1.2 A arte como linguagem, cinema como poesia

A obra de arte se configura como comunicacao em linguagem artistica. Segundo
Lotman (1978), as diversas manifestacdes artisticas, sejam elas teatro, cinema, musica,
pintura etc, possuem uma linguagem que as organiza de modo particular. Linguagem,
para Lotman (1978), é todo o sistema de comunicag¢do que utiliza signos ordenados de
modo particular (que servem para transmitir informagdo), ou seja “cada linguagem, ¢
nao s6 um sistema de comunicacdo, mas ainda um sistema modelizante, ou melhor
dizendo, essas duas fungdes estdo indissoluvelmente ligadas.” E mais ainda, “cada
sistema de comunicagdo pode realizar uma fung¢do modelizante e, inversamente, cada
sistema modelizante pode desempenhar um papel de comunicagdo”, (1978, pp. 44-45).

A mensagem ¢ uma informag¢do codificada que, por sua vez, ¢ decodificada e, o mais

"8Maiores informagdes no site disponivel em http://oglobo.globo.com/blogs/docblog/post. Acessado em 14/07/07.
NADER, Cid. In: 500 Almas: Docudrama de Joel Pizzini explora o universo mitico e existencial da cultura guato.
Enviado dia 28/06/07. Disponivel em http://www.omelete.com.br/cine/100006451/500_Almas.aspx. Acessado dia
14/07/07.
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importante, ¢ re-codificada. A re-codificagdo ¢ um dos conceitos fundamentais da
semidtica da cultura.”

O que define a linguagem, para Lotman (1978), como sistema semiotico ¢ a
circunstancia de ela ser constituida por signos, pois uma linguagem para exercer seu
papel comunicativo deve, obrigatoriamente, dispor de um sistema de signos. Por
consecutivo, a principal caracteristica do signo ¢ “a capacidade exercer sua fun¢do de
substitui¢do” (1978, p.10). Na medida que estes sdo sempre o equivalente de alguma
coisa, “signo subentende uma relacdo constante com o objeto que substitui” (1978,
p.12). Assim uma linguagem nio ¢, ndo obstante, um conjugado de signos avulsos,
formados mecanicamente, pois os signos tém uma relacdo biunivoca entre sua expressao
material obrigatdria e o seu contetido. Assim, “os signos ndo existem como fenomenos
isolados, mas sim como sistemas organizados (semanticos e sintdticos) constituindo
uma das regras essenciais de qualquer linguagem”. (Lotman,1978, p.12). Por sua vez,
Lotman os divide em dois grupos: os signos convencionais € os signos figurativos. Os
convencionais, em que a palavra ¢ o exemplo mais tipico, sdo aqueles em que a relagdo
entre expressdo e conteido tem uma motivagdo intrinseca. Por sua vez, os signos
figurativos, ou icoOnicos, “supdem para o significado uma expressdo Unica, uma
expressao que lhe € por natureza propria e se caracterizam por sua maior inteligibilidade
- 0 desenho ¢ um grande exemplo” (1978, p.15). Desta forma, os signos convencionais
sdo codificados e os figurativos sua antitese. No entanto se lembramos que os signos so6
podem ser lidos no interior de uma dada area cultural, os signos icdnicos acabam tendo,
neste ambito, um carater de convencionalizagao.

Existe ainda para Lotmam uma diferenca essencial entre os signos figurativos e
os convencionais, “esses Ultimos formam facilmente sintagmas e dispdem-se em
microcadeias”, facilitando a sua circulacdo seja em forma de frases ou em narrativas.
Mas construir uma frase com signos figurativos, “definir a natureza de seus elementos e
de seus limites ¢ algo muito dificil” (1978, p.19). Ainda para o autor o mundo dos
signos, icOnicos e convencionais, ndo se limita, pois estes estdo em constante interagao,
interpenetrando-se e repelindo-se continuamente, processo este que se evidencia nas

artes. O grande exemplo citado pelo autor eslavo ¢ o da literatura, “arte que a partir de

N.E.: A Semiética da Cultura (SC) possui correntes de estudos diversas. Uma delas ¢ de origem russa.
Desenvolveu-se a partir de um grupo significativo de pesquisadores e ficou conhecida como a Escola de Tartu-
Moscou (ETM). A proposta da semiotica de extragdo russa ¢ descrever, no sentido de demarcar, os elementos
inerentes as diferentes manifestacdes da cultura, as quais chamam de textos. Como esses elementos se relacionam nos
movimento de formagdo de sentido.
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signos convencionais, cria um texto que ¢ um signo figurativo” (LOTMAN, 1978,
p.20).

Segundo Lotman (1998), para que houvesse o entendimento do texto ndo mais
como um simples enunciado dado em uma linguagem qualquer, mas como um sistema
de codigos marcado pela multivocalidade, foi necessario um consideravel
desenvolvimento do pensamento cientifico. Os textos artisticos por serem multivocais
sdo acrescidos de uma unidade complementar, pois seus vdarios subtextos sdo
(re)expostos na linguagem de uma arte dada: gestos, cores, sons, formas, imagens,
iluminagao e palavras traduzem-se por exemplo, para a linguagem do cinema.

Apesar do autor se referir a complexidade do texto artistico como “uma etapa
qualitativamente nova na complicacdo do texto” (LOTMAN, 1998, p. 80), vale dizer
que o proprio Lotman alerta que esta ndo ¢ uma caracteristica exclusiva deste tipo de
sistema. Para ele, ndo s6 os elementos pertencentes a diferentes tradi¢des culturais,
histéricas e étnicas, mas também os constantes didlogos intratextuais entre géneros e
ordenamentos estruturais de diversas orientacdes formam “esse jogo interno de recursos
semidticos que, manifestando-se com maior claridade nos textos artisticos, resulta, em
realidade, em uma propriedade de todo texto complexo” (Lotman, 1998, p. 86). Assim,
o estagio avangado de complexidade pode ser também verificado em outros tipos de
texto da cultura. Ainda segundo Iuri Lotman (1998), o texto, além de ser uma
comunicagdo, cumpre também outras duas fungdes, quais sejam, a de transmissdo de
significados e a de geracdo de novos sentidos.

Lotman (1998) advoga ainda que estruturalidade ¢ a qualidade textual da cultura
sem a qual as mensagens ndo podem ser reconhecidas, armazenadas e divulgadas. No
limite desse raciocinio situa-se a sintese sistémica: o conceito de cultura como texto, na
verdade, deve ser entendido como texto no texto. Todo texto da cultura é codificado, no
minimo, por dois sistemas diferentes. Por conseguinte, todo texto da cultura ¢ um
sistema modelizante.

E o texto que retine as caracteristicas do tipo de cultura. Os aspectos do conceito
de cultura como texto, apontados até aqui, permitem sistematizar alguns pontos-chave
da semidtica sistémica. Por um lado, o processo de passagem da informacao em texto;

por outro, a dindmica do texto com o contexto. Ou seja

O “trabalho” fundamental da cultura [...] consiste em organizar
estruturalmente o mundo que rodeia o homem. A cultura é um gerador
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de estruturalidade: cria a volta do homem uma sociosfera que, da
mesma maneira que a biosfera, torna possivel a vida, ndo organica, ¢
6bvio, mas de relagdo (Lotman & Uspenskii, 1981, p. 39).21

1.2.1 A linguagem do cinema

O cinema ¢ uma narrativa feita de imagens. E a fusdo de duas tendéncias
narrativas, a figurativa (fotografia animada, imagem-movimento) e a convencional, as
palavras, que mesmo quando o cinema as elimina, surgem como um meio que falta. As
palavras, na pelicula, comportam-se como imagens (por exemplo do cinema mudo) e
podem simultaneamente ser signos convencionais e figurativos. Por sua vez, no cinema
¢ a linguagem da fotografia que predomina, linguagem esta essencialmente figurativa.

O cinema s se tornou arte quando seu plano tematico foi associado a0 maximo
de verossimilhanga e a0 maximo de maravilhoso (M¢liés ¢ seu precursor) e quando, por
sua vez, a montagem consentiu colocar a nu a convengdo intrinseca ao ajuste dos
planos.?

Lotman (1978) acredita que a significagdo no cinema s6 se expressa pelos meios
da linguagem cinematografica e ¢ impossivel fora deles, pois “a significagdo
cinematografica resulta de um encadeamento particular dos elementos semidticos, um
encadeamento que € proprio do cinema”’(LOTMAN, 1978, p.77). O mundo artistico
cinematografico, fracionado em planos, ¢ um mundo no qual foi introduzida a
descontinuidade, em que todo segmento tem uma certa independéncia permitindo
muitas combinagdes, ao contrario do mundo real. Isto s6 ¢ possivel neste tipo de arte
gragas ao plano, que adquire a liberdade da palavra. O plano s6 supera o seu isolamento,

no movimento temporal, pela montagem, responsavel pela seqiiéncia narrativa:

O cinema tem sua natureza narrativa, o ponto de vista como principio
de construgdo do texto ¢ do mesmo tipo que o do romance, ndo se
assemelhando ao da pintura, ao do teatro ou ao da fotografia. Além
disso se o didlogo verbal no cinema ¢ semelhante ao didlogo no
romance € no teatro, ¢ nesse sentido mesmo especifico, que o
correspondente no cinema ao discurso narrativo do autor no romance ¢

*'Retomaremos a reflexdo sobre esses conceitos (retomando, ampliando e associando a outros conceitos),
no capitulo modular em que analisamos o cinema de Pizzini como um cinema barroco.

22«A investigagdo da montagem ¢ atribuida a escola de Brighton, outras vezes a Griffith, mas s6 se tornou
teoria significativa gragas as experiéncias e as pesquisas de Kuléchov, Eisenstein, Tynianov, Chklovski e
toda uma série de cineastas e de investigadores soviéticos dos anos vinte” (LOTMAN,1978, p.37).
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a narrativa cinematografica formada pelo encadeamento de planos.
(LOTMAN, 1978, p.84).

Paralelos ao desenvolvimento da narrativa classica cinematografica, se
desenvolveram varios movimentos de vanguarda que defendiam um cinema baseado na
investigagdo perceptiva da técnica. E que formaram correntes tedricas mais tarde
chamadas de formativas. Dois importantes cineastas, para a historia, conseguem fazer
correntes distintas dialogarem (realismo e formalismo): Pier Paolo Pasolini e Luis
Buiiuel defendiam wuma determinada narrativa auto-expressiva buscando a
potencializagdo da linguagem cléssica e do formalismo. Tais teses foram denominadas

Cinema de Poesia.

1.3 Por um Cinema de Poesia

1.3.1 A versao de Pasolini

A obra Empirismo Ereje” ¢ uma reunidio de manuscritos ensaisticos de Pier
Paolo Pasolini, 0 que mais nos interessa ¢ o ensaio intitulado “O cinema de Poesia” em
que Pasolini caracteriza a “tendéncia da configuracdo”. Neste, fica claro o interesse do
autor pela especificidade do cinema como arte e o jeito deste explorar as fronteira da
narragdo convencional. Esta ndo se faria pelo seu indeferimento puro e pueril, mas pela
sua reestruturagdo. O primeiro item a ser referendado neste ¢ a natureza da imagem,
pressupondo uma duplicidade essencial entre sua concretude material e sua
primitividade comunicativa. Esta dupla natureza da imagem cinematografica reflete a
iconicidade, no sentido que todo signo iconico tende para o vago de sua concrecdo. Em
seus textos, Pasolini defende a tese de que o acumen humano do real ¢ andlogo a
representacdo cinematografica. Ou seja, a configuragdo cinematografica, ao narrar e
criar fabulas, seria similar ao método pelo qual o individuo interioriza e constitui o

sistema signico em que vive — a realidade.

2C.f. PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo Ereje. Lisboa: Assirio & Alvim, 1981.
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A identidade entre cinema e realidade, proposta por Pasolini, distancia-se nos

filmes pela demanda temporal em que uma “vida vivida” estd sempre submersa num

3

presente descoordenado, e a “vida reproduzida” em um passado organizado. Para

Pasolini o cinema de poesia inventa sua propria linguagem, porque inexiste uma

abordagem cientifica sistematizada desta técnica audiovisual. Ou seja:

Conhecemos o ‘filme’, (como conhecemos os homens ou os poemas),
mas ndo conhecemos o ‘cinema’ (como ainda ignoramos o que seja a
humanidade ou a poesia). Ou entdo, se sabemos um pouco o que € o
cinema, ¢ enquanto ‘cinema industria’ (cinema industrial) ou enquanto
cinema-fenémeno social “como se conhecéssemos uma ‘lingua’ enquanto
instrumental, sem saber ao certo o que ela é” (1981, p. 135)

Fica certa entdo a diferenca entre cinema (sendo uma abstracdo, tal como a
noc¢ao de poesia) e filme que ¢ o produto concreto, (tal como poema). Para o critico ¢ a

montagem que torna o cinema uma linguagem, capaz, portanto de se fazer legivel:

A morte realiza uma montagem fulminante de nossa vida: ou seja
escolhe seus momentos verdadeiramente significativos e coloca-os em
sucessdo, fazendo do nosso presente infinito, instavel e incerto e por
isto ndo descritivel lingiiisticamente, um passado estavel e certo, e por
isto bem descritivel lingiliisticamente (no ambito precisamente de uma
semiologia geral). S6 gragas a morte, a nossa vida nos serve para nos
expressarmos.A montagem trabalha desse modo sobre os materiais do
filme (que ¢é constituido de fragmentos, longuissimos ou infinitesimais,
de um grande numero, como vimos, de plano-seqiiéncias ¢ de planos
subjetivos infinitos) tal como a morte opera sobre a vida. (1981, p.
196).

E o cineasta que transforma o filme em narrativa, enfim em obra significativa. O
cineasta deve mergulhar no caos de imagens significantes disponiveis a sua percepc¢ao,
torna-las possiveis (isto ¢ apreensiveis pela cdmera em sua aparéncia exterior) para, sO
entdo, poder proceder a estilizacdo (“definida como qualidade expressiva individual”).
Segundo Pasolini o que se verificou ao longo da histéria foi a formagdo de uma

gramatica cinematografica estilistica, em que se tomou como padrio a prosa narrativa.

A realidade ¢ que o cinema no proprio momento em que se afirmou
como “técnica” ou “género” novo de expressdo, afirmou-se também
como nova técnica ou novo género de espetiaculo ou de evasdo: com
uma quantidade de consumidores inimaginavel para quaisquer formas
expressivas. (...) Ou seja, todos seus elementos irracionais, oniricos,
elementares e barbaros foram contidos abaixo do nivel da consciéncia:
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foram explorados como elemento inconsciente de choque e de
persuasdo: e por cima desse monstro hipnotico que um filme é sempre,
foi rapidamente construida a convencdo narrativa que forneceu a
matéria de tantas inuteis e pseudo-criticas comparagdes relativas ao
teatro e ao romance. Trata-se de uma convengdo narrativa que pertence
indubitavelmente, por analogia, a lingua da comunicagdo da prosa:
mas com esta Ultima, tem apenas em comum o aspecto exterior — 0s
processos logicos e ilustrativos — enquanto lhe falta um elemento
essencial da linguagem da prosa: a racionalidade (PASOLINI, 1981,
p.141).

Pasolini oferece, entdo, o cinema de poesia como uma outra possibilidade de
produgdo que se alvitrasse a empreender as possibilidades significativas e a qualidade
onirica intrinseca ao cinema — em contraposicao a espécie narrativa “tendencialmente
naturalista e objetiva” (1981, p.143). Aponta assim uma potencialidade quanto ao
desenvolvimento de um espirito significativamente lirico-subjetivo. Enquanto no
cinema narrativo convencional o esfor¢o seria direcionado para fazer-se compreender
(univocidade), no cinema de poesia, o intento encontrar-se na outra ponta, a da invengao
da ambigiiidade, do imaginativo, subjetivo, ndo-concreto, ndo palpavel. Segundo
Pasolini: “O cinema, carecendo de um Iéxico conceptual e abstrato, ¢ poderosamente
metaforico, comeca por isso forcosamente ao nivel da metafora” (1981, p.143). Ele
ainda observa que a metafora particular, da forma que se realiza na literatura, ¢
praticamente impossivel no cinema: O procedimento de metaforizagdo no cinema
“remete a0 momento da criacdo, anterior a sua realizagdo concreta nos filmes,
correspondendo ao processo de transformagdo da realidade em representagdo ordenada,

e da filosofia de ideais do artista em uma fabula.” (PASOLINI, 1981, p.143). Otavio

Paz, a esse respeito, em seu livro O arco e a Lira, afirma:

Linguagem e mito s@o vastas metaforas da realidade. A esséncia da
linguagem ¢ simbolica porque consiste em representar um elemento da
realidade por outro, como ocorre com as metaforas. A ciéncia verifica
uma crenca comum a todos os poetas de todos os tempos: a linguagem
¢ poesia em estado natural. (1982, p.41)

Paz acrescenta ainda que “o homem ¢ um ser que se criou ao criar uma
linguagem. Pela palavra, o homem ¢ uma metafora de si mesmo”. (1982, p. 41).
Partindo deste pressuposto, Pasolini denuncia o modo como o cinema de poesia seria
realizdvel. Apontando a ndo delimitagdo entre poesia e prosa indicando que a

diferenciagdo refere-se a “tendéncias de configuracao”. Esclarece ainda que a poesia a

que se remete ndo se reduz a uma poética interior a narrativa, mas ao emprego de uma
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“linguagem de poesia especifica”. Ou seja o cinema de poesia tem procedimentos que o

denunciam dizendo respeito ao momento de estilizagao.

A formagdo de uma “lingua de poesia cinematografica” implica, por
conseguinte, a possibilidade de criar, pelo contrario, pseudo-narrativas
escritas na lingua da poesia: a possibilidade, em suma, de uma prosa
de arte, de uma série de pagina liricas, cuja subjetividade sera
garantida pelo uso do pretexto da “subjetiva indireta livre”: onde o
verdadeiro protagonista € o estilo. (“O cinema de poesia”, PASOLINI,
1981, p.151).

Segundo, ainda, o cineasta, “a releitura do discurso indireto livre e do monologo
interior (recursos proprios da literatura) como uma subjetiva indireta livre ¢ que
viabilizam uma lingua técnica da poesia no cinema” (1981, p.144). Na obra literaria, o
“discurso indireto livre” ¢é caracterizado pela adocdo por parte do escritor de uma
linguagem introspectiva, psicolégica, uma linguagem da personagem através do seu
fluxo de consciéncia ou mondlogo interior. O discurso de ambos, personagem e
narrador, se interconectam diferenciando-se apenas estilisticamente. Por sua vez o
“discurso direto” ¢ a anulagdo do narrador que da voz diretamente para as personagens
através dos dialogos (atos e palavras). No cinema, os conceitos de “discurso indireto
livre”, “discurso direto” e “mondlogo interior” precisam ser ponderados, pois ndo
existiria uma forma de diferenciacdo estrita entre sentido visual de um grupo social
determinado ou de uma comunidade. Pasolini aponta que, a diferenciagdo entre fala do
diretor e das personagens filmicas se da pelo estilo, intuida pelo espectador na
estruturacao narrativa. Para o cineasta, o autor de cinema ao tentar diferenciar seu
discurso individual da fala da personagem que esta representando, se utiliza de “certos
modos caracteristicos da linguagem da poesia — uma operagao estilistica” (1981, p.144).
A “subjetiva indireta livre” possivel no cinema caracteriza-se por certos procedimentos
que denunciam a linguagem da poesia; entre eles a ado¢cdo de uma “subjetiva indireta
livre de pretexto”, em que o autor mescla, em maior o menor grau, o seu sistema de
signos com os da personagem.

Os filmes em que se pode observar a tendéncia para um cinema de poesia
caracterizam-se, ainda, pela existéncia de uma personagem central que domina a
narrativa de tal forma que esta parece representar sua subjetividade (ainda que,
tecnicamente, o filme ndo se apresente como uma camera subjetiva constante). Esse

cinema ¢ realizado sob a forma de uma narrativa metaforica refletida pela contraposic¢ao
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entre a personalidade do cineasta (como autor-modelo)** e da personagem (como
desdobramento do autor em uma segunda personalidade autdnoma). Pasolini declara-se
comprometido com a narratividade cinematografica, ndo lhe interessando a
expressividade pura, mas uma possibilidade de lingua de poesia em que a expressao

mescla-se a narrativa.

A “subjetiva indireta livre” toma a forma de um pretexto porque “por
baixo deste filme, corre o outro filme — o filme que o autor teria feito
mesmo sem o pretexto da mimesis visual do seu protagonista: um
filme de cardter inteira e livremente expressivo-expressionista”
(PASOLINI, 1981, p. 209).

O cineasta faz uma selecdo ordenada que constitui o filme concreto, mas que se
mostra sempre ameacado de abandono em favor de outra possibilidade latente que
emergiria do caos significativo. Revela-se entdo um outro procedimento comum no
cinema de poesia: a presenga sensivel da técnica. Existe no cinema de poesia um nivel
aparente de metalinguagem, em que a percep¢do da técnica ¢ exigida para que se
alcance um segundo nivel narrativo. No cinema de poesia, o autor busca o ideal de
poesia também na literatura, a intradutibilidade: forma e conteudos amalgamados.

No ensaio Ossevarzioni sul piano-sequenza, de 1967, Pasolini trabalha a partir
das oposi¢des analogas morte/vida, filme/cinema da mesma forma que a morte opera
uma “fulgurante montagem da vida”, uma sintese discursiva dos principais momentos
da existéncia humana, construindo “atos miticos e morais fora do tempo” (Xavier, 1993,
p. 104), em oposicao a esse infinito e absoluto plano-seqiiéncia do presente que € a vida,
o filme constr6éi um discurso em que se articulam os planos, cada qual sendo um ponto
de vista sobre o todo (do cinema ou da vida). Assim, o cinema (uma impossibilidade)
seria correlato a vida, como um hipotético plano-seqiiéncia, enquanto que o filme, seu
oposto concreto (grifo nosso), palpavel, criaria uma montagem do real, pondo cada
ponto de vista (plano) em perspectiva com o todo. O registro cinematografico fixa,
delimita a realidade, tornando o presente em passado e ressacralizando-o ao fechar uma
abertura inconclusa. Dai a recusa de Pasolini pelo plano-seqiiéncia em seus filmes: este
estaria ligado a uma tentativa de naturalizagdao, que a montagem refutaria ao tracar uma

iluminacao retrospectiva do acontecido, criando uma nova relagdo com a temporalidade,

*Umberto Eco faz a diferenciacdo entre “autor-empirico” e “autor-modelo”, em que o primeiro representa o cineasta,
escritor ou artista concreto, ¢ o segundo representa uma abstragdo, ¢ o autor projetado na obra. Da mesma forma, tem-
se 0 “leitor-empirico” e o “leitor-modelo”. ECO, Seis passeios pelos bosques da ficgao. Sao Paulo: Cia. das Letras,
1994).
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um tempo sagrado, diverso do tempo da realidade profana, um tempo que pode ser
acronolégico, ou como nos diz Janice Tong (2001)*, um “tempo no limite da histéria”.

A montagem ¢ o que torna o cinema possivel concretamente, ¢ o meio pelo qual
o caos significativo do presente da existéncia torna-se coordenavel e legivel. Por fim é o
responsavel pela sintaxe cinematografica. Pasolini afirma que “é na montagem que se
verifica a estilizacdo” (1981, p.191). Acrescenta ainda que: “€ nos ritmos, por
conseguinte, ou seja, na montagem, que se pode, sobretudo falar de arbitrariedade e de
convencionalidade no que se refere a lingua do cinema” (1983, p. 173). A montagem ¢
um primeiro nivel de sintaxe dentro do proprio plano, em que elementos selecionados
da realidade sdo compostos, justapondo-se, depois, como processos pelo qual, planos e
seqiiéncias se articulam. A montagem denotativa representa 0 momento mesmo de
sintese de estabelecimento de uma relagdo entre um plano e outro. A montagem ritmica
¢ a que determina o ritmo de todo o filme e de um plano em relagao ao outro, de acordo
com as suas relacoes de duracdo. A sensibilidade perceptiva da montagem seria
alcangada no cinema de poesia pelo descompasso nessas duas fases de montagem,
estabelecendo relagdes estranhas entre os planos, seja em relacdo ao seu conteudo
denotativo, seja quanto ao ritmo.

Para Pasolini, o cinema de poesia representa a forca em conflito com a narrativa
classica convencionalizada, denunciando-a. Do espectador ¢ exigido um nivel maior de
atividade intelectual, uma vez que a metalinguagem ¢ importante na narrativa e na
interpretacdo, mesmo estando implicita na narrativa ¢ ndo ocupe papel central. Anatol

Rosenfeld assim explica o modo como o espectador atua na interpretagao:

O curioso ¢ que o leitor ou espectador ndo nota as zonas
indeterminadas (que também no filme sao multiplas). Antes de
tudo porque se atém ao que ¢ positivamente dado e que,
precisamente por isso, encobre as zonas indeterminadas; depois,
porque pretende atualizar certos esquemas preparados;
finalmente, porque costuma “ultrapassar” o que ¢ dado no texto,
embora geralmente guiado por ele. (In: CANDIDO. A
personagem de ficcéo, 1985, p.34).

No cinema de poesia a abertura ¢ enfatizada, chamando o espectador a se

comprometer na interpretagdo. O filme tende a uma profusdo de vazios de

5 C.f. TONG, Janice. “Crisis of ideology and the disenchanted eye: Pasolini and Bataille”. In Contretemps, nr 2,
maio, 2001. Tradug@o livre feita por nds.
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indeterminagdo simulados como vazios funcionais. O filme deixa o espectador frente a

uma construcao visual, que lhe exige uma interpretacao pessoal.

1.3.2 A versao de Bufiuel

As nogdes de cinema de poesia, segundo Luis Buiiuel, estdo explicitadas na
conferéncia “Cinema: instrumento de Poesia” (In: XAVIER. A experiéncia do cinema.
1983, p.331-337), nesta o cineasta sintetiza sua visao sobre o cinema, a realidade e o
papel do artista. A filmografia de Bufiuel ¢ marcada pela exploracdo dos limites da
linguagem, na busca de uma ruptura com a tradicdo narrativa. Para o cineasta, no
cinema de poesia acentua-se o papel do cineasta/autor em revelar um mundo
transformado ao seu publico/fluidor, expondo, a si proprio, sua sensibilidade e sua visao
da realidade através de imagens concretas. Bufiuel acredita que “o cinema parece ter
sido inventado para expressar a vida subconsciente, tdo profundamente presente na
poesia; porém quase nunca ¢ usado com este proposito” (In: XAVIER, 1983, p.336.).

A potencialidade em expressar o mundo interior do artista através da imagem do
real transformada em metéafora ¢ que Buiiuel desejava ver posta a efeito pelo cinema. O
cineasta teria a funcdo de trazer a tona o que percebe de fantastico e desconhecido na
realidade, incitando o espectador a questionar a ordem aparente. O cineasta reinventaria
a realidade, revelando o que ndo esteja visivel no cotidiano, reorganizando-a de acordo
com a subjetividade do cineasta em sua fun¢do de artista. No cinema de poesia, a
estrutura principal ¢ a de vivéncia de estados emocionais; além das emocdes das
personagens, busca-se a recriagdo de suas emog¢des ou pensamentos em imagens
marcadas pela subjetividade do cineasta — o agir da personagem ¢ metafora do mundo
interior do autor. Como Pasolini, Bufiuel indica um cinema de poesia que ndo extrapola
inteiramente a fronteira da narratividade, mas procura explora-la, reformulando-a. A
inter-relacdo entre o procedimento artistico e o predominio da fungdo poética também ¢
prognosticada por ele.

Na sua sugestdo de cinema de poesia, o enigma e a recriacdo da realidade
baseiam-se ndo em uma narrativa fantasiosa (ou fantastica) mas na forma que esta se
estrutura. Dai a sua obstinagdo em empreender o potencial da linguagem extrapolando a

fronteira da narrativa cinematografica convencional. A montagem aparece como fator
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decisivo da edificacdo poética porque permiti que surjam o fantastico e o mistério da
conexdo ou associacdo de imagens concretas da realidade (proposta que casa com o

ponto de vista de Pasolini sobre a montagem). Bufiuel enfatiza:

Comega entdo na tela, e no interior da pessoa, a incursao pela noite do
inconsciente; como no sonho, as imagens aparecem ¢ desaparecem
mediante fusdes e escurecimentos; o tempo € o espago tornam-se
flexiveis, prestando-se a redugdes ou distensdes voluntarias; a ordem
cronolégica e os valores relativos da duragdo deixam de corresponder
a realidade; a acdo transcorre em ciclos que podem abranger minutos
ou séculos; os movimentos se aceleram (In: XAVIER, 1983, p. 336).
O cinema de poesia, proposto por Luis Bufiuel, assinala para maior intercimbio
entre autor, obra e espectador. A preponderancia da funcdo poética da linguagem motiva
um produto filmico cuja forma, por si sO, constitui uma narrativa menos funcional e

mais significativa, na qual a interpretacdo dubia € suscitada.

1.4 Por um cinema de poesia mestico: a versao de Joel Pizzini

Joel Pizzini ¢ conhecido por um trabalho extremamente pessoal no cinema. Seus
filmes seguem a trilha do que o cineasta italiano Pier Paolo Pasolini definia como
“Cinema de Poesia”: No cinema de poesia a personagem ¢ a linguagem e o estilo o
protagonista. Nesta diregdo, a estética quando ndo coincide, precede a ética. Ou como
diz o poeta curitibano Paulo Leminski, “o tema vem depois do poema”*.

Considera-se cinema de prosa aquele vinculado a tradi¢do literaria, que tem
como ponto de partida o que esta sendo narrado. Ja o cinema de poesia (e assim o
cinema de Pizzini) tem como fundamento a procura de uma linguagem especifica,

baseada na forma de se narrar. Pizzini ao ser questionado do porqué de fazer cinema

responde:

Para produzir sentidos, me consolar, exasperar o espirito, comunicar
experiéncias, inventar realidades, me vingar do mundo, permanecer no
tempo, para me salvar, enfim por absoluta necessidade de me
expressar. O cinema para mim ¢ um instrumento de poesia, pela sua
polifonia e multiplas possibilidades de abarcar os sentidos, alargar a
imaginagdo, revelar mundos sensiveis...”’

2 In: <http://www.contracampo.com.br/46/joelpizzini.htm>. Acessado em 07/06/2007.
Mn; <http://www.contracampo.com.br/46/joelpizzini.htm>. Acessado em 07/06/2007.
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Caramujo-flor®® - Filme colorido com duracdo de 21 minutos, produzido em
1988, no formato 35 mm. O seu elenco conta com os atores Ney Matogrosso, Rubens
Corréa, Teté Espindola, Aracy Balabanian e Almir Sater. O roteiro (assim como a
direcdo) ¢ de Joel Pizzini, a fotografia de Pedro Farkas, a musica de Livio Tragtenberg,
R. H. Jackson e Teté Espindola. Geraldo Ribeiro e Jodo Godoy cuidaram da qualidade
sonora. A montagem ficou com Idé Lacreta. Clovis Bueno assina a dire¢do de arte e a
producdo executiva ¢ de Eliane Bandeira. Teorizando sobre o filme, Pizzini lembra que
buscou em Caramujo-flor situar o anonimato do criador, mas experimentando em
imagens a sua poesia, que ¢ auto-definida como “armacdo de objetos ludicos com
emprego de palavras, cores, imagens e sons” - o que coincide com o proprio sentido de
montagem cinematografica. Sem pretensdo, mas com sinceridade, diz: - Um poema sob
cinema...”

Como em um livro de poesia, em que a leitura linear ndo rege o percurso, esta
obra se comporta como um livro-filme de paginas soltas, deixando fendas para o leitor-
espectador conectar a partir dos fragmentos de imagens e sons, residuos poéticos que,
instavelmente, por ali transitam. O cinema de Joel Pizzini brota da anima da imagem,
espraia-se furiosamente pelo espago filmico, transgredindo limites temporais para,
enfim, jorrar em nossos olhos faiscas visuais e sonoras de inquietantes contornos. O
filme busca definir o homem e sua eterna busca pela natureza, principalmente de
esséncia sertaneja, de onde tira sua inspiragcdo, serve para impulsionar a cultura
amerindia do Mato Grosso do Sul.*®Ao ser questionado sobre o formato de curta-

metragem o cineasta ¢ contundente:

Pela sua propriedade sintética, pela brevidade que tem tradigdo no
conto, no haikai e pode condensar uma experiéncia intensa em pouco
tempo, com muita essencialidade. O tempo de duragdo, a priori, ndo

28N.E.: Caramujo-flor ganhou os seguintes prémios: Melhor Diregéo - Festival de Brasilia 1988;Melhor Fotografia -
Festival de Brasilia 1988; Prémio Especial da UNB - Festival de Brasilia 1988; Melhor Montagem - Rio Cine 1989;
Melhor Filme (Juri Oficial) - Festival de Huelva (Espanha) 1988; Mengdo Honrosa - Festival de Curitiba 1989;
Melhor Filme - Jornada do Maranhéo 1989; Melhor Fotografia - Jornada do Maranhdo 1989; Melhor Trilha Original -
Jornada do Maranhdo 1989.

ZIn; <http://www.millarch.com.br/ler.php?id=13153>. Nasce um cineasta com a poesia de Manoel
Barros Acessado em 07/06/2007.

3OEntre os anos de '86 a '96, tal caricatura regional amerindia volta dentro do termometro regional com o
aparecimento do filme Caramujo-flor, de Joel Pizzini. Filme feito dentro de uma estética do cinema novo, com
roteiro adaptado do poema de Manoel de Barros, e tendo em seu elenco nomes como: Aracy Balabanian, Rubens
Corréa, Ney Matogrosso, Almir Sater, Teté Espindola. Do efeito e incentivo provocado pelo filme, nasceram projetos
musicais como: Mato Grosso do Som e Caramujo Som, criando espaco e visibilidade para revelar e consolidar nomes
de expressdo regional como: Miska, Maria Cldudia, Marcos Mendes, Maria Alice, Rodrigo Sater, Gisele Sater,
Sandra Menezes, Gilson Espindola e Zédu. In POLCA-ROCK: UMA EXTENSAO SOCIAL.Por Altair dos Santos.
<http://br.geocities.com>. Acessado em 06/06/ 2007.
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garante nada. Ha desde longas que a gente ndo vé o tempo passar até
curtas interminaveis. Depende do ritmo, composi¢do e da articulagdo
da montagem... O tempo curto, a brevidade, sdo apropriados para um
cinema de voltagem poética. Cada filme dita seu tempo proprio,
interno, subjetivo. Nao ha regras nesse sentido. Filmes de ensaio,
experimentais, sdo quase como musica de camara, procuram
“esconder o esforco” e exprimir muitas vezes o minimo, com
economia de meios...”!

Caramujo-flor ndo pode evidentemente ser enquadrado numa linha narrativa
linear classica, mas também ndo se constroi pelo acaso. Pizzini, a exemplo de Pasolini,
como também de Buiuel, escolheu muito bem o tratamento espago-temporal de seu
filme e a maneira de narrar. Significa dizer que narrar, a exemplo de Pasolini era poetar,
isto €, fazer poesia, de forma que o estranhamento e o desconforto sao provocados pelo
belo. Para distinguir-se se algo ¢ belo ou ndo, referimos a representacdo, ndo pelo
entendimento ao objeto em vista do conhecimento, mas pela faculdade de imaginar
Assim, o juizo de gosto, que € estético, e ndo ¢é logico, esta fundado no sentimento de
prazer e desprazer. Esse juizo ndo gera nenhum conhecimento pois € baseado no
sentimento do sujeito. Desse modo, na analitica do belo hd uma articulacdo entre o
entendimento e a imaginagdo, por isso ndo tem representacdo logica, ndo constitui
objetos e ndo tem interesse; sendo assim, € pura fruigdo, subjetivo e universal. O cinema
de Pizzini ¢ uma experiéncia de beleza — se oferece ao espectador como um evento
plastico-sonoro indomavel, cuja rebeldia estética afugenta os preceitos normativos da
gramatica classica do codigo cinematografico, imprimindo na sensibilidade do
fotograma um discurso-desvio de fecunda imaginacdo. Desta forma, o cinema de poesia
de Pizzini, por ser experimental, vai além dos pressupostos elencados por Pasolini,
aproximando-se mais das defini¢des de Bufiuel. Como o proprio cineasta admite “novos
conteudos pressupdem novas formas” (CAETANO, 2005, p.307). Pizzini ndo produz
apenas um cinema de poesia, mas um cinema sobre e com poesia. Caramujo-flor nao ¢é
apenas um filme narrativo que introduz a perspectiva da subjetividade poética, como
prescreve Pasolini. E um filme totalmente subjetivo, poético, enigmatico e obscuro,
constituido sob a perspectiva dissonante do universo estético de Barros. Esta assertiva

esta presente na asseveracao do cineasta:

O cinema nao-narrativo que particularmente me interessa, s6 encontra
espaco no curta-metragem (raras excec¢des) ¢ na video-arte, que cada

3 In: <http://www.contracampo.com.br/46/joelpizzini.htm>. Questionario Joel Pizzini . Acessado em
07/06/2007.
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vez mais vai ganhando corpo e se tornando uma vertente entre o
cinema e as artes plasticas (In. CAETANO, 2005, p. 307).

Portanto o cinema de poesia de Pizzini seria mestico, pois privilegia um
conjunto de procedimentos formais caracterizados pelo cruzamento de procedimentos
estéticos de multiplas origens o que inclui a forte presenca da contradi¢do, do paradoxo,
do desequilibrio, gerando no receptor um certo estranhamento no que diz respeito aos
valores, modelos e referéncias que se encontram integrados na obra. A naturalizagdo do
que poderiamos chamar de uma tensao harmoniosa entre elementos dispares, apontando
para conflitos aparentemente insoluveis, ¢ que parece ser a caracteristica peculiar de
uma obra mestica. Essa parece ser a concepcao que Gruzinski (2001) tem de uma obra
de arte mestica: “Em vez de se limitar a representar ‘situacdes de impasse’ ou a rejeita-
las, cada uma dessas obras, aciona deslocamentos ou mutagdes que cultivam de todas as
maneiras os recursos da mesticagem e da hibridagao” (GRUZINSKI, 2001, p. 320).Vale
lembrar ainda que, para o autor, a mesticagem ndo ¢ um estado excepcional das relagdes
interculturais que gerariam um caos temporario, mas sim uma condi¢do permanente de
tais relacdes: “As mestigagens nunca sao uma panacéia; elas expressam combates
jamais ganhos e sempre recomecados.” (GRUZINSKI, 2001, p. 320). Canclini afirma
que mesticagem passa por uma familia de conceitos, por sua vez prefere o termo
hibridacdo para nomear as diversas mesclas interculturais ou seja ‘“processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (2003, p.19).

No pensamento de Laplantine e Nouss (1997), o termo mestigagem que ¢
originario do latim mixtus (mistura), se constitui no seio da biologia vai aos poucos
migrando para outros campos. Aparece pela primeira vez em espanhol € no portugués
para designar, no contexto da coloniza¢do, o mulato, o “criollo”. Aceito pela lingiiistica
e pelo estudo das religides, embrenhar-se de modo timido no campo antropologico,
hesita no da arte (designando por exemplo o barroco) e torna-se problematico, e para
alguns até inaceitavel, no dominio da ciéncia e da epistemologia.

Laplantine e Nouss (1997) afirmam que a grande e Unica regra da mesticagem ¢
a falta de regras, pois cada mesticagem ¢ unica, particular e traca seu proprio futuro.
Mesticagem ¢ uma invencdo nascida da viagem e do encontro que transforma a

submissao em didlogo e recriagdo. Para os autores
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A duvida esta intrinsecamente ligada a mestigagem, simultaneamente
como causa ¢ efeito: ela age como profilaxia da suspeita que se
levanta sobre qualquer totalidade homogénea, incluindo a
personalidade individual (1997, p. 64)

Pizzini assume essa condi¢do mesti¢a por seu cinema ter uma tessitura movel,
em continua metamorfose, esperando sempre outras misturas. Um cinema que instaura a
davida e ndo dialoga com a obsessdo de mercado e que busca a todo custo a média e a

midia, o cineasta advoga:

meus projetos estdo “condenados” a dialogar com a tradi¢@o ou a falta
dela, ja que sou antes de tudo um pesquisador de imagens, atento aos
avangos de nosso tempo e antenado com Os NOVOS recursos €
tecnologias disponiveis (In:CAETANO, 2005, p.307).

Assim fica claro que o termo mestico, por nés utilizado, nd3o remete a cor, mas
“a modos de estruturagdo barroco-mesticos que acarretam, pela confluéncia de materiais
em mosaico, bordado e Ilabirinto, outro modos e organizagdo do
pensamento”(PINHEIRO, 2006, p.10). Numa primeira mirada, Pizzini admite que se
sente entusiasmado por um certo cinema europeu da década de 70 e 80, de baixo
or¢amento produzido pelos proprios diretores. Nesta direcdo “a percepcao do cinema
como”musica da luz” (na definicdo de Abel Gance) abriu janela para futuros arranjos e

combinagdes” (In: CAETANO, 2005, p.300). Confessa ainda Pizzini:

Como bom colonizado, precisei passar pela descoberta dos cinemas
novos da Europa (Herzog, Godard, Fellini, Antonioni) e leste europeu
(Forman, Polanski) para depois valorizar a dimensdo épica e poética
do cinema novo brasileiro (Glauber, Joaquim Pedro, Nelson e
Seraceni). E, por tabela perceber a grandeza do cinema de invencdo
inaugurado por Limite e erigido particularmente por Rogério Sganzerla
e Bressane (In:CAETANO, 2005, p.300).

E foi através desta contaminagdo antropofagica, designada por Pizzini de
“limitica” que o cineasta passa a se interessar sistematicamente por um cinema
experimental, um cinema de autor, baseado na pesquisa de materiais naturais que se
refletem na umidade e luz solar, nas coisas do chdo, na relacdo entre corpo e natureza,

num mapeamento mosaico de nossa paisagem cultural, quanto a isto afianca o cineasta



44

me interesso pelo cinema de pesquisa de linguagem de pretensdes
confessadamente artisticas. Perseguindo sempre o conteido formal, ou
a forma de produzir sentido por meio da matéria onirica. Condensar
forma e in-formacdo ¢é minha permanente obsessdo. (In:
CAETANO,2005, p.300)

De qualquer modo, as idéias de renovagao permanente dos conflitos de produgado
do cineasta como de qualquer producdo cultural e de valorizagdo de procedimentos
estéticos vinculados a tais conflitos vém contribuir sobremaneira para a reflexdo e
analise das obras mesticas. Afinal como assevera Pizzini, de forma indagativa, ao
comentar Caramujo-flor: “Porque precisamos no cinema ficar presos a uma ordem de
cliclés herdados e convencionalizados a partir da literatura ¢ da narrativa burguesa?”
Para o cineasta s6 a poesia tem como fungdo “alargar a percep¢ao do mundo,
ressignificar palavras e 1imagens e sondar formas de percep¢ao nao
visitadas.”(In:CAETANO, 2005, p.30).

Em Caramujo-flor a fragmentacdo recorta momentos e, a0 mesmo tempo,
enquanto recurso discursivo, os fragmentos de imagens e poemas, possibilitam ao
espectador a inser¢ao de recortes particulares, de indagacdes. Sao imagens sinestésicas,
poéticas, que contaminam quem as v€. Fogem as imagens, ficam os recortes, os
detalhes, fica a memoria pois a dimensdo da heterogeneidade discursiva do filme esta
dita no trabalho de ruptura da imagem. Assim a fragmentagdo, dentre outros, parece ser
o grande recurso narrativo do filme, recurso que nos permite entendé-lo como uma
grande metafora. SO o trabalho de memoria do espectador ¢ que pode realizar a fusdo
das imagens. E o que vem sustentar essa nossa analise ¢ — além de nos remeter aqui, ao
conceito de policromia, que recobre o trabalho de interpretacdo de uma imagem por
remissao a outra imagem (e ndo apenas a palavras) — a referéncia a nogdo de efeito
metaforico, segundo o qual os sentidos sdo produzidos por deslizamentos, por
transferéncia. Ao se interpretar a imagem pelo olhar — e ndo através da palavra —
apreende-se a sua matéria significante em diferentes contextos. O resultado dessa
interpretagdo ¢ a produgdo de outras imagens (outros textos), produzidas pelo
espectador a partir do cardter de incompletude inerente, eu diria, a linguagem verbal e
ndo-verbal. O carater de incompletude da imagem aponta, dentre outras coisas, a sua
recursividade. Quando se recorta pelo olhar um dos elementos constitutivos de uma
imagem produz-se outra imagem, outro texto, sucessivamente ¢ de forma plenamente

infinita. Ou como pensa Eisenstein:
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Uma obra de arte, entendida dinamicamente, ¢ apenas este processo de
organizar imagens no sentido e na mente do espectador. E isto que
constitui a peculiaridade de uma obra de arte realmente vital ¢ a
distingue da inanimada, na qual o expectador recebe o resultado
consumado de um determinado processo de criacdo, em vez de ser
absorvido no processo a medida em que este se verifica. (1990, p. 20).

Falar desse aspecto da imagem — a infinita capacidade de significar através da
possibilidade infinita de segmentabilidade — ¢ de fundamental importancia tanto para se
desvincular a definicdo do signo ndo-verbal da do verbal, quanto para se ancorar a
afirmativa de que a imagem ¢ um texto, direcdo esta que define a imagem-texto como
um todo coerente enquadrado por uma moldura, buscando ai a relagdo todo/parte e,
conseqlientemente, lidando com a possibilidade de segmentacdo da imagem, através da
segmentacao dos elementos de composicao constituidos na relacdo fundo/figura
(SOUZA, 2000).

O cinema de Pizzini abunda em referéncias que ndo se esgotam como signos,
mas ¢ um grande leque de possibilidades como se este estivesse todo o tempo refazendo
a linguagem do cinema e precisasse de um novo espectador (uma nova visdo) a cada
imagem projetada na pelicula. Por causa das representacdes compartilhadas da
dissolu¢do do mundo e a dissolugdo de formas discursivas convencionais. Ou seja, a
narrativa de Pizzini pede o tempo inteiro que o leitor-espectador faga o seu reflexivo
trajeto para a construgao de seu proprio filme (narrativa).

Tentamos explorar no trabalho a imagem do mosaico™, obra de arte que tem
como técnica o ungir de fragmentos, retalhos, o de matérias em forma de cacos, restos e
at¢ mesmo entulhos. Acredito que a melhor metafora para os procedimentos
cinematograficos de Joel Pizzini ¢ a do mosaico, procedimento também assumido por

Manoel de Barros na composi¢do de sua obra:

Porém a nés, a nés sem duvida — resta falar dos fragmentos, do
homem fragmentado, que perdendo suas crengas perdeu sua unidade
interior. E dever dos poetas de hoje falar de tudo que sobrou das
ruinas.(...) E, se alguma alteracdo tem sofrido a minha poesia ¢ a de
tornar-se em cada livro, mais fragmentaria. Mais obtida por
escombros.Senso assim, cada vez mais o aproveitamento dos materiais
e passarinhos de uma demolicdo (BARROS, 1990, p.309).

2N.E.: segundo o Dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa a palavra mosaico ([ Do it. mosaico] S.m.)
significa, entre outras coisas: 1. Pavimento de ladrilhos variegados. 2. Embutido de pequenas pedras, ou
de pecas de cores que por sua disposi¢ao aparentam desenho. 3.Fig. Qualquer trabalho intelectual ou
manual composto de varias partes distintas ou separadas (2000, p.1.162).
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Tais fragmentos sdo unidos pela montagem, ou colagem que entre “os modos de
expressao proprios da arte moderna, ¢ um exemplo privilegiado de mesticagem formal”,
no pensamento de Laplantine e Nouss (1997, p.108). O cortar e colar proprios da
montagem, somados ao cumulo da desordem, as urdiduras transitorias, inacabadas e
insatisfeitas resultam numa atividade de tecelagem ininterrupta. A nao resolucao, o
descentramento, as metamorfoses, a duvida existencial, o tornar-se devir faz de
Caramujo-flor, uma obra barroca, uma obra mesti¢ga. “Ora, para o barroco, a
mesticagem ¢ como uma segunda pele, talvez a primeira.” (LAPLANTINE e NOUSS
1997, p.51). Por conta dessa fundamental importincia do barroco como arte da
mesticagem das formas, dedicaremos nosso terceiro capitulo a esta tematica. Por ora
passaremos a descrever o roteiro do filme e a refletir sobre tradugdo intersemidtica.
Desta forma, as imagens em fotogramas (Capitulo II) que escolhemos para ilustrar este
estudo, se evidenciam como metaforas policromicas, resultado de nossa leitura

semiotica, mas que podem perfazer outros caminhos possiveis de interpretagao.



CAPITULO II

CAPTURANDO AS PECAS DO MOSAICO:
poemas engquanto roteiro nas maos do cineasta

De captura em captura, faz-se do
instante sucata: o pleno gozo poético.
Igor Rossoni
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E inegavel que o espeticulo cinematografico se da pela articulagio entre o
roteiro, as filmagens e a edicdo final do produto. A montagem, por sua vez, possui trés
peles, etapas basilares para a efetivacdo da pelicula. A montagem do roteiro (pega
cinematografica), a da realizagdo (encenacdo e filmagem da pega) ¢ a edi¢do
propriamente dita, selecdo e organizacdo dos planos, que busca uma efetiva
aproximacao com o roteiro. Para nossa reflexdo, a escolha e a articulacdo dos textos que
fazem a montagem do roteiro sdo fundamentais, pois sé a partir deste (o roteiro) € que o
diretor atualiza com imagens as necessidades do mesmo. Assim sendo, ¢ a escritura da
peca cinematografica que permitira a objetivacao filmica, claro que na articulagdao do
processo triadico (roteiro, realizagdo e montagem) ha uma equivaléncia de valores pois
sO a harmonia entre os trés elementos do processo ¢ que permitirdo a fluéncia ritmica do
espetaculo. Considerando o processo, de forma hierarquica, remetemo-nos novamente a
primeira etapa, a montagem do roteiro, que ¢ o determinante da geografia filmica.

Desta forma, este capitulo tem como propdsito apresentar o poeta, identificar e
comentar os poemas de Manoel de Barros, agrupados no livro Gramatica Expositiva do
Ch&o - poesia quase toda®®, que retne os livros que servem de roteiro para o filme de
Joel Pizzini Caramujo-flor®* e observar como estes compdem o universo poético,
poroso e metalingiiistico de Barros e sua re-escritura na pelicula. Aquilo que esta
disperso no filme capturamos e colocamos linearmente no papel, assim tracamos um
desenho do roteiro do filme (baseado na pesquisa e em uma leitura muito singular),
recheado por comentarios analiticos que serdo aprofundados no decorrer do trabalho, no
entanto cada frase do filme sera analisada em seu contexto filmico. Esta captura sera
entremeada por fotogramas do filme, fisgados a partir da fita em VHS, o que colabora

para uma qualidade relativa dessas imagens®”.

330 livro Gramética Expositiva do Ch&o: poesia quase toda, publicado em 1990 pela Civilizagio Brasileira retne as
poesias de nove obras de Barros: Poemas concebido sem pecado ( 1937); Face Imével ( 1942); Poesias ( 1956);
Compéndio para uso de Passaros (1961); Gramatica Expositiva do Chado (1969); Matéria de Poesia ( 1974);
Arranjos para assobio ( 1982); Livro de Pré-Coisas ( 1985), O Guardador de Aguas (1989); além de um capitulo
reservado para entrevistas denominado Conversas por Escrito ( 1970-1989).Como Joel Pizzini retira os poemas para
composi¢do de seu filme desses livros, utilizaremos a Gramatica Expositiva do Chdo: poesia quase toda,
denominada por nés de GEC, como referéncia de nosso trabalho de pesquisa.

*N.E.: Como j4 evidenciamos Caramujo-flor ¢ um filme de fic¢io poética experimental, realizado em bitola de 35
mm, concluido em 1988 e distribuido em VHS pela FUNARTE.

3505 fotogramas foram processados ¢ editados no Studio Focus Produgdes, localizado na Avenida Presidente Vargas,
Dourados, MS. Os Técnicos responsaveis foram o Fabio e a Larissa sob a orientagao de Valdemir Ortega.
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2.1 Desenhando a apresentagdo do poeta

Manoel de Barros, poeta mato-grossense, desde a década de 30, do século XX,
vem publicando seu livros e neles fazendo um grande e incansavel trabalho com os
codigos lingliisticos. Apesar de ter nascido em Cuiaba, MT, Barros, considera-se sul-
mato-grossense e assim ¢ estudado, ao lado de Lobivar de Mattos e Hélio Serejo, como
um dos expoentes representativos de literatura deste estado, assim como da literatura
brasileira. Seu primeiro livro foi publicado no Rio de Janeiro, h4a mais de sessenta anos,
e se chamou Poemas concebidos sem pecado. Segundo consta, foi impresso de maneira
artesanal, feito por 20 amigos, numa tiragem de 20 exemplares e mais um, que ficou
com ele. A poesia de Manoel de Barros comegou a ser exposta ao publico, nos anos 80,
por Millor Fernandes, em suas colunas nas revistas Veja e Isto é e no Jornal do Brasil.
Da mesma forma procederam: Fausto Wolff, Antonio Houaiss, entre eles. Gragas a esta
repercussdo, seus poemas foram publicados pela Editora Civilizagdo Brasileira, em
quase a sua totalidade, sob o titulo de Gramatica expositiva do chao- poesia quase toda.

Hoje, segundo alguns criticos, o poeta ¢ reconhecido nacional e
internacionalmente como um dos mais originais do século ¢ um dos mais importantes

do Brasil. Guimardes Rosa comparou os textos de Manoel de Barros®® a um “doce de

3*Manoel Wenceslau Leite de Barros nasceu em Cuiabé (MT) no Beco da Marinha, beira do Rio Cuiaba, em 19 de
dezembro de 1916, filho de Jodo Venceslau Barros, capataz com influéncia naquela regido. Mudou-se para Corumba
(MS), onde se fixou de tal forma que chegou a ser considerado corumbaense. Atualmente mora em Campo Grande
(MS). Nequinho, como era chamado carinhosamente pelos familiares, cresceu brincando no terreiro em frente a casa,
pé no chao, entre os currais e as coisas “desimportantes” que marcariam sua obra para sempre. “Ali o que eu tinha era
ver os movimentos, a atrapalhacdo das formigas, caramujos, lagartixas. Era o apogeu do chdo e do pequeno.” Com
oito anos foi para o colégio interno em Campo Grande, e depois no Rio de Janeiro. Ndo gostava de estudar até
descobrir os livros do padre Anténio Vieira: “A frase para ele era mais importante que a verdade, mais importante
que a sua propria fé&. O que importava era a estética, o alcance plastico. Foi quando percebi que o poeta ndo tem
compromisso com a verdade, mas com a verossimilhanga.” Um bom exemplo disso estd num verso de Manoel que
afirma que “a quinze metros do arco-iris o sol ¢ cheiroso.” E quem pode garantir que ndo é? “Descobri que servia era
pra aquilo: Ter orgasmo com as palavras.” Dez anos de internato lhe ensinaram a disciplina e os classicos a rebeldia
da escrita. Mas o sentido total de liberdade veio com “Une Saison en Enfer” de Arthur Rimbaud (1854-1871), logo
que deixou o colégio. Foi quando soube que o poeta podia misturar todos os sentidos. Conheceu pessoas engajadas na
politica, leu Marx e entrou para a Juventude Comunista. Seu primeiro livro, aos 18 anos, ndo foi publicado, mas
salvou-o da prisdo. Havia pichado “Viva o comunismo” numa estitua, e a policia foi busca-lo na pensdo onde
morava. A dona da pensdo pediu para ndo levar o menino, que havia até escrito um livro. O policial pediu para ver, e
viu o titulo: “Nossa Senhora de Minha Escuriddo”. Deixou o menino e levou a brochura, inico exemplar que o poeta
perdeu para ganhar a liberdade. Mas a idéia de 14 se fixar e se tornar fazendeiro ainda néo havia se consolidado no
poeta. Seu pai quis lhe arranjar um cartério, mas ele preferiu passar uns tempos na Bolivia e no Peru, “tomando pinga
de milho”. De 14 foi direto para Nova York, onde morou um ano. Fez curso sobre cinema e sobre pintura no Museu
de Arte Moderna. Pintores como Picasso, Chagall, Mir6, Van Gogh, Braque reforcavam seu sentido de liberdade.
Entendeu entdo que a arte moderna veio resgatar a diferenca, permitindo que “uma arvore ndo seja mais apenas um
retrato fiel da natureza: pode ser fustigada por vendavais ou exuberante como um sorriso de noiva “e percebeu que”’os
delirios sdo reais em Guernica, de Picasso”. Sua poesia ja se alimentava de imagens, de quadros e de filmes. Chaplin
0 encanta por sua despreocupagdo com a linearidade. Para Manoel, os poetas da imagem sdo Federico Fellini, Akira
Kurosawa, Luis Buifiuel (“no qual as evidéncias ndo interessam”) e, entre os mais novos, o americano Jim Jarmusch.
Até hoje se confessa um “... ‘vedor’ de cinema. Mas numa tela grande, sala escura e gente quicta do meu lado”
Voltando ao Brasil, o advogado Manoel de Barros conheceu a mineira Stella no Rio de Janeiro e se casaram em trés
meses. Tiveram trés filhos, Pedro, Jodo e Marta (que fez a ilustracdo da capa da 2°. edigdo do “Livro das pré-coisas”)
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coco”. Barros foi também comparado a Sdo Francisco de Assis, pelo fildlogo Antonio

Houaiss:

Por sua humildade diante das coisas. (...) Sob a aparéncia surrealista, a
poesia de Manoel de Barros ¢ de uma enorme racionalidade. Suas
visdes, oniricas num primeiro instante, logo se revelam muito reais,
sem fugir a um substrato ético muito profundo. Tenho por sua obra a
mais alta admiracio e muito amor’’.

O poeta Jodo Antonio defende que a poesia de Manoel vai além: “Tem a forga
de um estampido em surdina. Carrega a alegria do choro.” Millér Fernandes afianca que
a obra do poeta ¢ “Unica, inaugural, apogeu do chdo.” E Geraldo Carneiro assevera:
“Viva Manoel violer d'amores violador da ultima flor do Lacio inculta e bela. Desde
Guimaraes Rosa, a nossa lingua ndo se submete a tamanha instabilidade semantica”.
Manoel, o timido Nequinho, se diz encabulado com os clogios que “agradam seu
coragz?lo”.38

O poeta foi contemplado com o “Prémio Orlando Dantas” em 1960, atribuido
pela Academia Brasileira de Letras ao livro Compéndio para uso dos passaros. Em
1969, recebeu o Prémio da Fundagdo Cultural do Distrito Federal pela obra Gramética
expositiva do chado e, em 1997, o Livro sobre nada ganhou o Prémio Nestlé, de ambito
nacional. Em 1998, foi agraciado com o Prémio Cecilia Meireles (literatura/poesia),
concedido pelo Ministério da Cultura. Se ganhar prémios for mesmo identificador para
avaliar um bom poeta, Manoel de Barros é o maior poeta em atividade no Brasil, pois ja
“conquistou todos os prémios de poesia, incluindo dois Jabutis” (MARTINS, 12/2006).

Apesar da poética de Manoel de Barros ndo aceitar enquadramentos, segundo
alguns criticos ele, cronologicamente, pertence ao grupo de poetas modernistas da

geracdo de 45. Manoel de Barros, numa entrevista concedida a André Luis Barros

(24/08/96), sustenta que “nunca na minha vida fui de participar muito de grupo.

e sete netos. Escreveu seu primeiro poema aos 19 anos, mas sua revelagdo poética ocorreu aos 13 anos de idade
quando ainda estudava no Colégio Sdo José dos Irmaos Maristas, no Rio de Janeiro, cidade onde residiu até terminar
seu curso de Direito, em 1949. Como ja foi dito, mais tarde tornou-se fazendeiro e assumiu de vez o Pantanal. Os
dados acima foram obtidos em livros do autor, no livro “Inventario das Sombras”, de José Castello, no site da
Fundacdo Manoel de Barros, na revista “Veja”, edi¢do de 05/01/94, artigo de Geraldo Mayrink, e em outros sites da
Internet. Também disponivel em< http://www.releituras.com/manoeldebarros_bio.asp>. Acessado, 23/07/2206.
37 Disponivel em: <http://www.releituras.com/manoeldebarros_bio.asp>. Acessado em 10/10/2006 (Castello,
1999:109-128) Consta da biografia de Manoel de Barros.
30s dados acima foram obtidos em livros do autor, no livro Inventario das Sombras, de José Castello, no site da
Fundagido Manoel de Barros, na revista “Veja”, edigdo de 05/01/94, artigo de Geraldo Mayrink, e em outros sites da
Internet.Disponivel em <http://www.releituras.com/manoeldebarros_bio.asp>. Acessado dia 10/10/2006.
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Acho que em poesia também nao pertengo a nenhuma geragao, a tal geragcdo de
1945 ndo ¢ a minha”.

A afirmacdo do poeta vai ao encontro do que pensa Fernandes “a obra de
Manoel de Barros apresenta uma evolu¢dao tematica e estrutural que perfaz, grosso
modo, todas as fases do modernismo” (FERNANDES, 1987, p.87). A linguagem
inovadora do poeta sul-mato-grossense, sua singular forma de manipular a palavras ¢ tal
que o leitor médio ndo estd habituado: o universo da terra chad, ou seja do chdo

pantaneiro que lhe serve de fonte. Ou seja uma poesia

da plasticidade, poesia dos restos, poesia da substantivacdo que revela
uma carga de comogao nascida de uma fonte objectual e ndo subjetiva,
poesia do chdo. Estas sdo algumas definigdes que podem ser aplicadas
a obra de Manoel de Barros (NETO, 1997, p. 41).

Assim € que a poesia de Barros arquiteta-se com apoio na elocucdo popular e
nas manifestagdes idioletais pantaneiras, alicercando-se na desconstrucao da gramadtica
normativa: transposi¢do de classes gramaticais, transgressdo a regéncias e
transitividades verbais, inversdes abruptas de sintaxe, invencdo de neologismos, tudo
contribui para a elabora¢ao de uma cosmovisao marcada pelo olhar arguto de um sujeito
ciente de construir seu proprio universo (CASTRO, 1991).

Seus poemas, suas obras® sdo concertos, mutacdes de um mesmo topico. E qual
seria este objeto? SO poderia ser a propria Poesia, a arte de poetar, a diccdo poética.
Tudo: o universo, o homem, a natureza, as relacdes, a alegria, a liberdade, os grandes
temas da humanidade, as reminiscéncias passam a ser inventadas sob o filtro da poesia.
Pois pela poesia, descobriu Barros, poderia recriar o homem, o universo, a beleza, a
linguagem, sob o “signo da liberdade, do prazer, do trabalho, da alegria: da alegria
inaugural, pela palavra inaugural. Manoel de Barros pode até ter usado técnicas que
outros poetas, ou pintores, ou cineastas usaram. Apropriou-se delas e transformou-as ao
pantanaliza-las” (CASTRO, 1991, p. 58).

A linguagem metaforica ¢ para o poeta o recurso mais trivial de se expressar. O

similar, o comum nao lhe serve.

3% Obras de Barros de 1990 em diante: O guardador das aguas;1990 — Poesia quase toda;1991 — Concerto a céu
aberto para solos de aves;1993 — O livro das ignoracas;1996 — Livro sobre nada (llustra¢6es de Wega Nery);1998
— Retrato do artista quando coisa (llustracdes de Millér Fernandes);1999 — Exercicios de ser crianga;2000 —
Ensaios fotograficos;2001 — O fazedor de amanhecer;2001 — Poeminhas pescados numa fala de Jo&o;2001 —
Tratado geral das grandezas do infimo (Ilustragdes de Martha Barros);2003 — Memérias inventadas - A infancia
(Nustracdes de Martha Barros);2003 — Cantigas por um passarinho a toa; 2004 — Poemas rupestres (llustracoes
de Martha.Barros).




52

A metéafora constitui o corriqueiro da linguagem de Barros, sendo o suporte
natural do projeto estético do autor e suporte natural do verso e do jogo de
metamorfoses. Na maior parte de seus poemas, a sugestdo predomina como seiva
composicional e poética. “As metaforas constituem a base expressional do autor. Toda a
linguagem usada ¢ metaférica, aberta indicando as sucessivas metamorfoses e as
figuragdes do ser pelas palavras que expressam o sentido” (CASTRO, 1991, p.52). De
forma técnica e inédita, o poeta constitui o universo relacional dos individuos com as
coisas, com a natureza, com a terra, com o homem pubere que dela nasce.

Manoel de Barros assume seu logradouro e transforma-o dentro de seu diagrama
estético: “o artista somente penetrara no mundo chdo universal, cuja matriz € o pantanal,
tornando-se coisa para experienciar o rico universo coisal, a aprender
(epistemologicamente) o dialeto do chdo, o dialeto coisal” (CASTRO, 1991, p. 58)
Acontece o estabelecimento de um mundo fantastico, lugar de origem e da constancia,
do absurdo e das metamorfoses dos seres. No exercicio de sua arte, Manoel de Barros
descortina 0 mundo como uma incursdo de tudo que se transforma e se reinventa. Tudo
estd em devir.

Outra essencial marca da poética de Barros ¢ o uso da linguagem ilégica da
infancia, inédito contato com as coisas da inconsciéncia, em busca de uma sumula
mitica. E preciso buscar a linguagem da infancia calcada na linguagem do desejo, onde
a convivéncia dos opostos, de morte e vida, fervilha no devir das coisas e da propria
linguagem. Reinventar constantemente a linguagem ¢ um dos motes basilares do poeta.

Manoel de Barros ¢ singular em sua obra, ndo faz jus e nao aceita qualquer
rétulo de classificagdo ou agrupamento. Sua poética individualiza-o, identifica-o como
portador de um universo e de uma elocugdo poética inéditas que lhe alicer¢am a
perenidade. Seus versos s3o livres e brancos, ndo usa pontua¢ao nem ligagdo entre eles,
realizam-se de forma fragmentada, por meio de cortes € montagens, através de recorte e
reorganizacdo sintdtica de seus elementos; os textos poéticos manuelinos nado
apresentam uma nitida separagdo entre poesia e prosa. Se por um lado seus textos sdo
melddicos, ritmicos, apresentam um impressionante desfile de elementos
onomatopaicos ¢ metonimicos, além do emprego de metaforas insdlitas e imagens
inusitadas, o que ¢ proprio do poema; por outro, em seus textos perambulam
personagens (compondo seus alter-egos), entrelacando-se em narrativas, o que € proprio
da prosa. Modalidades que também se destacam na linguagem de Barros sdo as gags e

0s arquissemas. Segundo o poeta as gags sdo verdadeiras anedotas, poemas piadas com
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influéncia do humor imagético. Sao exercicios de pura liberdade e intuigdo fantastica.
Para a linguagem légica nada dizem, significam a partir da imagem ou da combinagdo
sonora ¢ ritmica, humoristica ou material das palavras. Por sua vez, os arquissemas, sao
as palavras ancestrais que povoam e comandam o ser subterraneo do poeta. Sdo mais ou
menos as seguintes: terra, ra, arvores, pedra, parede, antro, musgo, lesma, caracol, boca
e agua (CASTRO, 1991).

A partir dos movimentos radicais do século XX, a arte tem apresentando uma
tendéncia a explicar, no proprio texto literario, o significado do fazer poético. Num
exercicio de auto-referéncia, a linguagem dobra-se sobre si mesma num movimento de
espelhamento, para definir a si propria. A forma tornou-se conteudo, e o conteudo, a
forma; a poesia converte-se em poesia da poesia. Em lugar de dialogar com a realidade
aparente das coisas, o poeta passa a dialogar com a realidade da propria lingua; € a esse
exercicio que se presta a poesia de Manoel de Barros. E possivel que esta tendéncia
metalingiiistica da literatura atual deva-se ao fato de outras formas de discursos estarem
superpondo-se ao literdrio, provocando um desdobramento, a semelhanga do que
ocorreu na pintura quando do surgimento da fotografia. E hoje, ao fazermos essa leitura
de Manoel de Barros, percebemos outra tentativa de desdobramento: da filmografia para
a palavra e, num movimento reverso, da palavra para a imagem plastica e visual. A
poética de Barros brinca barrocamente com a seducdo das cores, dos sons, com as
formas da natureza, com o brilho do sol, com os reflexos nas dguas dos rios ou do mar,
lugar do movimento, do labirinto, da vertigem, da dispersdo. Mobilidade sonora e
visual, espelho fragmentado a procura do indizivel. Na obra de Manoel de Barros a
utilizagcdo das coisas do chao, da realidade tomada do telurico, assim como criam uma
arte grandiosa, ndo colocam o poeta como um ser superior que descreve a natureza
como um cenario, utilizando um arsenal retorico que coloca 0 homem em condi¢do mais
elevada. O homem aparece descentrado de sua fun¢cdo de dominacao sobre os seres da
natureza, nivelado a condi¢do de coisa, submetendo-se a uma ordem geral valida para
todos os seres, os quais ininterruptamente transformam-se em convergéncia com o
conceito de desumanizagdo, trazido por Friedrich a partir de ensaio de Ortega y Gasset,
que se manifesta no abandono de estados sentimentais naturais, na inversao da ordem
hierdrquica, antes valida entre objeto e homem, deslocando agora o homem para o
degrau mais baixo e na representacdo do homem partindo de um prisma que o faz
parecer o menos possivel com um homem (ORTEGA y GASSET, apud FRIEDRICH,
1991, p. 169).
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Ou ainda, “Poeta ¢ o ente que lambe as palavras e depois se alucina.”’. E desta
forma, assim alucinada que Pizzini mergulha antropofagicamente no universo poético

de Barros para a partir dele construir o roteiro de Caramujo-Flor.*!

2.2 Registros poéticos e mosaicos de um roteiro

2.2.1 Metafora e montagem

No curta Caramujo-Flor, “ transmutag¢io™* da poesia de Manoel de Barros, um
dos atores principais € outro nativo que carrega a origem até no nome artistico: Ney
Matogrosso™.0 roteiro do filme é construido a partir de poemas que seguem a técnica
de montagem cinematografica de Esienstein*, como um processo que leva o artista a
construir o seu produto na base de jungdo de imagens descontinuas: “armagdo de
objetos ludicos com emprego de palavras, cores, imagens e sons” (PIZZINI, In:
CAETANO, 2005, p. 307). O que coincide com o proprio sentido de montagem
cinematografica. Os poemas escolhidos para comporem o roteiro do filme apresentam-
se, desta forma, como um conjunto de metaforas visuais agrupadas sem necessidade
logica, ou seja reunidas em um sistema semioldgico em que uma nao decorre

necessariamente da outra.

“ BARROS, GEC, 1990, p. 289.

I Caramujo-flor ganhou os seguintes Prémios:Melhor Diregdo - Festival de Brasilia 1988;Melhor Fotografia -
Festival de Brasilia 1988; Prémio Especial da UNB - Festival de Brasilia 1988; Melhor Montagem - Rio Cine 1989;
Melhor Filme (Juri Oficial) - Festival de Huelva (Espanha) 1988; Men¢do Honrosa - Festival de Curitiba 1989;
Melhor Filme - Jornada do Maranhdo 1989; Melhor Fotografia - Jornada do Maranhdo 1989; Melhor Trilha Original -
Jornada do Maranhdo 1989.

42«A primeira referéncia (explicita) 4 Tradugdo Intersemidtica que tive oportunidade de conhecer foi nos escritos de
Roman Jakobson. De que tenho noticia, Jakobson foi o primeiro a discriminar e definir os tipos possiveis de tradugéo:
a interlingual, a intralingual e a intersemiética.A traduc@o Intersemidtica ou ‘transmutacdo’ foi por ele definida como
sendo aquele tipo de traducdo que ‘consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nio
‘verbais’, ou ‘de um sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou a
pintura’, ou vice-versa, poderiamos acrescentar. In: PLAZA, Jalio. Tradugdo Intersemidtica. Sdo Paulo, Ed.
Perspectiva, 1987, Série Estudos.

43 Nasceu no Mato Grosso do Sul em 1/8/1941, na fronteira com o Paraguai, e aos 17 anos entrou para a Aeronautica,
indo mais tarde trabalhar no laboratorio de anatomia patologica do Hospital de Base de Brasilia. Pouco mais tarde
comegou a cantar em um quarteto vocal e participou de um festival universitario, depois do que enveredou para a
carreira artistica, querendo ser ator de teatro. Com esse objetivo foi para o Rio de Janeiro em 1966, onde virou hippie
e passou a viver da venda de pegas de artesanato. Em 1971, mudou-se para Sdo Paulo, adotou o nome artistico Ney
Matogrosso e passou a integrar o grupo Secos ¢ Molhados, que, em apenas um ano e meio de vida, tornou-se um
fendmeno, vendeu mais de um milhdo de discos e se desfez. Ney Matogrosso projetou-se com o sucesso da banda,
chamando a atengdo por sua voz e por sua performance sempre teatral no palco. Disponivel em
<http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ney-matogrosso.asp>. Acessado em 20/20/2006.

#Técnica foi descrita por Eisenstein in: EISENSTEIN, A forma do filme. Sdo Paulo: JORGE ZAHAR,2002.pp 19-21.
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Isto ¢, as imagens isoladas dos poemas se comportam, ainda enquanto roteiro,
como as “tomadas” ou os fotogramas montados no filme, articulando a possibilidade de
planos e cenas cujo significado seria aferivel pela forma em que essas unidades
colaboram ou colidem umas com as outras na consciéncia de quem 1€ os poemas (como
ocorre na mente de quem vé o filme). E neste momento que percebemos a afinidade
entre metafora e montagem, pois ndo ¢ s6 a primeira, em certo sentido, uma jun¢do de
elementos incongruentes que aponta para um terceiro termo que deles se diferencia,
como também a montagem ¢ uma metafora, na medida em que se apresenta como idéia
que salta da colisio de signos e imagens justapostas™.

Portanto fica claro que o cineasta segue recurso ja utilizado pelo poeta. Recurso
este empregado para livrar-se do mundo verbal pré-constituido (que levaria, se
articulado fielmente, a dizer ndo o que afinal conseguiu, mas ao que de alguma forma ja
tinha sido dito), ¢ quebrar a linguagem através da alogicidade da metafora e da
descontinuidade da montagem. Isto ¢ a manipulagdo dos signos, nos planos das imagens
ou metaforas individuais, envolve a utilizagdo da linguagem que foge as normas
semanticas do discurso, cuja linearidade se vé ameacada e at¢ mesmo rompida, pela
ordem descontinua que preside a montagem das imagens no corpo do poema e por sua
vez de fragmentos de poemas no corpo do filme. Sendo assim, no dizer de Modesto
Carone Netto, tanto a “metafora contra-senso, quanto a montagem podem ser
compreendidas como os expedientes que o poeta atualiza esteticamente para cercar, com
palavras antigas, o novo, que em sua obra coincide com o indizivel” (1974, p.17).

Desta forma, a metafora ¢ figurativa, pois, tanto na metafora quanto na arte, a
diregdo ¢ a falta de direcdo e o que o escritor constrdi ¢ sempre um modelo metaforico
de nosso proprio mundo. Mas a metafora ¢ mais que uma inferéncia figurativa; ¢é
também uma forma de exibicao ou apresentagdo. Nao obstante, deve criar a ilusao desse
contexto, fazer a revelacdo com suas abstracdes para possuir as qualidades que lhe
atribuimos na modernidade: demonstrar e produzir conhecimento.*® Por isto, Willian H.
Gass afirma que a metafora, além de ser uma forma de demonstrar, ¢ também uma
forma de inferir, podendo assim estabelecer imagens®’, pois ndo podemos negar a rede

de relagdo existente entre texto e leitor, pois no momento em que a mente do leitor

“Maiores elucidagdes sobre este assunto encontramos em NETTO, Modesto Carone. Metafora e Montagem. Sio
Paulo: Perspectiva, 1974, p.15.

% Cf. GASS. A ficgéo e as imagens da vida, p. 67.

“TA metafora é uma maneira de inferir; uma maneira de estabelecer tio direta, breve e simplesmente quanto possivel
para a possivel inferéncia, embora a conclusdo possa exigir premissas que ndo sejam nem breves nem claras e ndo
parecam diretas... (Cf. GASS. A ficcdo e a imagens da vida, p. 66) .
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percorre esse sistema de relagdo, estabelece certos pontos de comparagao e nega outros,
entdo o sistema ¢ substituido por sua interpretacdo. Assim, a representacdo de uma
metafora s6 ¢ o que ¢ em decorréncia de um saber por ela tornado intuitivo; eis ai a
funcdo da imaginagio™.

Mesmo tendo as metaforas varios graus de limites figurativos, as que sao
profundamente limitadas sdo sistematicas, mas, no instante em que a mente passa a
estabelecer um sistema de comparacdo, o que vale ¢ a interpretagdo. No entanto, a
metafora genuina, monumental, ¢ concreta em sua representacdo, abstrata no seu uso,
universal na sua significagdo, introduzindo em nosso mundo relacdes novas e
singulares. E a arte do novo que explora particularidades da forma pluriforme de
significagdo, trabalhando muitas vezes com uma deformacao intencional, mais do que
na visdo do conjunto, pois foge a representagdo de um todo, que antes se prendia ao
conceito aristotélico de imitagdo, de copia fiel da realidade para fundi-la na consciéncia
do sujeito que se exprime, assumindo assim particular forma de existéncia. Isso
pressupde que “a intencdo estética moderna trocou a moeda falsa sobre a realidade, e
mero adorno estilizado, por um realizar da metafora, plasmando-a como realidade
poética” (NOLASCO, ano, p.40)*.

Na poética de Barros, a posicdo da metafora ndo ¢ a de uma figura entre as
outras, mas constitui o processo capital de sua poesia, isto ¢, da atualizacdo contidas nas
faculdades imaginativas. Desta forma ¢ valido assegurar ndo s6 que em Barros a
metafora é necessaria (na medida que sé por meio dela, ele consegue expressar-se), mas
também que por intermédio dela, ele se diferencia como poeta, pois sua interpretacdo de
mundo precipita-se em suas metaforas. Portanto h4 fatores culturais que direcionam a
criacdo e interpretagdo de metaforas além das suas caracteristicas literais e referenciais.
Liquefazendo agua e terra (duas palavras centrais da poesia de Barros), em que a
primeira ¢ palavra indispensavel para o que nasce, alterar-se e renasce, € a segunda
nutre a terra, sendo assim nascente de vida e de regeneracdo, o Pantanal assume a forma
mitica e metaforica na criagdo do mundo do poeta. “Este espirito ¢ o resultado da
tendéncia que os pantaneiros t€ém em representar a terra como se ela possuisse arbitrio e
animacdo, empregando para isto entes zoomorfizados ou antropomorfizados”

(FERNANDES, 2002, p.41). O poeta, como o nativo pantaneiro, revela consideracao e

“83egundo Pouillon a definigio classica da imaginagio é que ela faz existir para nos algo que ndo existe. Ela é correta
, mas ¢ preciso completd-la, pois uma coisa nio existe s6 como algo material, ma sim pela consciéncia que dela se
toma e ¢ isto a apresentagao fiel do real psicoldgico. (Cf. POUILLON. O tempo no romance, p. 37).

* Cf. NOLASCO. Nas malhas da rede, 1998, p. 40.
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adoragdo pela terra, chegando, em alguns casos, a tratd-la como se essa fosse o umbigo
do mundo. Frederico A. G. Fernandes registra isto em entrevista com alguns

pantaneiros:

Sabe no que eu acredito muito? E na terra! Essa terra que nasceu para
nos criar. Nos come da terra, sai a agua da terra, nossa producédo ¢ da
terra, pois tudo vem € da terra, ta bem? Eu ndo sou contra o senhor, as
vezes o senhor ¢ catdlico tudo bem ! Mas o negdcio € o seguinte: essa
terra eu tenho como meu Deus! Porque tudo aqui é o nosso mundo!
Aonde que o senhor faz a necessidade, que o senhor faz tudo, que o
senhor come arroz, come feijdo, produto da onde vem? Do céu? La
num cai nada! Se ¢ chuva que cai, mas vai daqui da terra e cai. Se ¢
acima de nos... eu acredito muito é na terra! Que a terra é tudo nosso!
Olha, eu tenho comigo que o meu Deus ¢ essa terra! Que quando eu
morrer eu vou ser enterrado nela. Essa terra eu beijo ela! E como
arroz, feijdo, tudo produto da terra. Pode ser que tenha algum deus, eu
ndo sou contra, que fez a terra, mas eu num sei nada! Como que € esse
mundo? Eu falo essas coisa, mas num sei como pode ser, como que
num pode ser. Mas a terra aqui ¢ meu Deus! (Vado in Entrevista Vado
e José Aristeu, 1997) (FREDERICO, 2002, p. 41).

Pizzini consegue captar através de suas lentes o que Manoel de Barros, em sua
poética materializa, esse profundo respeito com o universo do chdo e os seres que
habitam este universo, ¢ raro ler a obra de Barros sem que a imagem de uma
ininterrupta transfusdo ocupe nosso intimo: o caramujo ¢ a parede, o homem e as aguas,
a boca e a terra, a rd ¢ a pedra, a crianga e a arvore, as palavras e o limo, tudo decorre
tdo fluidicamente um do outro e “tdo generosamente revertem do homem ao animal,
vegetal, mineral e vice-versa, que somos levados a habitar um tempo sem rupturas nem
contrastes, anterior ao dominio da maquina sobre toda a natureza” (WALDMAN, 1992,
p. 28). A respeito do uso dos temas presos aos limites do chao, Berta Waldman, no

XA

artigo “A poesia ao rés do chdo” comenta ainda:

Essa coeréncia que tem por base a forte ades@o a realidade, recortada
miopicamente nos limites do chdo, acabara por gerar uma dicgao
poética de espontinea naturalidade no uso de tons menores, sem
grandiloqiiéncia, que leva, no entanto, a simplicidade do requinte
(WALDMAN, 1992, p. 15).

E todo essa proposi¢do poética “metamorfosica” s6 € possivel se realizar através

do fragmento, da metafora e da montagem:
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Manoel de Barros elegera também tanto fragmentos como vocabulos
propositadamente cedicos — aqueles que, a forga de repetidos,
perderam a carga emotiva, reduzindo-se a puros objetos, linguagem
degradada, repetindo no plano da poesia a experiéncia cubista e
surrealista das colagens (papiers collés) (WALDMAN, 1992, p.24).

Usando os estilhagos e os vocabulos a ponto de destrogos, o poeta insufla-lhes o
pathos artistico através da promogdo do objeto, que “colocado num contexto novo,
irradia magicamente a sua volta, num novo espaco artistico, onde ao fluente
encadeamento logico se substitui uma organizacdo de choque” (WALDMAN, 1992, p.
24).

2.2.2 A metafora no cinema

Em seu continuo transformar através dos tempos, a literatura sempre manteve
um didlogo com as outras artes. No caso do romance, esse dialogo realiza-se sobretudo
com o drama e as artes plasticas. Com o advento do cinema - linguagem que aglutina as
outras artes e ¢ possuidora de uma incrivel capacidade de interlocugdo signica, capaz de
atuar em diversos niveis de percep¢ao, a ponto de transformar uma narrativa em um
evento plurissemidtico - ¢ oferecida a literatura a oportunidade de um didlogo
condensado e dindmico com vdarias manifestagdes artisticas, a partir do contato com a
linguagem das imagens em movimento. A sala de cinema ilumina a mente do escritor
que escreve por meio de frases cinematograficas. A percepcao filmica e a interlocugdo
semidtica no cinema sdo tdo fortes, que Jameson (1994)°® aponta o cinema como agente
modificador da natureza humana, partindo de uma consideracdo deste enquanto uma
experiéncia fisica que deixa suas marcas impressas na memoria do espectador, 0 mesmo
sendo valido para o espectador-escritor. Diversas instancias intersemiodticas entre
literatura e cinema ja foram analisadas, sendo a mais 6bvia de todas, porém nao menos
complexa, o processo de adaptacdo de obras literarias para a grande tela. Outros
analisaram o caminho inverso, como Serguei Eiseinstein que, no inicio do século, ja
identificava os tipos de influéncia cinematografica na escrita: “eles (os escritores) véem

. is ai i . %
em “fotogramas”. Mais ainda, em imagens de fotogramas. E escrevem em forma de

%JAMESON , Frederic. Espago e Imagem. Trad. Ana Licia Almeida Gazolla. Rio de Janeiro: Editora UFRJ,1994.
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roteiro de montagem (...) alguns compdem com metafora cinematograficas”
(EISEINSTEIN apud LEITE, 1982, p. 08). Jakobson afirma, em seu artigo “Decadéncia
do cinema” datado de 1933:

(...) O signo ¢ material de todas as artes, e para cineastas ¢ evidente a
esséncia signica dos elementos cinematograficos: “a tomada deve agir
como signo, como letra”, sublinha 0 mesmo Kulechév. E por isso que
nas reflexdes sobre o cinema fala-se sempre metaforicamente de
linguagem do cinema, até mesmo de “cine-frase” com algo de sujeito
e predicado, de oragdes cinematograficas subordinadas (Boris
Eikhenbaum), de elementos verbais ¢ substantivos no cinema (A.
Beucler), e assim por diante. Ha contradi¢des entre estas duas teses: o
cinema opera com o objeto — 0 cinema opera com o signo? Alguns
especialistas respondem afirmativamente a essa pergunta; refutam
portanto a segunda tese e, dado o carater signico da arte, nao
reconhecem o cinema como arte. A contradi¢do entre as duas teses
referidas ja foi removida, se quisermos, por santo Agostinho. Esse
genial pensador do V século, que distinguia sutilmente objeto (res) do
signo (signum), afirma que ao lado dos signos, cuja fungdo essencial é
significar alguma coisa, existem os objetos, que podem ser usados
com fung¢do de signos. O objeto (Optico e acustico) transformado em
signo ¢, na verdade, o material especifico do cinema (JAKOBSON
1970, p.154)°".

Ao propor uma reflexdo sobre o cinema, Jakobson termina por trazer a tona
reflexdes sobre a linguagem em sentido amplo, no cinema e na literatura. Jakobson,
mais adiante, no referido artigo, afirma, que a compreensiao do cinema ¢ permeada por

conceitos que fazem parte da literatura:

O cinema trabalha com fragmentos de temas ¢ com fragmentos de
espago ¢ de tempo de diferentes grandezas, muda-lhes as proporgoes e
entrelaga-os segundo a contigiiidade ou segundo a similaridade ¢ o
contraste, isto é: segue o caminho da metonimia ou da metafora (os
dois tipos fundamentais da estrutura cinematografica) (JAKOBSON
1970, p. 155)™.

Para compreender a obra cinematografica, Jakobson identifica elementos
literarios no cinema. Como Eisenstein também o faz, pois em muitos de seus ensaios se
utiliza de poemas, como os haicais, para exemplificar sua teoria sobre a montagem. Para
este cineasta, a montagem nao se limitaria ao cinema, seria uma possibilidade de criar
imagens — seja no cinema ou na poesia. O objeto dos ensaios de Eisenstein muitas vezes

ndo se limita ao cinema, parece ser a arte e suas muitas possibilidades estéticas.

>'JAKOBSON, Roman. Lingiiistica, poética, cinema. Sio Paulo: Perspectiva, 1970.
32Cf. JAKOBSON, Roman. Lingiistica, poética, cinema. Séo Paulo: Perspectiva, 1970.
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Portanto, fica evidente que para o nosso trabalho as metaforas verbais sao
importantes, no entanto nada mais imprescindivel do que a traducdo dessas em
metaforas cinematograficas que por sua vez se efetivardo, muitas vezes na montagem.
Neste particular, recorremos mais uma vez a Eisenstein (1969) que explica que a
montagem — discurso regido pela sintaxe da descontinuidade — exige a interven¢ao de
uma consciéncia que interprete 0s signos justapostos: sO assim o significante
(“representacdo”) assume o valor de significado (“imagem”). Isso equivale a afirmar
que a obra de arte mobiliza representagdes isoladas de cuja interacdo nasce a “imagem”
o terceiro termo ou o “sentido”. Nesta operacdo estd implicita a montagem: “as
representacoes isoladas concorrem para formar uma imagem e esse resultado ¢ obtido
através de processos de montagem” (1969, p. 62)°°. Para o cineasta a montagem
corresponde aquilo que ele chamava de ‘sintaxe da lingua das formas de arte’ e
especificamente de ‘sintaxe audiovisual do cinema’. A terminologia de Eisenstein, neste
particular, coincide com a semiologia moderna na qual a sintaxe ¢ compreendida como
“as regras de associa¢do de ndo importa que signos” (EISENSTEIN, In: NETTO, 1973,
p.105). Assim, segundo Eisenstein, através do apelo ao fragmento e de sua utilizacdo
estética — a montagem — € que nasce o produto artistico contemporaneo (EISENSTEIN,
In: NETTO, 1973). Afinal “a virtude da montagem consiste em que a emotividade e o
raciocinio do espectador interferem no processo de criagdo” (EISENSTEIN, 1979,
p-90). Nesta acepcdo, ¢ valido considerar que a montagem cinematografica ¢ isomorfica
a montagem em poesia. Isto ¢ operando com matérias distintos, mas analogos, num
campo e no outro, produz resultados semelhantes através de taticas semelhantes.

Barros constréi metdforas operando pela descontinuidade, pela montagem.
Pizzini, recorta Barros e por sua vez opera com a montagem ja na composi¢do do roteiro
(fragmentos de poemas recortados e montados descontinuamente). O cineasta transfere
alguns desses fragmentos para a oralidade performatica dos atores, mas o que mais
impressiona sdo as transmutacdes poéticas que sdo apenas inspiradas em poemas, mas
que operam de forma silenciosa, metaforizando assim o objeto Optico. Para falar de
metaforas cinematograficas recorro, ainda, ao conceito de policromia — rede de imagens
que se projetam e se interrelacionam dando curso a materialidade visual do filme. No
cinema h4 elementos de imagem que indicam a constru¢do — pelo espectador — de outras

imagens, “conseqilientemente, no método real de criacdo de imagens, uma obra de arte

3C.f. EISENSTEIN. Reflexdes de um cineasta. Rio de Janeiro: Zahar, 1979.
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deve produzir o processo pelo qual, na propria vida, novas imagens sao formadas na
consciéncia e nos sentimentos humanos” (EISENSTEIN, 1990, p.21). Esses dados,
muitas vezes, sdo sugeridos pelo angulo e movimento da camara (quase sempre
associados a sonoridade (musica, ruido), ou a propria interrup¢ao ou falta do som), ou
pelo jogo de cores, luz e sombra, etc. Sao elementos subentendidos que antecipam o
desenrolar do enredo. O trabalho de compreensdo do espectador passa, assim, pela
inferéncia dessas imagens (sugeridas), ou dos recortes, e da textualidade que se

empresta as mesmas. Ou como discursa Sousa

O textos de imagem também tem na sua constituicdo marcas de
heterogeneidades, como implicito, o siléncio, a ironia. Marcas porém,
que ndo podem ser pensadas como vozes, porque analisar o ndo verbal
pelas categorias de analise verbal implicaria na reducdo de um ao
outro. Nesse caso, por associagdo ao conceito de polifonia,
formulamos o conceito de policromia,buscando analisar a imagem
com mais pertinéncia. O conceito de policromia recobre o jogo de
imagens e cores, no caso, elementos constitutivos da linguagem nao
verbal, permitindo assim, caminhar na analise do discurso do nao
verbal. O jogo de formas, cores, imagens, luz, sombra, etc nos remete,
a semelhanca das vozes no texto, a diferentes perspectivas instauradas
pelo eu na e pela imagem, o que favorece ndo s6 a percepcdo dos
movimentos no plano sinestésico, bem como a apreensao de diferentes
sentidos no plano discursivo-ideologico, quanto se tem a possibilidade
de se interpretar uma imagem através da outra (2001, p. 80).

O conjunto de observacdes reunidas até aqui nos leva ainda a falar o quanto a
policromia que revela também a imagem em sua natureza heterogénea, ou melhor, como
conjunto de heterogeneidades que, ao possuirem uma co-relagdo entre si, emprestam a
imagem a sua identidade e, ao mesmo tempo, inscrevem ai o olhar do outro, do
espectador. Essa co-relagdo se faz através de operadores discursivos ndo-verbais: o
detalhe, o angulo da camara, um elemento da paisagem, luz e sombra etc, os quais nao
sO trabalham a textualidade da imagem, como instauram a produgdo de outros textos,

todos ndo-verbais.

2.3 Capturas metafdricas de um roteiro

O filme tem seu titulo inspirado no poema ““Os caramujos-flores” do livro

Arranjos para Assobio e contém os fragmentos dos seguintes poemas: “apéndice”,
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tirado do GLOSSARIO DE TRANSNOMINACOES EM QUE NAO SE EXPLICAM
ALGUMAS DELAS(NENHUMAS) — OU MENOS, do livro Arranjos para Assobio;
“Oferta” do livro Arranjos para Assobio; “Na enseada do Botafogo” do livro Poesias;
“Cabeludinho” do livro Poemas Concebidos sem Pecado; “Sabia com Trevas”, parte
XV e parte VIII, do livro Arranjos para Assobio; o quarto poema do Livro de Pré-
Coisas; uma auto-biografia e por fim “Como os loucos de agua e estandarte” do livro
Matéria de Poesia. Todos esses livros foram reunidos em um outro intitulado
Gramaética Expositiva do Chao — poesia quase toda, publicado em 1990°*. Tais poemas
(fragmentos) se encontram dispostos mosaicamente no decorrer do filme, ora
performatizados oralmente, outrora em forma de musica, alternados com cenas mudas
construidas e/ou inspiradas a partir de poemas, ou simplesmente do universo poético de
Barros.

Arranjos para Assobio ¢ um livro, considerado pela maioria dos criticos como a
obra de maturidade estética, de aprofundamento do projeto artistico de Barros.
Publicado pela primeira vez, em 1982, com prefidcio de Antdnio Houaiss, que acaba
pesando na consagracdo do poeta em ambito nacional. O livro tem cinco subtitulos que
aglutinam composigdes: 1. Sabia com Trevas; 2.Glossario de Transnominagoes;
3.Maquina de Chilrear; 4.Exercicios Cadoveos e Exercicios Adjetivos; e por ultimo a
sub-divisdo que da nome ao livro Arranjos para Assobio. “Sabid com Trevas, este ¢ o
titulo de quinze poemas densos de grande concisdo que representam um
aprofundamento estético-tematico do poeta”. (CASTRO, 1992, p.38). Este ¢
considerado um livro chave na constru¢ao do roteiro de Pizzini, pois a maioria dos

poemas que compdem o roteiro ¢ retirada desta obra. Eis o poema:

Os caramujos-flores

Os caramujos-flores sdo um ramo de caramujos
que s6 saem de noite para passear

De preferéncia procuram paredes sujas, onde se
se pregam e se pastam

Niao sabemos ao certo, alias, se pastam eles
essas paredes

Ou se sdo por elas pastados

Provavelmente se compensem

Paredes e caramujos se entendem por devaneios
Dificil imaginar uma devora¢ao mutua

Antes diria que usam de uma transubstanciacao:

4 ~ - o . . . -
**por questdo de praticidade usamos, como ja evidenciado, como objeto de estudo o livro Gramatica
Expositiva do Chéo: poesia quase toda, publicado em 1990. Durante o desenvolvimento da pesquisa
usaremos GEC, como abreviatura para este livro.
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paredes emprestam seus musgos aos caramujos-flores
E os caramujos-flores as paredes sua gosma
Assim desabrocham como os bestegos

*““Caramujos-flores™ faz parte do subtitulo Exercicios Adjetivos que, por sua vez,
aglutina poemas em que Barros exercita a técnica de metamorfosear palavras. Para
Castro (1992), as mudangas e apropriacdes constituem-se de um substrato pré-existente.
Exercicios Adjetivos sdo um exercicio ladico de atribuigdes e qualifica¢des. Manoel de
Barros que ja havia anunciado uma nova epistemologia, reforca-a. Ele instrui-se a
conhecer pela modalidade das coisas, como as lesmas, os caramujos, as paredes serem.
Este método, como percebemos no poema tem aplicagdo maxima as palavras. E é assim
que o poeta inventa o caramujo. Em um dos poemas do livro Gramatica Expositiva do
chdo(GEC), ao se referir a caracol, sinonimia de caramujo, o poeta puxa uma nota de

rodapé e assim explica o caracol:

(2) O CARACOL— Que ¢ um caracol? Um caracol é: / a gente esmar /
com os bolsos cheios de barbante, correntes de latdo / maganetas,
gramofones / etc. / Um caracol é gente ser: / por intermédio de amar o
escorregadio / e dormir nas pedras. / E: / a gente conhecer o chio por
intermédio de ter visto uma lesma / na parede / € acompanha-la um dia
inteiro arrastando / na pedra / seu rabinho umido/ e / mijado. / Outra
de caracol: / é, dentro de casa, consumir livros cadernos e / ficar
parado diante de uma coisa / até sé-la. / Seria: / um homem depois de
atravessado por ventos e rios turvos / pousar na areia para chorar seu
vazio. / Seria ainda: / Compreender o andar liso das minhocas debaixo
da terra / e escutar como os grilos / pelas pernas./ Pessoas que
conhecem o chio com a boca com o processo de procurarem / essas
movem-se de caracoéis! / Enfim, o caracol: / tem mae de agua / avo de
fogo / e passarinho nele sujara. / Arrastara uma fera para o seu quarto /
usara chapéus de salto alto / ¢ ha de ser esterco as suas proprias
custas!’®

Como caramujo (caracol) e lesma s3o arquissemas manuelinos, procuramos
saber quantas vezes estas aparecem (caramujo, lesma, lesmar, caracol, concha) ao longo
da obra do poeta (até 1988, data de edi¢do do filme). Enumeramos 38 referéncias em
poemas diferentes. Por conseguinte ndo ha como negar que caramujo funciona como
metafora do poeta, sujeito ensimesmado, avesso a aparigao publica.

A cena de proposicdo de abertura do filme ¢ montada a partir do poema

“Apéndice”, tirado do GLOSSARIO DE TRANSNOMINACOES EM QUE NAO SE

>3 poema do Livro Arranjos para Assobio da GEC ( BARROS, 1990, p.222).
*% Poema do livro Gramatica Expositiva do chdo da GEC (BARROS, 1990, p 167).
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EXPLICAM ALGUMAS DELAS(NENHUMAS) — OU MENOS, segundo subtitulo do

livro Arranjos para Assobio:

Apéndice:

Olho é uma coisa que participa o siléncio dos
Outros

Coisa é uma pessoa que termina como silaba
O chdo é um ensino’’

Este subtitulo reune poemas que tentam esclarecer os significados dos termos ou
seja das palavras, que dentro do universo poético de Barros, naquele instante tem
determinado significado e que, podem assumir outros significados ou reforgar
significados anteriores. No filme o fragmento do poema (parte grifada acima por nos) é
declamado por Anténio Houaiss™®, que com seu olhar de filologo e critico prefaciou os

primeiros livros do poeta.

Fotograma 1; cor.

A segunda cena editada entre a primeira e a proje¢do do nome do filme (grafado
em branco, sob um fundo preto, com um modelo de letra muito proximo da letra manual

e que tem como fundo sonoro o barulho do mar como que anunciando o que vem a

"poema do Livro Arranjos para Assobio da GEC (BARROS, 1990, p.217).

¥Intelectual renomado, Houaiss foi tradutor, critico, escritor, lexicografo, diplomata, membro da Academia de
Ciéncia de Lisboa, presidente da Academia Brasileira de Letras e Ministro da Cultura. Mas o titulo mais importante
de Houaiss e aquele que melhor define sua produgdo intelectual, foi, nas palavras da revista VEJA, o de “maior
estudioso das palavras da lingua portuguesa” em tempos modernos. Autor de 19 livros, Houaiss desenhou, organizou
e realizou, em dez anos, as duas enciclopédias mais importantes ja feitas no Brasil, a Delta-Larousse e a Mirador
Internacional. Foi autor de dois dicionarios bilingiies inglés-portugués, organizou o Vocabulario Ortografico da
Lingua Portuguesa, da Academia Brasileira de Letras foi porta-voz brasileiro junto ao Projeto do Acordo Ortografico
da Lingua Portuguesa - aprovado pelo Congresso Nacional em 1995.Mas todas estas realizagdes foram apenas o
preambulo do grande desafio da vida de Houaiss. Em 1986, ele deu inicio a elaboragdo de sua obra maxima: o
Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Assumiu o desafio ¢ o compromisso de fazer o mais completo dicionario
da nossa lingua, acompanhou todas as etapas de criagdo e elaboragdo da obra - até sua morte em 1999. O dicionario
foi concluido por sua equipe, hoje reunida no Instituto Antdnio Houaiss de Lexicografia, no Rio de Janeiro.
Disponivel em: <http://www.dicionariohouaiss.com.br/instituto.asp>. Acessado em 13/03/2006.
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seguir) ¢ montado com base no poema “Oferta” do subtitulo Arranjo para Assobio que

leva o nome do livro.

Oferta

Arcado ser, -

Eu sou o apogeu do chio.deixa passar o meu estorvo

O meu trevo a minha corcova,

senhor!

(este assovio vai para todas as pessoas pertencidas pelos antros)™

A cena se passa na praia e ¢ interpretada pelos poetas: Geraldo Carneiro, Fausto
Wolff e Chacal, num rito de oferecimento, pois segundo o cineasta eles incorporam
poetas da geracdo de 45 que admiravam Barros, como Drummond, Guimardes Rosa e
Jodo Cabral numa verdadeira “saudagdo entre amigos de prosa e verso, literal e
literariamente...” (Pizzini em entrevista a Contra Campo, Revista de cinema, p.20).
Tanto que a personagem de Ney Matogrosso entra na cena junto com 0s poetas e se

distancia sentando em uma pedra.

Fotograma 3; p&b.

Na seqiiéncia, seu personagem ganha destaque. Vestido de terno de linho branco

e chapéu panama, de costas para as lentes, sentando em uma pedra Cabeludinho observa

60

o mar. De frente, passa a figura do Andarilo, interpretado por Rubens Corréa™, ao

*Poema do Livro Arranjos para Assobio da GEC. (BARROS, 1990, p.224)

%%Rubens Alves Corréa (Aquidauana, MS 1931 - Rio de Janeiro RJ, 1996). Ator e diretor. Sua interpretagio traz
elementos peculiares aos principios enunciados por Antonin Artaud, privilegiando personagens de alta densidade
dramaética, fora das convengoes realistas ou das comédias ligeiras. Constroi o Teatro Ipanema onde, tendo Ivan de
Albuquerque como parceiro e socio, desempenha a maior parte dos papéis de sua carreira e procura refletir as
questdes da arte e¢ da sociedade contemporaneas. MICHALSKI, Yan. Rubens Corréa. In: . Pequena
enciclopédia do teatro brasileiro contemporaneo. Rio de Janeiro, 1989. Material inédito e inconcluso, elaborada em
projeto para o CNPq.
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fundo, num contraplano, descal¢o e com os sapatos pendurados nos ombros, declama

“O que deixa um menino que é do mato amar o mar com tanta violéncia™®',

Fotograma 6; p&b. Fotograma 7; p&b.

Na cena, o mar também ganha destaque associado a estes versos que sao um
fragmento final do poema. “Na enseada do Botafogo” do livro Poesias. Este livro ¢
publicado em 1956 e consta como o terceiro livro do poeta. A obra agrupa seus poemas
em duas partes, a inicial com as primeiras dezessete composigdes € com o subtitulo
Fragmentos de Cancgfes e Poemas. As outras vinte ¢ uma sao avulsas e cada uma com
seu titulo proprio. E um livro de linguagem mais simples em que as metéforas tendem a
diminuir, mas quando aparecem sdo arrojadas. O que impera como for¢ca composicional
sdo as sugestoes. Tanto que a musicalidade se da através de aliteragcdes das letras m/n,
que também sugerem a evolucdo das ondas do mar. Mar que, por sua vez, funciona
como simbolo da dindmica da vida. Tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar dos
nascimentos das transformagdes e dos renascimentos. Aguas em movimento, o mar

simboliza um estado transitério entre as possibilidades ainda informes e as realidades

"Poema do livro Poesias da GEC (BARROS, 1990, p.94).
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configuradas, uma situacdo de ambivaléncia, que ¢ a de incerteza de divida de
indecisdo, e que pode se concluir bem ou mal. Vem dai que o mar ¢ ao mesmo tempo a
imagem da vida e a imagem da morte.

A quarta cena, edificada em um tunel, de passagem urbana, conta com a
participacio de Ney Matogrosso e Almir Sater®” (maisico sul-mato-grossense conhecido
nacional e internacionalmente). Ney, como que passeando e Almir apresentando, ao
som do violdo, a personagem (que Ney representa), Cabeludinho. Almir,vestindo um
poncho e calgando botas, e de posse de um violdo, declama o poema (com estilo de
poema noticia) que tem como titulo o nome da personagem.

As composi¢cdes de Almir Sater sdo fontes de andlise da cultura sul-mato-
grossense que na guarania detectaram o remoto sentimento de melancolia definidora da
heranga cultural guarani. A Guarania ¢ um ritmo tipicamente latino e mesti¢o, originaria
dos paises do hemisfério sul como o Paraguai e a Bolivia. Foi através dos estados (entre
eles o Mato Grosso do Sul) que fazem fronteira com estes paises que a guarania foi
introduzida no Brasil. Fez muito sucesso na musica popular brasileira entre as décadas
de 40 a 60 e ainda ¢ muito presente na musica sertaneja € na musica regional sul-mato-
grossense. O figurino utilizado pelo cantor, que se destaca pelo uso do poncho, e de
botas, reforca a idéia da cultura mestiga de fronteira do centro geodésico do Brasil. O

poncho ¢ uma roupa tipica do México e de outros paises latino-americanos.

Fotograma 8; cor. Fotograma 9; cor.

62RODRIGUES, Fania. Reportagem: Afinal, qual é a identidade musical de MS? Entre os musicos ganham
destaque na cultura de Mato Grosso do Sul estd Aurélio Miranda, Almir Sater, Helena Meireles, Marcio de Camilo,
Rodrigo Teixeira e bandas como Banda Olho de Gato, Bando do Velho Jack, Bébados Habilidosos entre outras. Sdo
artistas ja consagrados e que estio buscando um diferencial no intuito de fertilizar a identidade cultural no Estado. Ela
acrescenta: Chamamé argentino, Polca paraguaia, guarania, reggae ¢ uma pitadinha do velho e bom rock’n roll. E
dessa mistura e diversidade que ¢ composta a cultura sul-mato-grossense. O Estado que faz divisa com a Bolivia,
Paraguai também absorve seus costumes e a principalmente musicalidade desses paises sul-americanos. Carregado de
influéncias, o jovem estado busca através da cultura o fortalecimento da identidade, pois a cultura constitui fator
importante da identificagdo humana, ela define o quem ¢é cada pessoa e o que as diferencia umas das outras. In
<http://www.unifolha.com.br/Materia/?id=25479> Acessado em 11/06/2007.
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Fotograma 10; cor. Fotorama 11; cor.

As roupas constituem um tipo de linguagem, fazem parte do sistema ndo-verbal
de comunicagao e nods, seres humanos, nos revelamos através delas. A forma de vestir ¢
um idioma como qualquer outro, com vocabulario e gramatica capaz de expressar idéias
e emogdes. Da mesma forma que uma lingua toma emprestado palavras de outras
linguas, assim também determinadas pecas de roupas e formas de vestir transitam de
uma cultura para outra, como o caso do ponch063. Eis o poema que ilustra os

fotogramas:

CABELUDINHO

1.

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

desandando pouquissima poesia

o que desculpa a insuficiéncia do canto
mas explica a sua vida

. . 4
que juro ser o essencial ©

Interessante perceber o intertexto com lracema, personagem de José de Alencar
(grande escritor do romantismo brasileiro) que na descricdo desta revela a idealizagdo

romantica em seu grau mais elevado:

Além, muito além daquela serra, que ainda azula no horizonte, nasceu
Iracema. Iracema, a virgem dos labios de mel, que tinha os cabelos

®Poncho ou chiripa: “vestimenta feita com um pedago retangular de fazenda, com certo recorte nas extremidades,
para assentar bem, e trés botdes. No sul do Mato Grosso por influéncia paraguaia e Correntina o chiripa ¢ de uso
muito freqiiente”. CASCUDO, Luiz da Camara. Dicionario de Folclore Brasileiro. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1989.
% Poema do Livro Poemas Concebidos sem pecado da GEC ( BARROS, 1990, p.35).
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mais negros que a asa da graina e mais longos que seu talhe de
palmeira.O favo da jati ndo era doce como seu sorriso; nem a baunilha
recendia no bosque como seu halito perfumado. Mais rapida que a
ema selvagem, a morena virgem corria o sertdo e as matas do Ipu,
onde campeava sua guerreira tribo, da grande nagdo tabajara. O pé
gracil e nu, mal ro¢ando, alisava apenas a verde pellicia que vestia a
terra com as primeiras aguas (ALENCAR, 2002, p. 16.).

Cabeludinho ¢ a antitese de lracema, apesar de possuir muito pouca poesia,
possui a vida que ¢, segundo o poeta, o essencial. Cabeludinho representa a personagem
sintese do homem brasileiro, que para os modernistas que tem seu maior modelo na
figura de Macunaima de Mario de Andrade.

O poema faz parte do livro Poemas concebidos sem pecado, publicado em 1937,
que compde-se de quatro subtitulos: Cabeludinho, com onze poemas; Poesias da
cidade, com sete poemas; Retratos a carvao, com cinco poemas e Informacdes sobre a
musa, um poema. O arranjo dos poemas deste livro ndo obedece a qualquer juizo
formal, obedecem ao ritmo do poeta, que por sua vez, gere-se pelo ritmo das palavras. A

tematica deste livro sdo as lembrangas da infancia do poeta em Corumba®. Para Afonso

de Castro

as lembrangas sdo criadas nas asas da liberdade. Procura além de
recordar, fixar cenas de Corumba que reaparecem através da vida
passada por costumes infantis ou por personagens que se impuseram a
memoria como significativos da vida de entdo (1992, p.20).

Castro acrescenta ainda que o principio selecionador desses tipos ja indica a
tendéncia futura do estilo do poeta isto ¢ “a convivéncia com as criangas, com o0s
bébados, com os loucos, com os vagabundos ¢ com tipos exoticos, de modo especial

apreciados pelo despreendimento e pela completa gratuidade de tudo (1992, p.20).

8Corumba, cidade do Mato Grosso do Sul, localizada a 426 quilémetros de Campo Grande, a4 margem direita do rio
Paraguai. Fundada em 21 de setembro de 1778. Até 1914 para se chegar a qualquer parte do Brasil o corumbaense
ndo tinha outra opg¢do a ndo ser passar antes pelas capitais do Prata, quer fosse Assuncdo, Buenos Aires ou
Montevidéu. Isso logicamente acarretou a absor¢do de tendéncias, costumes e linguagem desses povos. A
convivéncia com os paises vizinhos de lingua espanhola era acentuado devido a relagdo comercial através do
transporte fluvial entre eles. Corumba mantinha com Buenos Aires e Montevidéu um elevado comercio de compras e
idéias, o que criou na cidade habitos e costumes baseados no folclore portenho. Nessa época era comum que
empresarios bem sucedidos passassem por Montevidéu utilizando o rio Paraguai e depois chegassem a Porto Alegre
ou Rio de Janeiro para assistir a grandes pegas teatrais. Eles viajavam no luxuoso “Fernando Vieira”, um navio que
possuia 100 camarotes de primeira classe ¢ que também trazia as principais companhias teatrais do Rio de Janeiro e
das cidades do Prata para se apresentarem no “Bijou-Theatro”, a maior casa de espetaculo que Corumba ja teve. A
busca do entretenimento era uma forma de suportar o isolamento da regido. Devido ao isolamento por causas naturais
e tendo no rio Paraguai o tnico meio de comunicagdo ¢ aceitavel que se sofresse a influéncia desses paises vizinhos.
Essa influéncia se fez sentir na musica, na linguagem e nos costumes em geral. Quanto a musica até hoje podemos
ouvir os sons romanticos da “guarania”, dos “rasqueados” e da “polca” paraguaia ¢ houve época houve em que o
“tango” era a danga preferida nos clubes sociais. Disponivel em <http:/www.corumba.com.br/corumba/index.htm>.
Acessado em 20/06/07.
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A quinta cena mostra o ator Rubens Corréa, em cima de uma pedra, observando
o mar batendo nesta, numa antitese mar e pedra, formas e cores. A cena comega toda em
branco e preto terminando colorida, sem fundo sonoro, aumentando assim o valor
semantico das imagens plasticas visuais. A impressao que temos ¢ que as aguas do mar

possuem o magico poder de colorir a cena. Observem os fotogramas:

Foto grma 1 2;p&b. Fotograma 13;cor.

A sexta cena ocorre no metrd, numa alusdo a passagem do tempo, ¢ uma
seqiiéncia que enquadra a personagem subindo a escada rolante, ambientado com uma
trilha sonora que mistura sons do mato e da cidade: berrantes, moto-serras mesclados
aos barulhos da escada e do metrd. A seguir presenciamos o passar veloz dos vagdes do

metro pela figura de Rubens.

- =Fa

Fotograma 15 ;cr

Fotograma l;cor.
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Fotograma 16;cor. Fotograma 17;cor.

Esta seqiiéncia ¢ finalizada com a cena do jacaré no metrd vazio, sendo
observado pela personagem de Rubens, como se esses fossem seres iguais e

acostumados com aquele ambiente, silenciosamente como que codificando a intima

J4

relacdo entre esses seres: animal racional e irracional. Para o cineasta ¢ importante

destacar que a cena ¢

uma leitura da posi¢do do rural x urbano, com a denominagdo do
urbano como destruidor. O jacaré tem uma carga pré- historica,
atemporal. Ha claro, o estranhamento, mas cria-se ali um sentido
grafico, mais do que um contraste moral entre o urbano e o rural...*”®

Fotograma 18;cor Fotograma 19;cor

A passagem € coerente com a afirmagdo do cineasta, totalmente visual: Rubens
Corréa “se faz de jacaré”, esgueirando-se atras do proprio e, a seguir Ney Matogrosso
desliza sobre uma pedra. A cena ¢é edificada no entremeio de duas outras pedras que
possuem o formato de uma grande boca de jacaré aberta. SO entdo aparece a primeira

imagem do caramujo no filme.

% SARAIVA, Leonardo. Inicio de Conversa (Entrevista com Joel Pizzini), Revista Contra Campo. Rio de
Janeiro: v.1, n. 2, p. 20, Janeiro/Julho. 1998.
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Fotograma 20;cor. Fotograma 21;cor.

Para o cineasta as imagens retratam ‘“uma continuidade em movimento, de uma

asfixia a uma abertura, uma continuidade entre as duas personas do poeta. O caramujo ¢

o préprio Manoel de Barros. (...) E a idéia de incorporagdo. Mais do que simbologia,
9567

essa imagem € uma coisa

F otorama 22,cor.

Outra capital marca da poética de Manoel de Barros ¢ a defesa da obrigagdo de
abandonar a inteligéncia para o entendimento das coisas através do ser a fim de torna-
las matéria de poesia. Isto fica claro na oitava cena, em que Ney em uma biblioteca ¢
enquadrado numa cena recortada e montada pelo processo retalhoso na qual as imagens
parecem flashes fotograficos. O primeiro recorte ¢ da figura de Cabeludinho sentado em
uma escrivaninha com um livro aberto e um caracol na orelha. O segundo o mesma
personagem pousa para fotografia atras de uma pilha de livros, com a mao levantada,
como que pedindo pare. Na seqiiéncia aparece a palavra NINGUEM e o recorte de uma

foto do poeta Manoel de Barros colocando em evidéncia sua orelha.

"SARAIVA, Leonardo. Inicio de Conversa (Entrevista com Joel Pizzini), Revista Contra Campo. Rio de
Janeiro: v.1, n. 2, p. 21, Janeiro/Julho. 1998.
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O corte e focalizam-se entdo as pernas do ator, parte da foto do poeta de Oculos ¢ a
palavra NADA. Projeta-se entdo uma foto das maos do poeta e em seguida o ator Ney
como que colado em uma estante de livros, evitando ser fotografado, outro corte e um
close na escrivaninha que contém objetos de uso pessoal do poeta (maquina de escrever,
livros, d6culos, os livros,etc.), por fim a palavra TRAPO. A seqiiéncia ganha o som do
seguinte poema (Off —in), num processo de pergunta e resposta: (apenas a parte grifada é

usada na cena):

XV

— Quem ¢ sua poesia? (O que é que o senhor faz a favor da poesia?)

—Os nervos do entulho como disse o poeta portugués José Gomes
Ferreira

Um menino que obrava atras de Cuiaba também

Mel de ostras

Palavras caidas no espinheiro parecem ser (para

mim é muito importante que algumas palavras saiam tinta de
espinheiro.)

Dificil entender, me dizem, € sua poesia;

o senhor concorda?

—Para entender nds temos dois caminhos: o da sensibilidade que é o
entendimento do corpo;e

o da inteligéncia que € o entendimento do espirito

Eu escrevo com o corpo

Poesia ndo € para compreender, mas para

incorporar

Entender é parede; procure ser uma arvore.(...)

1. Como o senhor escreve?

2. Como se bronha.

E agora peco desculpas

Estou arrumado para pedraég.

% Poema do livro Arrajos para assobio da GEC ( BARROS, 1990, p. 212).
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Fotograma 23; cor. Fotograma 24; cor.

Fotograma 25; cor. Fotograma 26; cor.

Fotograma 27; cor Fotograma 28; cor

Fotograma 29; cor. Fotograma 30; cor.
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Fotograma 31; cor.

Fotograma 33; cor. Fotograma 34; cor.

O cineasta evidencia os procedimentos do poeta, ele se determina na
sensibilidade, registra-se com o corpo. Apenas sendo as coisas com 0 corpo ¢ que
consegue captar-lhes as vozes. No poema acima o poeta explicita os processos de estar
com as coisas, de escrever suas vozes. “ele deixa de lado o entendimento do espirito, a
logica racional que ¢é aprisionante, prefere os horizontes indeterminados da
sensibilidade,” (CASTRO, 1992, p.137), lugar onde o mundo se apresenta o tempo todo
em metamorfoses e que a imaginagdo pode inventar mundos sempre distintos, afinal
para o poeta o definitivo ndo convém. Importante lembrar que as palavras “Nada” e
“Trapo” sdo retiradas de um poemeto do Livro Arranjos para assobio e adquire capital
importancia na ontologia estabelecida pelo poeta, ou como afirma Otavio Paz “o nada ¢

a origem do ser”’(1994, p. 157). Grifo nosso.

TRAPO, s.m.
Pessoa que tendo passado muito trabalho e fome
Deambula com olhar de 4gua-suja no meio das ruinas

Diz-se também de quando um homem caminha para nada®.

%Poema do Livro Arranjos para Assobio da GEC. (BARROS, 1990, p.216)
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A proxima seqiiéncia de cenas ¢ uma viagem pelas paisagens do cerrado
pantaneiro que apresenta o trem (o som deste) e a personagem de Ney viajando neste
trem, dormindo com um livro de Guimardes Rosa no colo. Da janela do trem
visualisamos o cerrado e as nuances de queimadas, ainda da janela Ney deixa sair de
seus bolsos passarinhos que ganham o ar. De posse de um estilingue, a personagem
interpreta uma estilingada que direciona a cAmera numa perspectiva aérea enquadrando
0 espaco pantaneiro sul-mato-grossense ao som de passaros. Uma seqiiéncia de

profunda liricidade.Como diz Eudoro de Souza:

Nao haveria palavra sem siléncio, nem siléncio sem palavra.(...) A
linguagem das multiplas palavras ¢ a negagdo-afirmativa do Siléncio-
Um, como o mundo das multiplas coisas ¢ a negagdo afirmativa de
Um—D%ls. Diz-se que a palavra tende para o siléncio. (SOUZA, 1988,
p.118)

Fotograma 35; cor Fotograma 36; cor

"

F(;()grarha 37; cor Fotograma 38; cor

0C.f. SOUZA, Eudoro de. “A coisa, de Martin Heidegger”. In: Mistério e Surgimento do Mundo. Brasilia, Ed.UnB,
1988.
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Fotograma 39; cor

Fotograma 41; cor Fotograma 42; cor

Este siléncio-palavra entra em contraste com a cena seguinte em que aparece a
cantora Teté Espindola’' declamando repetidamente o verso “sabia com trevas”, como a
conversar com a arara (na linguagem desta) que divide com ela a cena (que além de ser
o titulo do primeiro poema do livro Arranjos para Assobio é o titulo geral do
agrupamento de quinze poemas deste livro). Todas as quinze composi¢des materializam
a dialética ou questionamento instituido por este verso: “Sabid com trevas?” O que seria

isto? Ou quem seria isto? A segunda estrofe do poema responde: um homem. Seria ele o

poeta?

SABIA COM TREVAS
I

Caminhoso em meu pantano

""Nasceu no Mato Grosso do Sul em 11/3/1954, numa familia de artistas. Na década de 70, integrou o grupo Luz
Azul tocando craviola (instrumento de cordas concebido e inventado por Paulinho Nogueira). Em 1978 langou um
disco, “Teté e o Lirio Selvagem”, sem grande repercussdo. Em Sdo Paulo trabalhou com Arrigo Barnabé e participou
do festival MPB Shell em 1981. Seu terceiro album, langado em 1982, foi “Passaros na Garganta”, denominagdo que
o poeta Augusto de Campos deu ao ouvir sua voz aguda e extensa. Até entdo, seu repertorio se baseava em ritmos de
influéncia paraguaia e temas da natureza pantaneira. Passou a ser conhecida nacionalmente em 1985, quando foi a
vencedora do Festival dos Festivais, promovido pela TV Globo, com a musica “Escrito nas Estrelas” (Arnaldo Black/
Carlos Renno). Depois do festival, gravou em 1986 o disco “Gaiola”, e participou de festivais internacionais ainda na
década de 80. Nos anos 90, o disco “So6 Teté” a fez viajar por todo o Brasil em turné. Disponivel em:
<http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/tete-espindola.asp>. Acessado em 20/10/2006.
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dou um taquaral de passaros

Um homem que estudava formigas e tendia para
pedras, me disse no ULTIMO DOMICILIO CONHECIDO;
$6 me preocupo com as coisas inuteis

Sua lingua era um deposito de sombras retorcidas,
com, versos cobertos de hera e sarjetas que abriam
asas sobre nos

O homem estava parado mil anos nesse lugar sem
orelhas’

Fotograma 43; cor. o Fotograma 44; cor

Entdo quem ¢ o poeta? Esta é a pergunta que se repete ao longo dos quinze
poemas. E que Teté declama como se tivesse 'passaros na garganta'. Afinal a presenca
do péssaro ndo passa despercebida pois as lentes de Pizzini fazem a cantora dividir a
cena, em p¢é de igualdade, com uma belissima arara azul. Portanto, como afianca
Castro (1992), Barros, através da poesia percorre o caminho dos seres lhes emprestando
sua voz para que ela se transmute na feicdo de cada ser. Primeiramente ¢é fala “coisal”,
em seguida serd uma voz “trastal” para os seres infimos e, por fim sua voz sera floral
para expressar todas as floragdes dos seres. “No caso do Pantanal, a voz do poeta serad
potamica, lodal, escorial, passaral, luxurial, brejal...a voz de todos os seres.” (1992,
p.174).

A seguir, a cena volta para o trem, imagem recorrente no cinema de Pizzini.
Neste plano, o trem estd parado e Ney, prazerosamente, degusta uma manga. SO na cena
seguinte ¢ que aparece novamente nosso grande protagonista, o caramujo. No entanto,
mesmo sem aparecer o caramujo estd a todo momento no texto filmico, pois o caramujo

¢ o que alude ao que mais interessa na poesia de Barros, no dizer de Berta Waldman

"poema do Livro Arranjos para Assobio da GEC (BARROS, 1990, p.201).
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¢ a elipse que alude ao homem que se esconde atrds das palavras
mostrando-se concha, caracol colado a pedra, que pela poesia vai se
transformando numa voz que intui os poemas, neles tracando corpo de
uma personagem

E ¢ esta impressdo, grafada por Berta que temos da cena que na seqiliéncia exibe
a personagem de Ney colado a uma pedra, mostrando que todos os personagens de

Barros sdo prototipos de caramujos. Ou como versa o proprio Barros:

Nao sou biografavel. Ou, talvez seja. Em trés linhas.

1. Nasci na beira do rio Corumba.

2. Passei a vida fazendo coisas intteis.

3. Aguardo um recolhimento de conchas. (E que seja sem
dor, em algum banco da praga, espantando da casa as moscas

mais brilhantes)’*.

Tal sentimento ¢ precisamente captado pelo cineasta que nos presenteia entiao

com mais uma cena em que aparece O caramujo:

Fotograma 45; cor

Na seqiiéncia, o cineasta nos brinda com uma cena que ¢ um flagrante da cultura
do Mato Grosso do Sul, em que as pessoas se reinem em rodas para tomar o terer¢.
Mesmo durante o servigo, os trabalhadores fazem pausas para tomar o mate gelado e se
refrescarem. E uma bebida que raramente se toma desacompanhado. TERERE (as
denominagdes indigenas para a erva-mate sdo cad, cad-caati, caa-emi, caa-ete, caé-

meriduvi e caa-ti.) ¢ a bebida mais tradicional e popular do Paraguai, em conjunto com

73Aﬁrma(;'210 presente na abertura de Gramatica Expositiva do Chao: poesia quase toda, GEC ( BARROS, 1990, p.
).
74Em entrevista a Antonio Gongalves Filho, jornal Folha de S&o Paulo, 15 de abril, 1989, caderno Letras, G.
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o mate que também ¢ servido na zona do Rio da Prata (Argentina, Uruguai e no sul do
Brasil, estado do Rio Grande do Sul, com o nome de chimarrao). O mate” &
ligeiramente torrado e deixado em repouso durante oito meses em local seco para so
entdo ser consumido com agua fria. O recipiente usado para se colocar a erva ¢ a
guampa, um chifre cortado ao meio preparado para ser utilizado como um copo. A
bomba ¢ o instrumento por onde o mate serd sugado e geralmente ¢ usada a de tubo
chato, que se adapta melhor ao bocal da guampa (podendo ser substituida pela de tubo
redondo do chimarrio)’®. “Enquanto roda o tereré, as pessoas trocam experiéncias,
contam causos ¢ histérias de assombragao, falam de cacadas e pescarias, compartilham
experiéncias” (FERNANDES' 2002, p.22)"". Assim, nio ha lugar mais favoravel a
manifesta¢do da cultura popular pantaneira. O cineasta langa suas lentes sobre a guampa
de tereré para depois focalizar uma roda de pessoas nativas do pantanal declamando
poemetos de Barros, inspirados na literatura oral pantaneira. Importante lembrar que no
decorrer da GEC, Barros em nenhum momento, faz referéncia ou utiliza a palavra tereré
ou algum sindénimo. Assim a cena avulta seu significado de transmutacdo da cultura
pantaneira em que Barros inspira muitos de seu poemas. A cena ganha a novidade do
balangar da camera, num processo de aproximacao e distanciamento, que nos transporta

para o ludico balangar das brincadeiras nos balangos infantis.

&

Fotograma 46; cor Fotograma 47; cor

A Erva-Mate ou Ylex paraguariensis é uma planta nativa da regido do Paraguai e ¢ a Unica erva medicinal que
leva 0 nome do Paraguai. E originaria da regido Oriental do Paraguai de ambos os lados da Serra del Amambay e
Maracaju, em Iso departamentos de Itapua , San Pedro, Guaird, Amambay e Alto Parana. Quem se recorda dos livros
de historia, podera ainda lembrar-se da fazenda Santa Virginia, Cia Mate Laranjeira. Inclusive a malha ferroviaria
desemboca em Ponta-Pord, onde era feito a colheita da erva. Polo de desenvolvimento da época. E substancialmente
regional da heranga Tupi-Guarani, ja que eles a utilizavam em forma de cha e logo depois da conquista e da
colonizag@o, os jesuitas generalizaram seu cultivo nos seus redutos, arraigando assim as tradi¢des e costumes do
nosso povo. E 100% natural, produz-se em forma totalmente ecolégica, a Erva-mate nio recebe nenhum tratamento
quimico em nenhuma de suas fases de produca@o e processamento. Atua como estimulante natural por seu contetido de
mateina; ndo produz halito, ¢ ¢ a mais saudavel das bebidas. Fonte: <http://www.terere.com.py>, acessado
11/06/2007

Maiores informagdes podem ser adquiridas no site <http://www.clubedoterere.com.br>.

7IC.f. FERNANDES,Frederico Augusto Garcia. Entre histérias e tererés: o ouvir da literatura pantaneira. Sio
Paulo: Unesp, 2002.
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Ovo de lobisomem ndo tem gema

(...)Bicho acostumado na toca, encega com estrela’

Fotograma 48; cor | Fotograma 49; cor

A cena subseqiiente também ¢ lida por ndés como denunciadora da cultura sul-
mato-grossense pois apresenta a personagem de Rubens Corréa emoldurando o rosto
nos chifres da carcaga de um boi. A criagdo de bovinos ¢ o topico central da cultura
deste estado e por conseguinte do Pantanal. Os chifres ou cornos, sao também “simbolo
da energia sexual, da poténcia fisica, recordam os animais votivos aos deuses da
fecundagio e reproducio da espécie” (CASCUDO,1989, p. 254)”. Para os pantaneiros,
a carcaga do boi com seus chifres espanta os maus espiritos, funcionando assim como

amuleto.

Fotograma 50; cor. Fotograma 51; cor.

Na cena ulterior assistimos ao preludio de um caramujo com a personagem de
Ney Matogrosso. Ney deitado no chiao pantaneiro, imovel, como que fazendo parte,

integrado aquele habitat, recebe um caramujo que passeia pelo seu rosto. A cena edifica

78 Poemas tirados do Livro de Pré-coisas, da GEC ( BARROS, 1990, p.p.256-267).
CASCUDO, Luiz da Camara. Dicionario de Folclore Brasileiro.Sdo Paulo: Melhoramentos, 1989.
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0 que o poeta afirma em versos do livro Guardador de Aguas: “A lesma influi muito em

30 .
”%". Para o cineasta a cena

meu desejo de gosmar sobre as palavras neste coito de letras
tem “algo de escatoldgico, que ele subverte e transmuta em certa sensualidade. O

caramujo na boca de Ney sugere isto, subverte o nojo” (In: Contra Campo, p. 14).

Fotograma 52; cor.

Para Barros, questionar o ser da poesia ¢ o que ¢ ser poeta ¢ um leitimotiv. O

cineasta capta esta inquietude do poeta e a materializa na cena seguinte, protagoniza por
. . . . .81

outra sul-mato-grossense, nacionalmente conhecida, a artista Araci Balabanian® que,

trajando um figurino anos 40, ao ar livre, declama (um composi¢ao de varios versos)

O poeta ¢ promiscuo dos bichos
Dos vegetais e das pedras
Cumprimenta os arbustos e
bate continéncia para pedras e moscas
Apos focalizar a figura da artista, com sua voz em Off-in somos presenteados

com a figura de Rubens, numa cena em que sentado ao ar livre, com uma maquina de

escrever entre as pernas e, tendo de fundo a usina velha® de Dourados (cidade em que o

%poema tirado do livro Guardador de Aguas, da GEC. (BARROS, 1990, p.293).

810 nome verdadeiro de Aracy Balabanian ¢ mesmo Aracy Balabanian, filha de Rafael e Esther Balabanian, um casal
arménio, refugiado de guerra, que nao sabendo o idioma, montou uma loja de calgados em Campo Grande, Mato
Grosso do Sul, onde nasceu, em 22 de fevereiro de 1940. Concomitantemente a atriz atua no teatro, na televisdo e em
filmes. Disponivel in: <http:/www.video21.com.br/padrao.php?page=atores &listar=332&od=1> Acessado em
20/04/2007

82 poema do Livro Gramética expositiva do chdo da GEC. (BARROS, 1990, p.169 ¢ p.171)

8 N.E.:Localizada na rua Albino Torraca ,s/n , a Usina Velha . foi a pioneira em gerar energia em Dourados ( M.S.)
no final da década de 1940. Construida em uma 4rea de 12.222 mA?, as obras realizadas em duas etapas: a 1A
executada em 1943 (da base até o alicerce de alvenaria), e a 2A° em 1946 e concluida em 1949 (chaminé, fornalha e
caldeira). Por ter a chaminé muito alta (26 m), serviu também como ponto de referencia na hora de pedir socorro,
uma vez que houve a queda de um avido bimotor DC 3 da missdo americana que estava perdido da rota para o
Paraguai, devido a uma tempestade. Ha muito a populagio espera pela preservacdo e revitalizacdo deste que hoje ¢
um monumento histérico e um dos pontos turisticos da cidade.Maiores informacdes estdo disponiveis em
<http://www.convention.gestour.com.br/webengine/servlet/Controller?command=dourados&modulo=atratturist&id=
2774>. Acessado dia 12/03/2007.
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cineasta adotou como sua), bate aleatoriamente algumas teclas de um antiga maquina de

€SCrever.

Fotograma 53; cor. Fotograma 54; cor. o otorama 55; cor.

Na continua¢do vemos a cena de Ney, passeando por Corumba®, a cimera
enquadra um vegetal que nasce na parede, apés um corte vemos uma casa antiga
(arquitetura neoclassica), que aparenta abandono e possui uma arvore dentro em seu
interior que tem seus galhos saindo pela janela. Uma garrafa vazia rola e ouvimos o som
dela quebrando-se, focaliza-se uma parede com varias cores; num esfolamento feito
pelo desgaste do tempo. A seqiliéncia termina com o artista de costas com as maos
entrelagadas na cabega tendo como fundo sonoro um poema que aparece no filme em

forma de musica, cantando por Teté Espindola:

Se no tranco do vento a lesma treme,

No que dou de parede a mesma prega;

Se no fundo da concha a lesma freme,
Aos refolhos da carne ela se agrega;

Se nas abas da noite a lesma treva,

Se no meio da ndusea a lesma gosma,

No que sofro de musgo a cuja lasma;

Se no vinco da folha a lesma escuma,

Nas calgadas do poema a vaca empluma!™

Para Castro (1991), a conseqiiéncia estética deste poema, balisado na
paralelistica da atuagdo da lesma e correlativo reflexo no eu do autor, esplendora-se no
ritmo e, foneticamente, pelos aclopamentos variados a partir de lesmas e dos verbos de
movimento iniciando por treme e culminando pela suavidade fonética de empluma,
relacionado a vaca, metamorfose paradoxal do peso da vaca pela suavidade de
empluma, corresponde a mudanga de som aspero de treme, prega, freme para empluma.

A paralelistica, os aclopamentos ritmico-sonoros “desenvolvem-se e individualizam-se

$Corumba, municipio de Mato Grosso do Sul, foi fundada em 21 de setembro de 1778, localizada a 426
quildometros de Campo Grande e na margem direita do rio Paraguai.
$poema do Livro Arranjos para Assobio da GEC. (BARROS, 1990, p.252).
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pelos conjuntos dos grupos tr, pr, fr, gr, tr”’, por um lado; por outro lado, todos os
“fonema liquidos, sibilantes e bilabiais, constituindo os grupos lesma, mesma, que em
mim, meio gosma, musgo, lasma, escuma, poema, empluma, compondo o outro pélo,

estruturam perfeitamente o ritmo, a harmonia e a semantica” (CASTRO, 1991, p. 119).

Fotorma 6; Ccor. Fotogram3;co o Fotogran-la 64; cor.

A composicdo realca um aspecto da poética de Barros que € a caracteristica

ritmica de suas composic¢des, registradas na pelicula na forma de musica, que como

garante Castro,

tem por base a palavra semantica e ritmicamente estruturada,
trabalhada e disposta no verso. A sonoridade ritmica dos versos ndo
tem o tragado de altos e baixos ou sons agudos e graves, pervaga pelo
ritmo da sonoridade mais ondulante que sincopada, mais suave que
destacados pontos fortes indicadores do compasso (1992, p.119).

O poema pertence ao Livro de Pré-Coisas e exemplifica a combinagdo do ritmo,
dos fonemas e da semantica, o resultado ¢ um conjunto de interpenetragdo desta

combinagdo perfazendo um resultado de grande perfeicdo estética que na pelicula
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transformam em planos fotograficos que registram esta perfei¢do. Tanto que o nimero
de versos coincide com o numero de planos. O filme propde assim o didlogo de um
texto com outro texto ou com varios textos num jogo de mascaras ou papéis, teorizados
por Bakhtin (1992), como vozes que se entrecruzam num mesmo discurso pois o
didlogo nao ¢ meramente troca de falas entre interlocutores, na polifonia, prépria da
linguagem poética, a verdade surge como possibilidade discursiva em didlogo com a
multiplicidade de vozes textuais.

Presenciamos mais uma vez a presenca do caramujo na pelicula. E interessante
registrar a diversidade de planos que captam a imagem do planorbideo. Um primeiro
registro que capta totalmente suas formas e outros dois planos que recortam esse ser

malacodermo.

Fotograma 65; cor

A cena ulterior mostra uma tapera, como que abandonada, acreditamos
realmente se tratar de uma tapera até percebermos, pela presenca do artista Ney
Matogrosso, que nao passa de uma réplica mintiscula com o artista a observa-la. A cena

¢ inspirada no seguinte poema (fragmento):

X1V
Tapera falou tem assombracéo.
Ditado popular

Suporte de tapera é o abandono.™

8poema do Livro O guardador de dguas da GEC ( BARROS, 1990, p.284).
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T A

Fotograma 66; cor. Fotograma 67; cor. Fotograma 68; cor.

Presenciamos a seguir um segmento de cenas que fazem, de certa forma, alusao
ao tempo: em uma delas vemos um antigo reldgio de bolso (com os ponteiros parados)

disposto sobre uma pedra, ¢ vagarosa e silenciosamente perpassado por uma lesma.

Fotogama 69; cor. Fotograma 70; cor Fotograma 71; cor.

A camera, em seguida, filma a testa enrugada de Rubens que, como aprisionado

por uma cerca de arame farpado, desliza os dedos pelo arame e declama:

Eu tenho dois anos
e estou sendo criado no chdo

Meu pai era meeiro...

A camera acompanha a cerca até seu final. Neste encontramos Rubens, de
costas, escorado em uma pilastra, que marca o final da cerca, observando sua sombra no
brejo. Este segmento finda com Rubens cavando um buraco com um cavoucador (objeto
popularmente conhecido como cavucate) e sem tirar a terra do lugar, declama uma auto-

biografia de Barros:

J& estou com 60 anos
Preto germano morreu de Cancer
Meu pai se foi

Minha mae se foi
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Os pedes que trabalhavam com meu pai
para arrumar cerca também ja estdo mortos
Nao sei 0 que o que estou esperando aqui?
Nao compreendo quase nada

Nao sei 0 que as pessoas vém fazer na terra
Esticar fios de arame e depois morrer?

E preciso mais biografia?®’

O poema auto-biografico traduz a seqii€ncia de cenas, o questionamento sobre o
tempo, a passagem deste, o relogio da vida, a propria vida e o sentido para a existéncia
desta. Sentido da vida que, durante séculos, pensadores, filésofos, poetas e, em geral, os
seres humanos buscaram, foi finalmente desvendado pelos versos finais: “Nao
compreendo quase nada/Nao sei o que as pessoas vém fazer na terra/Esticar fios de

arame e depois morrer?”. Ou seja, a vida simplesmente ndo tem sentido, é uma

incognita que se perpetua.

Fotograma 72; cor. Fotograma 73; cor. Fotograma 74; cor.

i — —

Fotograma 75; cor. Fotograma 76; cor otograma 77; cor.

Pode a vida ndo ter sentido, a morte ser uma certeza, mas o ciclo nascer/viver/
morrer € uma constante, ciclo pelo qual todos passam.

87 Poema feito especialmente para o filme.
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O ciclo da vida e sua constancia também ¢ enunciado na cena seguinte com a
presenca de criangas mergulhando nas aguas de um rio e juntamente com ator Ney, com
o dorso nu, vestindo apenas uma cal¢a com as barras dobradas, parado sobre uma pedra,
rodeado pelos meninos, que brincam de declamar poemetos no estilo das brincadeiras

de adivinha: O que é? O que é?

VI

— O que ¢, o que ¢?

(como nas adivinhas populares)
Escorre na pedra amareluz.

Faz parte de arevore. E acostumado
com uma parede na cara.;cor.

Escuta fazerem a lama como um canto
Bicho-do-mato que séi de anjo
refulge de noite no proprio esgoto.
Camaledo finge que ¢ ele.

Rios de versos turvos.™

Fotograma 84; cor. Fotograma 85; cor Fotograma 86; cor.

$¥poema do livro Arranjos para Assobio da GEC ( BARROS, 1990, p.207).
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Fotograma 87; cor. Fotograma 88; cor.
Nao podemos deixar de citar Bachelard que acredita que na alma humana existe
um nucleo de infancia sempre viva, que representa um mundo de possibilidades. Para

ele lembrar a infancia é:

meditar da origem da existéncia humana, recordar o tempo de infancia
significa poetizar a génese da vida. A existéncia s6 se mantém
criativa, renovando o ato poético que inaugurou. A origem nao ¢ o
inicio, mas principio dindmico da vida, que assegura sua razdo de ser.
Ela é o moto perpétuo, o motivo perene da forca criativa que dinamiza
e pontencializa a experiéncia animeca.(...) O mundo da existéncia
renasce porque mergulha nas raizes do universo da infancia. A tarefa

r

poética da vida ¢ a redescoberta continua da infancia. Sonhada e
meditada, a imagem da infancia é o operador dindmico de uma viagem
em demanda da origem primeira ¢ do fim ultimo da existéncia (In
MELO e SOUZA, 1987, p. 90).

O simbolismo do rio e do fluir de suas aguas ¢, ao mesmo tempo, o da
possibilidade universal e o da fluidez das formas, o da fertilidade da morte e da
renovagdo. O curso das aguas € a corrente da vida e da morte. Em relacdo ao rio, pode-
se considerar: a descida da corrente em dire¢do ao oceano, ao remontar do curso das
aguas ou a travessia de uma margem a outra. Os rios sdo os filhos do oceano. As aguas,
massa indiferenciada, representando a infinitude dos possiveis, contém o virtual, o
informal, os germes dos germes, as promessas de desenvolvimento, mas também as
ameagas de reabsor¢cdo. Mergulhar nas &aguas para delas sair sem se dissolver
totalmente, salvo por uma morte simbolica, ¢ retornar as origens, carregar-se de novo,
num imenso reservatorio de energia e nele beber uma forga nova: fases passageiras de
regressdo e desintegracdo, condicionando uma fase progressiva de reintegracdo e
regenerescéncia (BACHELARD, 1989).

O significado simbolico de adentrar (ou mergulhar) num rio, denota para a alma

ingressar num corpo. O rio tomou a acep¢do do corpo. A alma seca ¢ sorvida pelo fogo;
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a alma tmida ¢ sepultada no corpo. O corpo tem uma vivéncia precaria, €scoa-se como
a agua e cada alma possui seu corpo particular, a parte transitoria de sua existéncia — seu
rio particular.

E ¢é o rio o lugar que o cineasta usou para ambientar a quarta apari¢do do
caramujo no filme. As dguas, ora em forma de mar, rios, lagos, lagoas e cachoeiras sao
uma constante tanto na obra de Barros (o “rio” ¢ um dos arquissemas do poeta) quanto
da traducdo de Pizzini. Para Lotman “a repeticdo de um mesmo objeto do écran, cria
uma série ritmica, de tal forma que o signo do objeto comeca a destaca-se de seu
significado visivel.” (1978, p.82). Desta forma, a incidéncia desses elementos adquirem
uma expressao que pode tornar-se mais significante que a propria coisa (LOTMAN,

1978, p.83).

Fotograma 89; cor. Fotograma 90; cor.

Esta poética da génese da vida, da infancia enquanto chancela do homem que ¢ o
interior do mundo ¢ o mundo a extensdo do homem, muito presente na obra e na
estrutura da linguagem de Barros se materializa no filme também na cena subseqiiente

protagonizada por Teté Espindola, gravida, cantando:

Boca, sf

Brasa verdejante que se usa em musica
Lugar de um arroio haver sol

Espécie de orvalho cor de morango
Ave-néspera!

Pequena abertura para o deserto®’

$poema do livro Arranjos para assobio da GEC (BARROS, 1990, p.215).
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Fotograma 91; cor. Fotograma 92; cor.

A voz do poeta transforma-se na voz da cantora que, por sua vez, simboliza a
voz do mundo, a poesia continua a beleza do mundo contemplado. A poesia na voz da
cantora verbaliza musicalmente a perfei¢do do mundo. Para o cineasta ndo s6 a cena
como a artista que a interpreta funcionam com a alma feminina, a dimensdo sonora
dessa poesia: “uma musa mitica e fértil” (In: CAETANO, 2005, p.300).

A seqiiéncia de cenas seguinte se passa na Gruta do Lago Azul’® que é o cartdo-
postal de Bonito. A 20 quilometros da cidade, ¢ recoberta por estalactites e estalagmites
brancas de calcario e tem, no fundo, um lago de 4guas claras, intensamente azuladas,
que fica quase cem metros abaixo da entrada. As claras dguas azuis sdo protegidas pela
estrutura calcaria — estalactites e estalagmites — e se encontra em terras do Estado do
Mato Grosso do Sul. Estdo cercadas, atualmente, e sua visita ¢ permitida para grupos
pequenos, sempre acompanhados de guias. O lago possui seus mistérios: ndo se sabe de

onde vem a d4gua nem mesmo para onde vai.

’

Fotograma 93; cor. Fotograa 94; cor

*Localiza-se na Serra da Bodoquena, a 22 km de Bonito. E uma gruta de formago calcéria, em cujo interior hi um
lago de coloragdo azulada natural, devido a incidéncia da luz solar na massa de agua, que atinge mais de 60 m. de
profundidade. A maioria das ornamentagdes das cavernas ¢ formada pelo deposito de carbonato de calcio em
cavidade de rochas do tipo calcario que recebem o nome de espeleotemas (do grego “spelatron” = caverna e “thema”
= depdsito). O tamanho, a forma, as caracteristicas e o tempo de formagdo de um espeleotema sdo determinados por
muitos fatores, como temperatura e circulagdo de ar na caverna, velocidade de escoamento da dgua e relevo do local
de deposicdo (fendas ou poros das rochas).In: <http://www.rainhadapaz.gl2.br/projetos/estudomeio/
bonito/bonito_gruta.htm>. Acessado em 18/06/2007.
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Fotograma 95; cor. Fotograma 96; cor.

No unico mergulho autorizado, feito por franceses e brasileiros, em 1992, foram
encontrados fosseis de um tigre dente-de-sabre bastante raro, além de ossos humanos,
esporas de “cowboys” (fruto do ditado “Olho por olho.. dente por dente”) e um
crustaceo exclusivo que vive somente na agua da gruta.

Em outra cena, totalmente nu, o ator aproxima-se de uma formacdo rochosa,
muito parecida com um corpo feminino, simulando uma relagao sexual. Os tnicos sons
que ouvimos sio os dos pingos de aguas que caem das estalactites. E uma cena
profundamente erotica.

Pizzini projeta sua cAmera sobre a formagdo da gruta até ater-se na figura de Ney
Matogrosso, como que passeando por ali. Em uma das cenas todo vestido de branco,
estilo anos 40, em outra, atravessa o lago da gruta até deparar-se com uma harpa.
Dedilha a harpa, que ndo emite nenhum som, deixando o som para a imaginacdo de

quem assiste.

Fotograma 97; cor. Fotograma 98; cor. Fotograma 99; cor.

Esta seqiiéncia finaliza com um contre-plongée(camera baixa) em outra
formagdo rochosa, com formato falico sob a entrada arredondada da gruta, produzindo

outra concep¢ao natural do ato sexual.
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No segmento, assistimos aa personagem de Rubens, em meio ao brejo

pantaneiro, cheio de girinos que com uma moldura em maos se enquadra. Uma obra de

arte viva, plantada no brejo sertanejo.

Fotograma 100; cor. Fotograma 101; cor. Fotograma 102; cor.

Numa extensao de umidade cénica, assistimos, ao ator Ney, nas dguas de um rio,
movimentando-se como se fosse um jacaré. Na continuacdo, o mesmo ator bdia no rio e
a cena nos mostra uma imagem espelhada em que ndo sabemos o que € céu ou o que sdo

aguas, num duplo de céu e rio.

Fotograma 103; cor. Fotograma 104; cor

Fotograma 105; cor.

Teremos, a seguir uma gangorra de tempo e personagens: Rubens e Ney se
alternam no écran, num balangar, que pela expressdo dos atores aparenta ser doce,

prazeroso:
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Fotograma 106; cor. Fotograma 107; cor. Fotograma 108; cor.

Ney, tem de fundo a paisagem pantaneira. Rubens tem o mar como contra-plano.

Fotograma 109; cor. Fotograma 110; cor. Fotograma 111; cor.

A pentltima cena ¢ um prelidio amoroso entre dois caramujos e por fim
aparece, como cena final, projetado na tela preta um poema grafado em letras (no

formato da grafia de maquina de escrever) brancas:

‘A gente érascunho de pdssaro

N&o acabaram de fazer...”

MonceldeBaorros

Fotograma 112; cor. Fotograma 113; p&b.

11

COM 0S LOUCOS DE AGUA E ESTANDARTE
1.

()

Usava-se até o orgasmo:
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- Estou apto a trapo!

A gente é rascunho de passaro

Nio acabaram de fazer...”!

O poema ¢é um fragmento, da sexta estrofe, da segunda parte do livro Matéria de
Poesia denominada COM OS LOUCOS DE AGUA E ESTANDARTE (s6 consta no
filme a parte grifada). Os versos deste fragmento provam que o poeta ¢ um ser
resultante da palavra e constituido pela linguagem. O poeta, como todos nds, ¢ um ser
inacabado, em constante metamorfose, um ser em devir, em plena liberdade, “¢
mediador dessa liberdade enquanto mediador de todas as contradi¢des, de todos os
devaneios e de todas as aspiragdes do mundo” (CASTRO, 1992, p. 137.)

Percebe-se entdo que o roteiro ¢ uma afirmativa, a primeira textura de um
complexo tecido que é o filme (LEONE, 2005)°*. Fica evidente, que no filme, varias
expressoes se imbricam e que todas elas se relacionam com o material fotografico. De
constitui¢do visual ou sonora, sdo origindrias de um complexo processo de elaboragdo
organizado a partir de uma triade: o roteiro, a realizagdo e a articulagcdo (ou montagem).
Cabe ao diretor e sua linha de atuagdo, a fabricagdo dos planos para a atividade da
montagem, que construira as agdes previstas pelo roteiro e que serdo dispostas no
quadro cinematografico. E a dindmica que resulta da unidade: roteiro, realizacdo e
montagem, produtora do ritmo filmico. Isto tudo implica nos conhecimentos e
manipulacdo que o diretor tem da narrativa filmica. Para o critico Cid Nader (2007),
Pizzini tem a capacidade inquestionavel de trabalhar com registros “poéticos” como
poucos e tem feito disto sua marca registrada. As relagdes entre o filme e o texto
literario exigem, na nossa contemporaneidade, um exercicio de revisdo a luz de uma
revigorada nogdo da poética, que impde esse reexame dos diferentes estatutos
semanticos exibidos pelas duas artes, no sentido de verificar a permanéncia da vocagao
comum a ambas. Para comprovar tal pressuposto afirmativo passamos a refletir

teoricamente sobre transmutacao.

?'Poema do Livro Matéria de Poesia da GEC (BARROS, 1990, p. 98).
%2C.f. LEONE, Eduardo. Reflexdes sobre a montagem cinematografica. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2005.



CAPITULO Il

CACOS EM EBULICAO: composicao mosaica
dos Aspectos de transmutacéo da escritura filmica

““eu acho que buscar a beleza nas
palavras é uma solenidade de amor”

Manoel de Barros
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Este capitulo aponta alguns fragmentos do discurso intertextual e de
“transmuta¢do” do Filme Caramujo-flor, 1988, de Joel Pizzini. O presente apodia-se na
semiotica da cultura como procedimento tedrico metodologico para refletir acerca desta
obra filmica contemporanea. Lembramos que Semidtica da Cultura” estuda a semiose,
ou seja, a produgdo de sentido num sistema signico. E de um tipo de abordagem que
surgiu em universidades soviéticas, visando o estudo das diversas linguagens. Na
definicdo de Lotman, a Semidtica da Cultura constitui-se, assim, como “uma disciplina
que examina a interagdo de sistemas semioticos diversamente estruturados, a ndo
uniformidade interna do espago semidtico, a necessidade do poliglotismo cultural e
semiotico.” (LOTMAN, 1998, p. 78). Desta forma, ¢ a ciéncia da correlacao funcional
dos diversos sistemas de signos. Exploramos algumas redes de intersticio mosaico do
objeto filmico, ao utilizar a no¢do poética como possibilidade de leitura semidtica que

chamamos, metaforicamente, de cacos em ebulicao.

3.1 Descortinando cacos

Consideramos alguns aspectos de intertextualidade na obra filmica de Joel
Pizzini, que rompe com principios estéticos de imagem evidenciando que sua linha de
atuacdo como cineasta passa, também, pelo cinema experimental.

O conjunto da filmografia de Joel reune, atualmente, vinte e uma obras.Seu
ultimo trabalho é um longa metragem intitulado Quinhentas Almas, que perpassa a
fronteira ténue entre o documentario e a ficcdo, merecedor do prémio Margarida de
Prata, um dos mais importantes que reverenciam este trabalho. Entre outras de suas
obras, quatro sdo curtas, trés deles em suporte cinema (bitolas 16 mm ¢ 35 mm) ¢ um
em suporte video. Tais deslocamentos por bitolas e suportes trazem a evidéncia da
inquietagdo criativa e da vontade experimental. Sdo quatro curtas, portanto, repartidos
entre dois poetas (Caramujo-flor / Manoel de Barros; Travelling / Osvaldo de Andrade)
e dois pintores (O pintor / Iberé Camargo; Enigma de um dia / De Chirico). Para utilizar
0 conceito posto em jogo nessas relagdes, inscrito nos créditos, sao filmes realizados

“sob” e “sobre” poesia e pintura.

% N.E.: A Semiética da Cultura (SC) possui correntes de estudos diversas. Uma delas ¢ de origem russa.
Desenvolveu-se a partir de um grupo significativo de pesquisadores e ficou conhecida como a Escola de Tartu-
Moscou (ETM). E preciso destacar a atuagio de Lotman, que agrega em si os mais fortes postulados da ETM, e se
firmou como referencial da Escola, coordenando os encontros de verdo e as principais publicagdes de Tartu.
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Em Caramujo-flor, indagamos as formas de expressdo utilizadas pelo artista,
pois a partir de argumentos fundados na composi¢do mosaica de imagens e som, Joel
transfere paratextualmente poemas de Manoel de Barros para a linguagem
cinematografica, num processo que vem acompanhado de amplificagdo, recurso visivel
no duplo movimento: extensao tematica e expansao estilistica, como ja evidenciamos no
capitulo anterior. Assim, analisamos como o cineasta investe na mixagem de objetos
dispares e flexiveis, incluindo ag¢des ambiguas em narratividades bifurcadas pelas
simultaneidades, num processo de tradugao intersemiotica.

Entendida como atividade cognitiva, a tradugdo opera a passagem de um
enunciado a outro, considerado como equivalente: as linguas naturais, por exemplo,
traduzem-se umas nas outras. Pois, como frisa Lotman, a “transcodificacdo de uma
linguagem noutra” leva a descoberta em um unico objeto, de objetos de duas ciéncias
ou, entdo, faz com que se elabore um novo dominio do conhecimento ¢ de “uma nova
metalinguagem que lhe € propria” (1978, p. 50-51).

Enquanto atividade semidtica, a traducdo pode ser decomposta, de um lado, em
um fazer interpretativo e, de outro, em um fazer produtor, pelo fato da nao-adequagao
dos universos figurativos de diferentes discursos. Transcriar, portanto, ou como ¢
indicado por Haroldo de Campos, em artigo: trata-se da “literalidade exponenciada, a
literalidade & forma (antes do que ao contetido) do original sob o signo da invengdo™*.
A passagem de um sistema significante a outro — do discurso literario ao cinema ou a
TV, das bandas desenhadas aos jogos eletronicos ou, ainda, da imagem visual a imagem
virtual e as incriveis possibilidades da inteligéncia artificial — evidencia semioticas
heterogéneas e permite-nos falar em tradugdo intersemidtica. O termo ¢ cunhado por

Julio Plaza, a partir de Jakobson:

A primeira referéncia (explicita) a Tradug@o Intersemidtica que tive
oportunidade de conhecer foi nos escritos de Roman Jakobson. De que
tenho noticia, Jakobson foi o primeiro a discriminar e definir os tipos
possiveis de tradugdo: a interlingual, a intralingual e a intersemiotica.
A traducdo Intersemiotica ou 'transmutacdo' foi por ele definida como
sendo aquele tipo de traducdo que 'consiste na interpretacdo dos signos
verbais por meio de sistemas de signos nio verbais', ou 'de um sistema
de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a
danga, o cinema ou a pintura', ou vice-versa, poderiamos acrescentar
(PLAZA, 2001, p.13).

%CAMPOS, Haroldo de, “A Poética da tradugdo”, A Arte no Horizonte do Provével, pp. 98-111.
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Joel opera o processo de traducdo intersemiotica pois percebe a qualidade do
sistema de signos literario-verbais de Manoel de Barros e traduz isto em um outro
sistema de signos, o cinematografico. Desta forma, os elementos subjetivamente
representacionais introduzem a obra de Manoel de Barros aos codigos culturais
filmicos. Aspectos esses que nao sao desconhecidos da obra do poeta Manoel de Barros,
mas que no processo literario passam inelutavelmente pela palavra escrita, usando esta
enquanto objeto do trans-fazer fragmentado, da recriagdo da realidade. Palavra esta que
no texto cinematografico ganha outra dimensdo, pois as entrelinhas do filme organizam
um desdobramento entre forma ¢ contetido, cruzamento de interlocugdes citacionais de
poemas que convivem com as reagdes de efeitos técnico-digitais na apreensdao e
montagem de cenas e contextos que manifestam a a¢do do tempo e da espacialidade
(lembrando que na linguagem do cinema, espaco e tempo interagem dialeticamente),
numa tradu¢ao do poético verbal para o poético cinematografico.

E presumivel que tal como ocorrera anteriormente com a literatura, o cinema
também devesse encontrar sua propria linguagem, sem se preocupar em ser mais
literario ou menos literario para adquirir o estatuto de uma obra de arte. Teria sido esse,
inclusive, um dos caminhos trilhados pelos cineastas (p. ex., Godard). E exatamente o
habito de alguns cineastas realizarem ‘“‘adaptacdes” de obras literdrias constituiu o fato
que levantou reacdes criticas ao cinema, que o classificavam como algo menos artistico,
em comparagdo com a literatura, sem levar em conta as possibilidades inter e intra-
relacionais de signos de diferentes campos semioticos.

Hoje, seria inadequado encarar o problema da relacdo cinema-literatura
unicamente com a atenc¢do voltada para a pratica das transposigdes. Sera necessario
tentar ler o cinema e ver a literatura, partindo do jogo dialético de estruturas
contrastantes capaz de superar as diferengas tradicionais entre essas duas formas
especificas, favorecendo o surgimento de mecanismos efetivadores do material
fabulistico e/ ou poético disponivel no arsenal signico, tanto para o filme quanto para a
literatura. Neste sentido, vale lembrar que a imagem navega entre a escritura da matéria
e a virtualidade da arquitetura de efeitos visuais. O processo de transmutacao do codigo
verbal e da imagem garante a producdo cultural de dispositivos intersemioticos,
sobretudo na configuragdo de uma discursividade filmica. Observe-se ainda que o
espectro do procedimento da operacdo poético-tradutéria ndo contempla

necessariamente a plena fidelidade ao evento e a sincronicidade:
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A operagdo tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a
ver com a fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e uma relacdo
fortemente tramada entre seus diversos momentos, ou seja, entre
passado-presente-futuro, lugar-tempo onde se processa o movimento
de transformagdo de estruturas e eventos (PLAZA,2001, p.13).

A Tradugdo Intersemidtica se pauta, entdo, pelo uso material dos suportes, cujas
qualidades e estruturas sdo os interpretantes dos signos que absorvem, servindo como
interfaces. Sendo assim, o operador tradutor, para nds, ¢ mais do que a “interpretagao
dos signos lingiiisticos por outros ndo-lingiiistiscos”. Nossa visdo diz mais respeito as
transmutacgdes intersignicas do que exclusivamente a passagem de signos lingiiisticos
para nao-lingiiisticos. (PLAZA, 2001, p.67). A poesia, no pensamento de Jakobson,
postula, a principio, a impossibilidade da traducdo. Diz Jakobson: “O trocadilho, ou
para empregar um termo mais erudito e talvez mais preciso, a paranomasia reina na arte
poética; quer essa dissonancia seja absoluta ou limitada, a poesia por definicdo ¢
intraduzivel” (1970, p.72). Fica evidente que a tradugdo precisa ser uma
“transcodifica¢ao criativa” (PLAZA, 2001, p.26). Assim traduzir de forma criativa,

pressupOe reinventar a forma, aumentando a informacao estética.

E importante considerar a peculiaridade do cinema, que oferece um arsenal de
instrumentos articuladores signicos, contemplado por imagens (fotografia em
movimento/ imagem-movimento), verbo, musica, som, cor, bem como uma série de
outros “suportes” que viabilizam projetos criativos ao operador de incontestavel
requinte e infinitas possibilidades. E a expressdo da imagem que inscreve a perspectiva
enunciativa do objeto, redimensionando a possibilidade das manifestacdes
socioculturais e artisticas. Tais procedimentos tornam a densidade do enunciado
provisoria e criam processos mosaicos de constru¢do de sentidos. Na esteira deste

pensamento, afirma Alberto Manguel:

As imagens assim como as historias nos informam (...) As imagens
que formam nosso mundo sdo simbolos, sinais mensagens ou
alegorias. Ou talvez sejam apenas presengas vazias, que completamos
com nosso desejo, experiéncia, questionamento ou remorso. Qualquer
que seja 0 nosso caso, as imagens, assim como as palavras, sdo
matérias de que somos feitos (2001, p.21).

O filme ¢ composto por 33 cenas que se edificam a partir de um roteiro montado

por fragmentos de poemas que transpdem para a tela simbolos e inverossimilhancas do
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universo poético de Manoel de Barros. Pizzini cria uma realidade filmica, existencial e
filosoéfica, cuja significagdo realista € secundaria a significagdo simbolica, e que o olhar
implacavel da cdmera mostra em todo seu paradoxo.

O cineasta em sua montagem organiza planos plastico-sonoros intercalados por
planos visuais totalmente mudos.Todas as falas e até mesmo duas das musicas entoadas
no desenvolvimento da obra sdo textos de Manoel de Barros. As cenas silenciosas, que
compdem maior parte do filme, por sua vez, também funcionam como traducdes
intersemioticas de poemas de Barros. A obra ¢ alicer¢ada pela montagem expressiva em
que a sucessao dos planos ndo ¢ ditada pela necessidade de narrar uma historia e sim
buscar exprimir por si mesma sentimentos ¢ idéias, funcionando ndo mais como um

meio e sim como um fim. Este tipo de montagem segundo Marcel Martin,

longe de ter como ideal apagar-se diante da continuidade, facilitando
ao maximo as ligagdes de um plano a outro, procura, ao contrario,
produzir constantemente efeitos de ruptura no expectador, fazé-lo
saltar intelectualmente para que seja mais viva nele a influéncia de
uma idéia expressa pelo diretor e traduzida pelo confronto de planos
(2000, p.133).

A sensacdo que se tem vendo Caramujo-flor ¢ a sensa¢dao de quem 1€ poesia,
pois a transferéncia da linguagem literaria para a linguagem cinematografica se processa
com extrema felicidade. Da palavra escrita, da sintaxe verbal poética, passa-se a sintaxe
cinematografica que busca aquela, deixando claro que ndo importa o que se diz no
filme, mas sim o que o filme diz. Quando alteramos o foco de nossa atenc¢do ¢ fazemos
uma reflexdo sobre as caracteristicas da tradugdo poética, vemos que ¢ pertinente

observar que

o ponto de partida do tradutor ndo ¢ a linguagem em movimento, matéria
prima do poeta, mas a linguagem fixa do poema. (...) Sua operacgdo &
inversa a do poeta: ndo se trata de construir com signos méveis um texto
inamovivel, mas de desmontar os elementos desse texto, por os signos de
novo em circulagdo e devolvé-los a linguagem (OCTAVIO PAZ, apud
PLAZA, 2001, op. cit., 97).

As alternancias de cor se apresentam desempenhando uma fun¢do dissonante no
interior da obra. A escolha cromatica, evidenciada pela luminosidade, reflete o ponto de

vista do diretor e a andlise que este faz da realidade representada. As cenas coloridas
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conotam as a¢Oes num sentido marcadamente irrealista e conferem-lhe um tom
suspenso entre reflexdo existencial e meditagdo filoséfica. A escolha do preto e branco,
por sua vez, adquiriu um valor expressivo correspondendo a uma atitude que denuncia a
remontagem do tempo e a interpretagdo poética deste. E um filme em que os espagos do
sonho, do devaneio, o carater insolito das coisas ordinarias encontram a expressao

concreta de sua liberdade, ou como afirma Bachelard:

O devaneio poético ¢ um devaneio cosmico. E uma abertura para um
mundo belo, para mundos belos. Da ao eu um néao-eu que € o bem do eu:
0 ndo eu meu. E esse ndo eu meu que encanta o eu do sonhador e que os
poetas sabem fazer-nos partilhar (2000, p.13).

E notéria a preocupagdo com as marcas culturais do espago sul-mato-grossense,
prova disto ¢ a escolha e reunido de um elenco constituido em sua maioria por mato-
grossenses, das mais diversas areas e brilhos: o autor Rubens Corréa e a atriz Araci
Balabanian, os cantores-musicos Ney Matogrosso, Almir Sater e Teté Espindola. Numa
obra artistica (literaria ou ndo) os tracos da cor local e as circunstancias histdricas,
geograficas e sociais sdo inevitaveis, pois “o escritor estd sempre rondando suas
origens; as vezes, sem se dar conta, sdo sempre essas origens que o seguem de perto,
como uma sombra, ou mesmo de longe, como um sonho ou um pesadelo” (HATOUM,
1989, p.11)” Ou como afirma Lotman, ao discutir “O problema do ator no cinema”, a
imagem do ator muito mais do que no teatro e nas artes figurativas “¢ semidtica, isto &,
carregada de significacdes secundarias: ela aparece perante nds como um signo ou como
uma cadeia de signos de um sistema complexo de sentidos complementares”. (1978,
p-151). Ainda segundo o ponto de vista de Lotman, a natureza do ator em um filme ¢
dupla, pois ele ¢ ao mesmo tempo interprete de seu papel e um certo mito
cinematografico. Ou seja “a significagdo de uma personagem no cinema compde-se da
relacdo (de concordancia, conflito, luta e distanciamento) entre estas duas organizagdes
semanticas distintas”. (1978, p.157). Tais afirmagdes comprovam que a escolha do
elenco de Caramujo-flor valoriza a complexidade da mensagem que a imagem humana
no écran proporciona, cuja competéncia semantica ¢ produzida pela variedade de
codigos utilizados, pela pluralidade dos niveis e pelo enredamento de sua organizagao
semantica. Ou seja os atores ndo sdo escolhidos apenas pelo seu aspecto fisico, ou pela

sua maneira de representar.

% HATOUM, Miltom. Relato de um certo Oriente. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006.
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Em Caramujo-flor, as imagens construidas pelo viés do olhar sdo claboradas
para se desfazerem no instante seguinte e tornarem-se a refazer mais adiante, num
processo infinito, num percurso ad continuum que pode ser representado pela figura da
lemniscata’, pois esta simboliza o infinito. Logo, o fluxo do olhar que estd em
constante mobilidade, num constante reajustar-se, ¢ aqui comparado ao processo de
criagdo do cineasta. Criadores de imagem de maneira geral tratam de um desembarago
do imaginario. Um processo de criacdo que envolve entre outros elementos um estar a
distdncia, um estranhar que se apresenta através do jogo de signos que precisa ser

manuseado pelo leitor/espectador, provando que para a arte nao ha limites.

A referéncia a presenca do olhar lembra uma reflexdo de Baudelaire sobre o
olhar do homem na multidao da cidade do século XIX — o flauner, personagem que se
move na metropole e acompanha o movimento dos transeuntes, como se estivesse “num

reservatorio de eletricidade” (Baudelaire, 1995, p. 857). Afirma ele:

Pode-se igualmente compard-lo a um espelho tdo imenso quanto uma
multiddo; a um caleidoscépio dotado de consciéncia, que, a cada um de
seus movimentos, representa a vida multipla e o encanto cambiante de
todos os elementos da vida. E um eu insaciavel do ndo-eu, que a cada
instante o revela e o exprime em imagens, mais vivas do que a propria
vida, sempre instavel e fugidia. (idem, p.857).

Este olhar silencioso e caleidoscopico perpassa todo curta-metragem que, de
forma poética erotizante, desnuda as nuances de metamorfose, infantilizacdo e
ilogicidade das imagens plasmadas nas palavras poéticas de Manoel de Barros. Berta

Waldman ao refletir sobre a infantilizagao da linguagem de Barros afirma que

a linguagem da infincia, original contato com as coisas no inconsciente,
em busca de uma sintese mitica. E preciso buscar a linguagem da infancia
calcada na linguagem do desejo, onde a convivéncia dos opostos de morte
e de vida, fervilha no devir das coisas e da propria linguagem. (In: Barros,
1990, p.14)

O corte, a perspectiva, a montagem funcionam cinematograficamente como

metafora semiotizante, formando um mosaico de cenas que num jogo de luz e de cores

*Lembrando que: Lemniscato em portugués, ou Leminiscata em latim, ¢ o nome do simbolo do infinito, o conhecido
“oito deitado”, ou um “lago simples”. Esta palavra tem origem do latim e significa “Lagos Simétricos”. Cassini é o
sobrenome do astronomo francés Jacques Cassini (1677-1756), que elaborou a formula que resulta no simbolo
infinito. Que tem o conceito de infinito.
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desnudam a mobilidade de objetos-figuras que, cenicamente, convidam a participacao
do outro. Nesse sentido, analisar ¢ fazer signos dialogarem, como observa Santaella: “O
signo ¢ multiplo, varidvel, modifica-se de acordo com o olhar do observador, que na
semiose analitica, na sua posi¢ao de interpretante dindmico, também ¢é signo em didlogo
com o signo que esta sendo interpretado” (2002 p.42). Neste movimento, o flauner-
cineasta (grifo nosso) flagra o novo, os elementos fugidios que alteram os sentidos
continuos dos bens culturais expressos na representacao da cidade, em contraponto com
as representacdes do campo. As linhas de descontinuidade continua s6 serdo percebidas

e sintetizadas pelo olhar de um sujeito-leitor-espectador atento.

Nosso trabalho se volta a obra filmica de Pizzini Caramujo-flor no sentido de
perceber sua constru¢do como ensaio “poético-cinematografico”, cuja percepcao do
olhar configurada pelo tempo flagra os acontecimentos que se sucedem numa
sintagmatica estruturada pela colagem de fragmentos que compdem a memoria, que se
constrdi, por sua vez, por forca dos proprios fragmentos. Assim a atengdo do sujeito
(Barros/Pizzini), sua consciéncia, move-se na dire¢do do ndo lugar, do nada, daquilo
que se encontra além da objetividade, representado pelo olhar que emoldurando
experiéncias e imagens tendem para este nao lugar, como espaco do novo (numa leitura
antropofagica do velho), das infinitas possibilidades significativas. A natureza
metamorfosica e movel, que subjaz a obra em questdo participa daquilo que Bastide

(1959, p.65), ha aproximadamente 50 anos ja vinha se dando conta:

O socidlogo que estuda o Brasil ndo sabe mais que conceitos
utilizar. Todas as nogdes que aprendeu nos paises europeus € norte-
americanos nao valem aqui. O antigo mistura-se com o novo. As
épocas historicas emaranham-se umas nas outras (...) Seria
necessario, em lugar de conceitos rigidos, descobri nogdes de certo
modo liquidas, capazes de descrever fendmenos de fusdo, de
ebulicdo de interpenetracdo; nogdes que se modelariam conforme
uma realidade viva, em perpétua transformagio. °’

A cena de abertura do filme €, na linha deste pensamento, de aguda importancia,

pois se trata de uma imagem em primeiro plano de “Houaiss™®, de costas para um

7C.f. BASTIDE, Roger. Brasil, pais de contraste. Sio Paulo: Editora Difel, 1959.

BIntelectual brilhante, Houaiss foi tradutor, critico, escritor, lexicografo, diplomata, membro da Academia de Ciéncia
de Lisboa, presidente da Academia Brasileira de Letras e Ministro da Cultura. Mas o titulo mais importante de
Houaiss e aquele que melhor define sua produgéo intelectual, foi, nas palavras da revista VEJA, o de “maior
estudioso das palavras da lingua portuguesa” em tempos modernos. Autor de 19 livros, Houaiss desenhou,
organizou e realizou, em dez anos, as duas enciclopédias mais importantes ja feitas no Brasil, a Delta-
Larousse e a Mirador Internacional. Foi autor de dois dicionarios bilingiies inglés-portugués, organizou o
Vocabulario Ortografico da Lingua Portuguesa, da Academia Brasileira de Letras foi porta-voz brasileiro



105

fundo de cores preto e branco, que dramatiza declamatoriamente o seguinte poema de
Manoel de Barros “olho é uma coisa que participa o siléncio dos outros” (GEC)”. Os
signos verbais plasmados pela figura nos remetem ao duplo, ao contraponto antitético
do preto e do branco colocando-nos diante da metafora o olhar que, silenciosamente,
percorre os vazios, os siléncios, os nada poéticos.

A camera com um z0OM-in em perspectiva recorta o rosto da personagem,
conhecido fildlogo brasileiro, tomando como plano central o olho que se fecha, assim
como a cena num processo de close-up. A cena é meticulosamente pensada para que o
procedimento ganhasse uma iluminacdo que acompanha a evolugdo da cena e se turva
tornando-se ténue, num jogo de luz e sombra que se findam junto com o plano. A
referéncia a presenca do olhar, ndo s6 enquanto texto, antes verbal, ganha, na cena,
dimensdo oral, dramatica e plastica, além de enunciacdo expressiva do objeto olho,

incidindo sua complexidade na percepg¢ao enunciativa do campo visual.

Fotograma 115; cor.

Fotograma 116; cor Fotograma 117; cor

junto ao Projeto do Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa - aprovado pelo Congresso Nacional em
1995.Mas todas estas realizagdes foram apenas o predmbulo do grande desafio da vida de Houaiss. Em
1986, ele deu inicio a elaboragdo de sua obra maxima: o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa.
Assumiu o desafio e o compromisso de fazer o mais completo diciondrio da nossa lingua, acompanhou
todas as etapas de criacdo e elaboragdo da obra - até sua morte em 1999. O dicionario foi concluido por
sua equipe, hoje reunida no Instituto Anténio Houaiss de Lexicografia, no Rio de Janeiro. Disponivel em:
<http://www.dicionariohouaiss.com.br/instituto.asp>. Acessado em 13/03/2006.

?Usada esta abreviatura para o livro Gramatica Expositiva do Ch&o: poesia quase toda. Rio de Janeiro,

Civilizagao Brasileira, 1990.0 livro também contém algumas entrevistas feitas com o poeta. Vide pagina 26, do
Capitulo .
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O olhar funciona semioticamente como um catalisador do conceito de imagem e
de sua dinamica visual, num processo de alerta: este ¢ um filme de poesia, mas antes de
tudo ¢ um filme, regido pelo olhar do cineasta que manipula o olhar da camera. Ou
como diz Santiago “A lente ¢ o outro do olho, antes de ser o duplo do movimento do
olhar do espectador” (1995, p.234)'. O olhar, na perspectiva imagem-movimento'"’

representa a metafora da tonica do cinema.

Coloca-se o fato criativo como clemento de cultura, afinal ndo existe uma
cultura pronta, logo como afirma Eikhenbaum “toda nova etapa da cultura dentro de
qualquer dominio que seja exige experimenta¢io” (1996, p.224)'**. Sendo que cultura é
vista aqui como um sistema semiotico, um sistema de textos e, enquanto tal, um sistema
perceptivo, de armazenagem e divulgacdo de informacdes. Apodio-me no conceito
semiodtico de cultura que assume a cultura como teias de significados. Como os
processos perceptivos sdo inseparaveis da memoria, na estrutura de todo texto se
manifesta a orientacdo para um certo tipo de memoria, ndo aquela individual, mas a

memoria coletiva. Ou seja:

Para a semidtica, a cultura é um conjunto de informagdes nao
hereditarias que sdo armazenadas e transmitidas por grupos em
dominios diferenciados de manifestacdes da vida. Uma vez que a
cultura compde-se de tragos distintivos, as informagdes vinculadas a
uma coletividade configuram-se como um subconjunto caracterizado
por um certo padrdo de ordem (MACHADO, 2003, p.157).

A cultura ¢ lida como interseccdo de linguagens uma vez que ndo podemos
considera-la como uma estrutura fechada e estatica. Seu dinamismo requer um olhar que
perceba a interferéncia, o didlogo entre varios sistemas de linguagens que no processo

de interagdo agem como interpretantes da cultura. Desta forma, a cultura

apresenta-se, assim, como um mecanismo dindmico que traduz
mensagens em novos textos ou sistemas de signos. Por isso “a propria
existéncia da cultura pressupde a construcdo dum sistema de regras

IOOSANTIAGO, Silviano. Viagem ao México. Rio de Janeiro: Rocco, 1995.

%1 A idéia de imagem-movimento ¢ de Gilles DELEUZE e podemos estuda-la em seu livro Imagem-
Movimento, publicado, em S&o Paulo, pela Brasiliense, em 2005. Lembrando que a idéia de imagem-
movimento de Jean-Claude Carriére se faz ao afirmar que o cinema “é¢ uma seqiiéncia de fotografias
postas em movimento, sonorizadas e entdo projetadas em uma determinada 4rea”. (CARRIERE, Jean-
Claude. A Linguagem Secreta do Cinema.Tradugdo de Fernando Albagli e Benjamin Albagli Sdo Paulo:
Nova Fronteira, 2006, p.71).

122 EJKHENBAUM, Boris. “Literature et Cinéme” ( trad. V. Posener) In: Les formalistes russes et le
cinema. Poétique du film. Paris: Natthan, 1996.
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para a tradu¢do da experiéncia imediata em texto”. (LOTMAN e
USPENSKI, 1981, p.41).

Na linha do pensamento de Lotman, afirma Edgar Morin:

Cultura e sociedade estdo em relacdo geradora mutua; nessa relagéo,
ndo podemos esquecer as interagdes entre individuos, eles proprios
portadores/transmissores de cultura, que regeneram a sociedade, a
qual regenera a cultura (MORIN, 1998, p.19).

A criacdo de Pizzini ¢, assim, uma reconstru¢cdo textual como espaco de
confluéncia de inovagdes, inserida num determinado contexto espago-temporal e num
arcabougo cultural; numa linha de tradi¢do, em que passado presente e futuro mesclam-
se e dialogam entre si; num continuum, em que crengas, valores e principios sdo
questionados pelo artista, sempre reavaliados através de seu olhar, oOtica singular, lentes
que o cineasta usa para ver a realidade, enfim de sua postura perante a realidade que
intenta representar e/ou transformar em arte.

Com esta hipotese de vidéncia; com este olhar posto na presteza caracteristica de
um arqueiro zen que langa seu arco, fazendo do dentro uma dobra do fora, do olhar da
criatura o olhar do criador. O filme comega a compor o seu complexo diagrama, lido
nesta analise como metafora do mosaico, como expressao de uma pratica intersemiodtica,

ou seja:

o discurso citado € o discurso no discurso, enunciado na enunciacgao (=
no enunciado), mas € ao mesmo tempo um discurso sobre o discurso,
uma enunciagdo sobre a enuncia¢do.Aquilo que né falamos € apenas o
contetido do discurso, o tema de nossas palavras (...) Mas o discurso
de outrem constitui mais que o tema do discurso (...) quando passa a
unidade estrutural do discurso narrativo, no qual se integra por si, a
enunciagdo citada passa a constituir a0 mesmo tempo um tema do
discurso (...); o tema autdbnomo torna-se entdo o tema de um tema
(BAKHTIN 1979, p.130).

Portanto, a primeira cena do filme registra discursivamente ideogramas poéticos,
que saudam a importancia do olho (a camera) que regida pelo cineasta transforma-se em
olhar e funciona como rito de iniciagdo.Essa indicacdo promovida pelo filme inspira
uma escritura intertextual de ideogramas que assume materialidade no corpo do filme
que ja em sua segunda cena dialoga com o jogo de criagdo, pois o roteiro da cena que

segue, ¢ montado a partir do poema “oferta” do livro Arranjos para assobio da GEC.:
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Arcado ser, -

eu sou o apogeu do chdo.Deixa passar o meu estorvo
0 meu trevo € minha corcova,

senhor!

(este assobio vai para todas as pessoas pertencidas

pelos antros)'”

No entanto, a seqiiéncia filmica que traduz o poema em pelicula inicia-se com o
nome do filme grafado em branco com fundo preto tendo como fundo sonoro os sons do

mar:

Fotograma 118; p&b.

O nome do filme passa a compor o filme enquanto cena materializada em grafia,
chamando atencdo para a importancia das palavras escritas, mesmo quando estas faltem.
Desta forma, a proposi¢ao da intertextualidade pode ser lida como intersecgdes que
colaboram para enveredar as possibilidades de caminhos “barrocos” do labirinto
mosaico e hibrido de Pizzini. Outra leitura que nos ocorre ¢ a de lesma que ao perpassar

uma superficie plana vai deixando sua gosma que quando seca denota o nome do filme.

3.2 Mosaicos de polifonia: o discurso intertextual

O termo intertextualidade foi introduzido por Julia Kristeva, na Franca, ao fazer

uma leitura da obra de Mikhail Bakhtin, a partir de idéias de dialogismo e ambivaléncia,

1%poema do livro Arranjos para assobio da GEC (BARROS, GEC 1996, p.224).
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assim a intertextualidade corrobora com a possibilidade de intercambio de sentidos
entre obra e espectadores e ainda propicia um espago de reescrita, pois ilumina

manifestagdes de pontos de vistas inimeros. Kristeva escreve que Bakhtin ¢

0 primeiro a introduzir na teoria literdria [que] todo texto se

constroi como um mosaico de citagdes, todo texto é absorgdo e
transformacdo de um outro texto. Em lugar da nocdo de
subjetividade instala-se a intertextualidade e a linguagem poética
1€-se pelo menos como dupla. (1974, p.64).

A repercussdo dessas manifestagdes no discurso filmico de Joel Pizzini efetiva
um campo associativo de combinacdes de idéias variadas, ao evidenciar a extrapolacao
de aspectos distintos que dialogam e se contaminam. Fica entdo evidente o aspecto que
se destaca na obra filmica ao apontarmos o processo intertextual na experimentacao dos
varios efeitos de sentido: o mosaico.

Os cruzamentos de passagens intertextuais apresentam-se através do
saturamento de fragmentos retalhosos, dentro de uma ldégica lida como suporte da
manuten¢do da narrativa filmica, de um pensamento ndo assentado e distante de uma
logica formal, ou seja: a narrativa ndo linear, a narrativa mosaica, intelectualizada, lirica
e formalmente livre, impregnada de sugestividade, figurativismo e semantizagdo desses
elementos. O discurso intertextual e suas propriedades expressivas ancoram a
estruturacdo de um corpus complexo, cujo alicerce se molda conforme a necessidade de
uma semantiza¢do poética, num amplo efeito de sentidos processuais diversos. O
cinema ¢ uma estrutura complexa de sentidos, feito através de imagens em movimento.
Contudo agrupa outras linguagens: mensagens verbais, musicais, um grande numero de
relacdes extratextuais que se ramificam em esqueletos de sentidos variados. Para
Lotman, “todas essas camadas semioticas formam uma montagem complexa, e as suas
relagdes mutuas, produzem também efeitos de sentido. E esta capacidade do cinema
para absorver os tipos mais variados de semiosis € 0s organizar em um sistema Unico”,
que o autor tem em mente ao mencionar o “carater polifonico do cinema” (1978, p.163).

Assim, a idéia do intertexto abraga a possibilidade de dialogismo entre
elementos externos e internos da obra filmica que edifica seu roteiro (como ja
ressaltamos) através de poemas de Manoel de Barros da obra Gramatica Expositiva do
Chéo (Poesia quase toda), que metonimicamente passam a fazer parte da obra como
elementos priorizantes que enfatizados, se refazem, ou como diria Lotman se “re-

codificam” no corpo cénico-textual do cinema de Pizzini. Cabe ao espectador captar a
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polifonia de sentidos desta reconfiguragdo, se este “ndo for capaz de captar a polifonia
semantica, reduz a significancia dos episddios e interpreta o texto apenas no seu

primeiro grau semantico” (LOTMAN, 1978, p.165).

3.3 Cacos fronteirigos de texto e cultura

Na obra em analise, Caramujo-flor, o texto cinematografico ¢ atravessado por
uma rede de relagdes de natureza sociocultural que nos leva a necessidade de optar por
um conceito de texto, de cultura e de fronteira. Texto literario ou texto filmico? Na
pagina do roteiro ou na pelicula o olhar é flagrado como texto/imagem. E o devir
descontinuo do signo que caracteriza uma poética literaria ou filmica, fazendo de

paginas filme ou do filme paginas e assim texto.

A Semidtica da Cultura introduz uma nova concepg¢do de “texto” no campo do
conhecimento cientifico, no viés proposto por Lotman (1978) — ao se pensar o texto,
como sendo constituido por inimeros subtextos e em permanente dialogo com véarios
outros — melhor seria falar de um “hibridismo”, como designacdo de uma constitui¢ao
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multivocal e complexa, avessa ao monolingiiismo'**.

Nessa composicao hibrida, a nogdo de texto ¢ repleta de diferentes extratos de
significacdo fazendo com que a demanda da referencialidade seja mediada por distintos
niveis textuais, pois um texto convida sempre a participagdo de um outro texto,
formando intersec¢des de séries textuais que constroem o dialogismo de (inter/intra)
textos. Alids, a multivocalidade, como um trago capital do texto ¢, talvez, o aspecto que
mais distingue o enfoque da Semidtica da Cultura e que a diferencia das demais
disciplinas. Tal distin¢cdo de abordagens pode ser apreendida na exposicao que Lotman
(1998) faz sobre as trés fungdes do texto. Sdo elas: 1) fungdo comunicativa; €2) fungio
geradora de sentidos, 3) fungdo mnemonica. Na funcdo comunicativa, o trabalho da
linguagem estaria na transmissdo da mensagem que O emissor tencionou passar ao
receptor. E toda transformagdo da mensagem, no texto, ¢ entdo considerada como um

ruido, uma desfiguracdo, um resultado de um mau trabalho do sistema.

104 . . . s . L ,
A partir de um sistema modelizante primario, realizado prioritariamente pela lingua natural , Lotman desenvolve

uma série de fundamentos que funcionam em sistemas ndo-verbais da cultura, denominados sistemas modelizantes
secundarios. Em “A Estrutura do Texto Artistico”, Lotman descreve a arte como sistema semidtico complexo ¢ o
fazer artistico como constru¢do de textos imbricados, possuidores de estrutura, expressdo e limites proprios.
LOTMAN, Turi. A Estrutura do Texto Artistico. Editorial Estampa: Lisboa: 1978
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Conceito que reconhece a importancia de que “...a estrutura 6tima da linguagem
esta representada pelas linguagens artificiais e as metalinguagens, porque somente elas

garantem a integridade absoluta do sentido inicial.” (LOTMAN, 1998, p. 86-87).

O texto cumpre também a fun¢do de gerador de sentidos. Nesse caso, ele €
heterogéneo e heteroestrutural, constituido como a manifestacao de diversas linguagens.
Por isso, como adverte Lotman, “a esta fun¢do podemos chama-la de criadora. E se, no
primeiro caso, toda mudanga de sentido no processo de transmissdo ¢ um erro € uma
desfiguragdo, no segundo ela se converte em um mecanismo de geracdo de novos
sentidos” (LOTMAN, 1998, p. 88). Dessa maneira, o texto como fungdo criadora tem o
ruido, enquanto decorréncia das complexas relagdes inerentes ao poliglotismo interno

do texto, tornando-se responsavel pela criacdo de novos sentidos.

A terceira fungdo do texto estd ligada a memoria da cultura. O pensador russo
afirma que poderiamos comparar o texto a uma semente, capaz de conservar e
reproduzir a lembranga de estruturas anteriores. Nessa acep¢ao constata-se no texto uma
tendéncia a simbolizagdo e a sua conversdo em simbolos integrais e autonomos de sua

conjuntura cultural. Assim, na expressao do autor,

o simbolo separado atua como um texto separado que se transporta
livremente no campo cronoldgico da cultura e que cada vez mais se
correlaciona de uma maneira complexa com os cortes sincronicos da
cultura, mas também na diacronia desta” (LOTMAN, 1998, p. 89).105

Assevera, ainda Lotman, quanto aos textos artisticos

...a ultima instancia dos textos artisticos estd orientada a aumentar a
unidade interna e a clausura imanente dos mesmos, a sublinhar a
importancia dos textos e, por outro lado, a incrementar a heterogeneidade,
a contraditoriedade semidtica interna da obra, o desenvolvimento de
subtextos internos estruturalmente contrastantes, que tendem a uma
autonomia cada vez maior. (LOTMAN, 1998, p. 79).

Da complexificagdo do texto artistico — entendida ainda na capacidade dele se

relacionar com outros textos da cultura — decorre o seu carater gestacional, dindmico e

1%De acordo com Lotman, existem ainda trés outros momentos: 1) o texto constitui-se como tal com a conversdo do
enunciado em uma forma ritualizada, codificada também mediante alguma linguagem secundaria. 2) ocorre a criagdo
de um texto de segunda ordem, o qual encerra subtextos em linguagens ¢ semioses diversas, dispostos no mesmo
nivel hierarquico; o que acarreta o conseqiiente surgimento de recodificagdes complexas, de uma multivocalidade
textual. 3) aparecem os textos artisticos como textos também multivocais, mas acrescidos de uma unidade
complementar, na medida em que os varios subtextos sdo (re)expostos na linguagem de uma arte dada — gestos, cores,
formas e palavras sdo traduzidos, por exemplo, para a linguagem da danca (LOTMAN, 1996)
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mnemonico, sendo assim ¢ a “memoria ndo hereditaria, que garante o mecanismo de
transmissdo e conservacao” (MACHADO, 2003, p. 38).

Em A Estrutura do Texto Artistico (1978), Lotman nos informa que um texto
pode ser caracterizado por possuir: a) expressdo (ou conteudo) — o que compde
internamente o sistema textual, dando-lhe encarnagdao material; b) delimitagdao (ou
fronteiras) - limites que circunscrevem o texto, criando oposi¢des com outros textos
cujos signos ndo entram no seu conjunto, € c) estrutura (ou forma) - uma organizagao
(gramatica) interna que o transforma, ao nivel sintagmatico, num todo estrutural.

Desta forma, a compreensdo do funcionamento de todos esses elementos que
constituem a organiza¢do do texto, no sentido que lhe confere a Semiotica da Cultura, ¢
imprescindivel para que possamos entender, a obra, em analise, como um texto que
deve ser pensado como uma referéncia que transgride o limiar da fronteira viabilizando

o rompimento, para além dos limites. Pois como afirma Lotman:

Os textos tendem a simbolizagdo e se convertem em simbolos
integrais. Os simbolos adquirem uma grande autonomia de seu
contexto cultural e funcionam ndo somente no corte sincronico da
cultura, mas também na diacronia desta” (1996, p.89).

Enquanto Jakobson delineia a abordagem semiotica da comunicacdo, a proposta
de Lotman avanga rumo a uma Semiética da Cultura em que a comunicacio ¢&,
sobretudo, tarefa de encontro entre diferentes codigos, linguagens, sistemas culturais.
Afinal, ¢ a cultura o espaco privilegiado da produ¢do de signos “fora do qual nem a
comunica¢do nem a semiose sdo possiveis” (LOTMAN, 1996, p. 24).

Por sua vez, o conceito de semiosfera - que acompanha a maturidade do
pensamento semiotico russo, fundamentado na teoria da biosfera do quimico V.I.
Vernadski e do dialogismo de M. Bakhtin -, foi formulado por Lotman, para exprimir a
cultura como um organismo que ndo separa aspectos bioldgicos de aspectos culturais.
Lotman (1996) criou o termo semiosfera, por analogia ao termo biosfera, para designar
o funcionamento dos sistemas de significagdes de diversos tipos e niveis de
organizacdo. Trata-se de um espaco semiotico, dentro do qual se realizam os processos
comunicativos e a produgdo de novas informagdes. E impossivel haver semiose fora da
semiosfera. O conceito de semiosfera corresponde portanto, a conexdo de sistemas e
geracdo de novos textos. Trata-se de um espago que possibilita a realizacdo dos
processos comunicativos € a producao de novas informagdes, funcionando como um

conjunto de diferentes textos e linguagens.
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Na semiosfera, o grau de organizagdo da cultura estd na passagem da
organizagdo interna para a desorganizagdo externa, da ordem para o caos, dai podermos
chama-la de "continuo semidtico". A simetria especular ¢ a propria idéia da semiosfera
como intercambio dialdgico; ¢ um dos principios estruturais de organizagdo interna do
dispositivo gerador de sentido; nela aparece o fendmeno do duplo, da intratextualidade e
um dos mais complexos processos informacionais, o dialogismo, fundamento de todo o
processo gerador de sentido. A andlise do cinema e da literatura est4 assim, na estrutura
do pensamento semidtico, como suportes diferentes de escrituras que se suplementam e
cujas conseqiiéncias se multiplicam, num processo de significincia que envolve o
pensamento-imagem ou a imagem-pensamento. Sao textos que, baseados no que propde
a Semidtica da Cultura, deixam desta forma de ter uma relagdo passiva de sentido e
passam a atuar de forma dindmica, transmitindo informacdo e se relacionando com
outros textos da cultura. Essas nog¢des sdo necessarias para o entendimento do texto
cinético como um conjunto de sistema semiotico modelizante dominado pela
complementaridade, ou seja, linguagem atravessada por mesclas de codigos.

Conseqiientemente, recorremos aos estudos lotmanianos para conceituar
fronteira, que por sua vez esta intrinsecamente ligado ao conceito de semiosfera e de
simetria especular. O conceito de semiosfera para Lotman, define a relacao entre aquilo
que esta dentro e aquilo que esta fora do espago semidtico: “la frontera es un
mecanismo bilinglie que traduce los mensajes externos al lenguaje interno de la
semiosfera y a la inversa” (1996, p.27). A nogédo basica procede da nogdo de conjunto,
conceito matematico, mais precisamente de pontos que funcionam como tradutores
(filtros) gragas aos quais se mantém os contatos com o0s espacos nao-semiodticos
permitindo a penetracdo do externo no interno, filtrando e adaptando.

Nas obras dos respectivos artistas hd sempre uma oscilagido entre o centro ¢ a
periferia, entre 0 homem e a natureza, entre o bem e o mal, o vegetal e o mineral, entre
o amor pela exatiddo e o fascinio pela mistura. A imagem sintética que nos ocorre,
frente ao filme de Joel Pizzini, como ja vimos, ¢ a de um texto cinético mosaico, pois
retine grande quantidade de cenas pulverizadas no tempo e no espago. Diagrama-
mosaico em que o organico € o inorganico, o vivo € o morto, o0 movel e o inerte, o
macro e o micro, que compdem interfaces, cacos, retalhos de um tnico desenho: a obra
cinética Caramujo-flor.

O filme praticamente coloca em segundo plano uma nog¢do de enredo, trama,

constituindo-se, assim, como um grande bloco de sensagdes poéticas que relevam
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percepcdes vividas e sofridas, em meio ao multiplo movimento das coisas que se
desfazem, transformando-se em outras coisas e cruzamentos de paisagens. A montagem
de materiais tdo matizados, tdo sensivelmente nuangados em suas texturas, luzes, cores,
ritmos, sons, raramente procede por mera associacdo de imagens. Quase sempre o que
faz ¢ escavar um entre-imagens, intersticios entre elas, dissociagdo em cujos cortes

cintilam os automatismos psiquicos, os devaneios, quedas e ascensdes do pensamento.

Afinal,

o filme estd naturalmente mais apto a reunir as imagens de acordo
com o sistema irracional da textura onirica do que segundo a logica do
pensamento da lingua, falada ou escrita, em estado de vigilia, uma vez
que lanca mao de imagens carregadas de valores sentimentais. Todas
as dificuldades que o cinema tem de expressar idéias racionais
prenunciam a facilidade com que é capaz de traduzir a poesia de
imagens que ¢ a metafisica do sentimento e do instinto.
(EPSTAIN, 1991, p.294).'%

Desde as primeiras imagens, apOs a abertura, ja se € posto frente a frente com
uma visdo que se lanca para fora das orbitas, visdo de grande intensidade. Trata-se do
cantor-ator “Ney Matogrosso”, incorporando a personagem Cabeludinho, sentado de
costas frente ao mar; “Rubens”, o Andarilho, atravessa o quadro, com (sua) voz off-in
que interroga sobre algo que ¢ permitido ao menino do interior, “o que faz um menino
que ¢ do mato amar o mar com tanta violéncia?” (GEC). Outra leitura também ¢
possivel, uma espécie de retrato do poeta quando jovem, percebendo-se e desdobrando-
se maduro, escavando uma afec¢do de menino. O poeta se entrega ao devaneio, em
estado de invencao, VEé-se como parte integrante do universo e toma consciéncia das
coisas por emanacdes, por aderéncias, por incrustagdes; torna-se deveniente como o
cosmos, sente que 0s animais, as coisas, as aves, 0s caramujos, as incertezas e
inquietagdes impregnam-se no ser do mundo, assim “o devir das aguas ¢ o devir do
poeta, a linguagem instauradora constréi, desvenda também o poeta, ele se abre, faz
parte da ilumina¢do do mundo devaneado” (CASTRO, 1992, p.147). O mar simboliza o
jorro da vida: a dgua da vida que se descobre nas trevas, € que regenera, simbolo da
dindmica da vida. Tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar dos nascimentos das

transformagoes e dos renascimentos. Aguas em movimento, o mar simboliza um estado

transitorio entre as possibilidades ainda informes e as realidades configuradas, uma

%EPSTAIN, Jean. O filme contra o Livro.In: XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema (org.). Rio de Janeiro:
Graal, 1991, p.p. 293-295.
1% Poema do livro O guardado de aguas da GEC. (BARROS, 1990, p.291).
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situagdo de ambivaléncia, que ¢ a de incerteza de divida de indecisdo, e que pode se
concluir bem ou mal. Vem dai que o mar ¢ ao mesmo tempo a imagem da vida e a
imagem da morte. Entre os misticos, o0 mar simboliza 0 mundo e o coracdo humano
enquanto lugar das paixoes.

Isto explica a paixdo do menino do mato pelo mar, e o freqiiente jorro da vida
simbolizado pelas dguas, dos mares, dos rios ou lagos, articulados pelas palavras de
Barros e traduzido em constantes cenas umidas por Pizzini, materializado nos seguintes

versos do livro Guardador de Aguas:

A agua passa por frase e por mim.

Maceracdes de silabas, inflexdes, elipses, refegos.

A boca desarruma os vocabulos na hora de falar'”’.

O diretor apresenta nesta cena o que o filme ira aprofundar em seus planos, o ser
deveniente do poeta assumindo papéis conforme a linguagem exige. O filme ird

consolidar a esséncia da poesia de Barros, ou seja:

A poesia ndo serd a expressdo de uma personalidade fixa imutavel, de
uma leitura s6; ndo sera uma série de explicitagdes de uma visdo, sera
sim visdes varias, livres, provenientes de tantas personalidades
assumidas através da mascara (CASTRO, 1992, p.135).

A madscara se apresentard como visdo recortada, ela contaminara os varios vir-a-
ser-poeta (meninos, jovens € maduros, sedentarios € ndmades). A tal ponto que, na
antepenultima seqiiéncia do filme, obtém-se uma sintese temporal espacial, gangorra de
tempo e espago. Em montagem alternada (podendo-se ver, também, como um campo/
contra-campo visionario), “Ney” - pantanal / “Rubens” - mar se refestelam no sobe e
desce da tdbua, escavando uma doce e prazerosa sensagdao do menino-poeta. Varias
serdo as cenas que fardo alusdo ao ser deveniente, capaz de assumir varios papéis, ser
em constante constru¢ao (velamento-desvelamento), aberto ao mundo, as coisas, aos
constantes apelos da linguagem; o poeta exercita-se na liberdade de se tornar oferta e
disponibilidade ante a solicitagdo do mundo a ser instaurado e da linguagem. Afinal as
palavras estdo em estado de devir e solidarizam-se com o estado de metamorfose do

poeta:

197 poema do livro O guardado de aguas da GEC. (BARROS, 1990, p.291).



116

As palavras fazem parte do mundo e, como tal, ndo podem estar em
estado definitivo, elas sdo passiveis de transformagdes devem
adequar-se a0 mundo instituido, a ontologia do devir do seres, das
coisas. (CASTRO, 1992, p.139).

Mas nem tudo ¢ pantanal e mar, essas extensdes especiais cuja grandeza e
desconexdo s6 um olho cerrado pde em contato, como num filme especial feito da
justaposicao de aparelho filmico e aparelho psiquico. H4 ambientes fechados, das
cavernas rurais (“Ney” atravessando o lago interno, indo ao encontro da harpa perdida a
espera do toque da sua mao), dos tuneis urbanos (“Sater” junto a grade, com seu violao).
Tunel do tempo-metr6. Aqui a montagem mostra o plano de “Rubens” sobre uma rocha
no mar, corta para escada rolante, descendo (cAmera baixa), ele vai dar no tinel com um
metrd chegando; partida do metrd (retém-se o grafismo de suas linhas laterais), seguida
da imagem de um jacaré que atravessa a catraca sob o olhar de “Rubens”, que também
se arrasta pelo chdo. Corte, agora ¢ “Ney” se arrastando entre as pedras, com uma
por¢do de mar azul ao fundo.

Desta forma, o texto filmico pressupde um contexto como uma rede de relacdes
socioculturais. Isto ¢ o entorno do texto, enquanto unidade minima de cultura,
manifesta-se através de um mapeamento em um espago geografico, uma paisagem. O
contexto retrata ambientes, lugares e localizagdes de objetos. Especificamente, na obra
de Pizzini, os lugares predestinados como espago cenografico inspiram uma enorme
quantidade de artificios, citagdes, jogos e parodias, permeando uma cadeia plural de
intertextualizagdes. Citando McLuhan, Haroldo de Campos se aproxima dos conceitos

propostos por Lotman sobre o texto ter uma funcao criadora:

o hibrido ou o encontro de dois media ¢ um momento de verdade e
revelacdo, do qual nasce a forma nova (...) O momento do encontro
dos media ¢ um momento de libertacio e de resgate do
entorpecimento ¢ do transe que eles costumam impor aos nossos
sentidos. (1999, p.286)

Toda a composi¢do do texto filmico ja €, em si, intertextual e dialdgica como,
alids a cena outra envolvendo esse devir-jacaré da personagem vivido por “Ney” —
jacaré nadando, corte para corpo estatelado, boiando numa agua tio transparente que
assimila-contamina, pelo reflexo, alto e baixo, (céu e rio), se olhada como inesperada
apari¢do de um jacaré no tinel de um metrd (o cineasta cuidou, para ndo ferir os brios

de um ecologista politicamente correto, de alertar para as circunstancias da filmagem

com o jacaré). Mas, de fato, o que ai se pde em jogo sdo visionarismos do poeta
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ndmade-sedentario, as voltas com jorros de sensacdes que ndo escolhem tempo nem
lugar para se atualizar, simplesmente irrompem.

Relativizando um pouco esses espacgos fechados, observa-se o quanto neles se
estd sempre escavando um dentro-fora, numa espécie de vazamento (a intensa
composi¢do da entrada da caverna vista sob o jato da contra-luz) cuja fungdo ¢ fazer
passar as sensacdes, pO-las em circulagdo. Os blocos de seqiiéncias permitem ver o
tempo em sua duracdo de jato dissimétrico-simultdneo de passado e presente, atual e
virtual. As cenas descontinuas do filme evitam a morte porque se encontram a todo o
momento com ela, na sua experiéncia de aglomerar fatos, cuja sobrevivéncia permanece
na memoria do sujeito. A morte enquanto fendmeno cultural ¢ representada no filme
pelo descontinuidade do tempo, do método do evento que teve um inicio e um
desenvolvimento. Tal ocorréncia leva a subversdo do tempo retilineo, ou seja a
subversao da morte. A fragmentagcdo da unidade, que d4 corpo a dimensao plural da
convergéncia de informagdes também plurais, dinamiza as possibilidades de
representagdo do mundo. O modelo oferecido por Caramujo-flor confere um novo
status ao pensamento artistico do homem. Oferece a ele perspectivas, campos de visao
recortadas de mundo e alojadas no ritmo imposto pelas retinas filmicas. Seu leitor
precisa ser um sujeito dinamico que migra num processo de desatencdo, de
desvirtuamento da atencdo, da atengdo catalisadora do tempo retilineo. A rapidez
inerente a0 movimento do olhar na sua percep¢do da tela comunga um mundo em que
prevalece o elemento cinético nas constru¢des das imagens do sujeito que pensa esse
mesmo mundo que lhe chega pelos sentidos. O mesmo acontece com a cena da
biblioteca (Ney entre os objetos pessoais do poeta), numa reflexdo metalingiiistica do
poetar (baseado no poema que serve de fundo sonoro para a cena), associada a uma re-
escritura filmica desta reflexdo, inscrevendo a cena numa bricolagem de inter
linguagens.

A questdo temporal, portanto, elege uma flexibilidade associativa de
circunstancias que enunciam um passado proximo ou longinquo, interagindo com
presente e /ou futuro. Um determinado momento, um instante pode situar ou retardar,
aproximar ou distanciar uma imagem de outra, simultaneamente, organizando a
composicdo de um mosaico. Desta forma, a obra de Pizzini recupera os dados de uma
discursividade intertextual ao discutir os modos situacionais de uma manifestacao
mosaica: parcial, provisoria, inacabada e efémera. Literatura e cinema aproximam-se

pelas imagens, desdobram-se pela linguagem. Uma arte percute em outra, ou um texto
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gera outro. Pizzini constr6i um ‘“cinema escapista que, desdenhando a realidade
cotidiana, pretende mergulhar-nos no mundo inconsciente do sonho”. (BUNUEL,1998,
p.337)'%,

Em determinada cena, a personagem representada por “Ney”, encontra-se numa
espécie de trem transpantaneiro. De terno, estilingue no pescogo, um livro de Guimaraes
Rosa entre as maos-pernas, ele dorme. Tomado por um estado de vigilia, dos bolsos
internos do paletd lhe saem dois passaros que voam para fora do trem. De pé, através da
janela, com seu estilingue, ele lanca um tiro cuja dispersdo, na ampla paisagem, ¢
acompanhada pela camara aérea. Planos curtos (camera alta) do dorso de araras azuis-
papagaios, os canto-gritos que ressoam no ar, o deslocamento do trem-camera que,
simultaneamente, lanc¢a tudo para frente e vai deixando tudo para tras.

O trem ¢ a imagem que vem ao encontro da imagina¢do. Antes meio racional de
transporte vira, na obra de Pizzini, painel de projecdo de imagens fragmentadas na nossa
leitura pela imagem mosaica dos vagodes que sugerem nao estarem sujeitos ao plano da
sucessividade cronolégica e sim ao da simultaneidade. E, portanto, um espago para o
devaneio, para o sonho acordado.

O protagonista viaja de trem em um passado recuperavel apenas pela forga
telarica da memoria ou pela ficgdo cinética. A viagem de trem representa a
fragmentacdo narrativa, bem como a fragmentacdo do tempo, numa epopéia de
redescobertas em que a memoria do cineasta transforma o cotidiano, através de imagens
em algo desconhecido quebrando a consciéncia de habito do que chamamos realidade.
O trem representa o veiculo entre a infancia e a maioridade, entre o passado e o

presente.

Fotograma 119; cor. Fotograma 120; cor

"BUNUEL, Luis Cinema instrumento de poesia. In: XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema (org.).
Rio de Janeiro: Graal, 1991, p.p.334- 337.



119

O livro de Guimaraes Rosa ¢ mais um indicativo intertextual, um didlogo, uma
citacdo inferida pela imagem que coloca em movimento as duas artes, tornando os
textos indissocidveis pela visualidade. O nome do autor impresso no livro torna-se aqui
simultaneamente signo verbal e signo figurativo. Esse didlogo, esse atravessamento

entre as artes gera o que Arthur Omar diz, em entrevista:

as artes nao se comunicam? Sim. Mas apenas através de espelhos, ou
sinais de fumacga. Ou seja, a distdncia. Através da montagem, da
combinagdo, elas passam a reagir entre si, mas sem se confundir. Néo
acredito na musica das cores, nem em romances escritos em
linguagem cinematografica. Meu trabalho ¢ regido pelo principio do
atrito, que produz a fagulha (ARTHUR, 199, p.37) .

Esse atrito, (essa fagulha mostram a fecundidade intertextual dos textos literarios
e filmicos) que dialogam com a imagem, no caso a imagem do livro de Rosa, com sua
poténcia significante e nomade que viaja pelos conceitos de metapoesia, metaromance e
metafilme.

A fung¢do metalingiiistica na arte indica a dessacralizagdo do mito da criagdo, ao
expor o processo de criagdo artistica ao leitor que ndo mais a contempla como “algo
inatingivel”, algo insondavel e inspirado pelo artista, porta-voz de um objeto de
privilegiados. Sobre a origem dessa dessacralizagdo da criagdo, Walter Benjamin em “A
Obra de Arte na era de sua Reprodutibilidade técnica” interpreta o fenomeno como
processo de dessacralizacdo. Benjamin vé como essencial no movimento de arte
moderna, aquela:

destruicdo da aura de suas criagdes’, por for¢a da propria evolugdo dos
meios de reproducdo da civilizagdo industrial, levava inapelavelmente
para o plano da reconsideracdo, da critica, os instrumentos de que se
serviam as artes de representagdo, nelas, evidentemente, incluindo-se a
poesia, a Literatura... (BENJAMIN, 1996, p. 170).

A arte torna-se critica da linguagem e, no nivel da recep¢do, condiciona o leitor
ao engajamento dando-lhe a condi¢do de co-autor. Assim o texto filmico, baseado no
que propoe a Semidtica da Cultura, passa a atuar de forma dindmica, deixando, desta
forma, de ter uma relacdo passiva de sentido. Seu dinamismo condensa, transmite

informagao e passa a se relacionar com outros textos da cultura.

19 C.f. ARTHUR, Omar. O zen e a arte gloriosa da fotografia. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do
Brasil, 1999. p.37.
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A personagem madura interpretada por “Rubens”, no pleno uso da funcao verbal
de que ¢ investido nos da a idéia de intersticios temporais e (“Ney” ndo abre a boca, ¢
puro siléncio-escuta), passa a limpo um pouco de biografia; da mesma forma o plano de
um relogio sobre a pedra, com um molusco atravessando vagarosamente o mostrador;
close das dobras da testa de “Rubens”, seguido de outro dos fios de cabelo
esbranquigados presos a cerca de arame (ele evoca passagens dos seus dois anos de
idade, marcados pela atividade paterna de construtor dessas cercas). Em outro plano a
reflexdo temporal se repete, a mesma personagem crava uma pa na terra, ela fala dos
mortos e conclui: “... Nao sei o que as pessoas vém fazer na terra, esticar fio de arame e
depois morrer? E preciso mais biografia?”. Na seqiiéncia seguinte, criangas mergulham
no rio, brincando de “o que €?, o que ¢?”, sob o olhar a personagem de “Ney” sentado
na pedra. E palpavel a questdo de oralidade imposta por esta cena em que “A voz é
sempre ativa, mas seu peso entre as determinagdes do texto poético flutua em virtude
das circunstancias” (ZUMTHOR, 2001, p.24). E importante enfatizar que a poesia em
Caramujo-flor toma estado de performance e assim o processo intertextual se amplia
para o procedimento de inter-linguagens, pois temos que considerar as variedades de
codigos que estruturam a obra cinética. Uma das caracteristicas ¢ o registro vocal, ndo
esquecendo o que afirma Zumthor (2001) de que nas artes da voz o que domina ¢ o

modal e ndo o textual. Ainda segundo o autor:

O poema performatizado oralmente comporta o primeiro efeito, mas
em principio ndo comporta o segundo: enquanto oral, repousa sobre
uma ficgdo com o minimo de imediaticidade, na verdade mesmo se
audicdo ocorre muito tempo depois da composi¢do, ela s6 pode ser
imediata.Donde a autoridade especifica de que se reveste o texto
performatizado: o escrito nomeia; o dito mostra e, por isso, prova.
(2001, p.160).

Sdo esses signos de um tempo que passa, de um tempo em que “todos se foram”,
de passagem e mudanca, de interrogacao do sentido do que vir “fazer na terra”, mas ao
mesmo tempo de reencontro com um tempo do “o que é, o que €?”. Tempo
redescoberto, proustiano, interente aos signos artisticos. Transmitido vocalmente o texto
se fragmenta (mesmo que ja possua esta caracteristica), pois o lingiiistico (mesmo que
esta ja no processo de criagcdo subverta o lingiiistico) passa a ser apenas uma dos planos

de sua realizagdo e ¢ da combinagdo de muitos planos que advém sua fragmentariedade

especifica, pois como afirma Zumthor:
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A tensao a partir da qual, o poema oral ¢ constituido se desenha entre a
palavra e a voz e procede de uma quase contradigdo entre suas
finalidades respectivas;entre a finitude das formas do discurso e a
infinitude da memoria; entre a abstragdo da linguagem e a
espacialidade do corpo. Isso porque o texto oral ndo se preenche
jamais; ndo satura nunca seu espago semantico (2001, p.161).

O texto poético entra em performance, integra-se ao movimento de um corpo ¢ a
verdade poética passa a ser vivida e “o principio da metafora visual ¢ exato na vida
onirica ou normal; na tela, ele se impde” (EISENSTEIN, 1983, p.273).'"°

Percebe-se entdo que a imagem inventada pelo autor “torna-se a propria
substancia da imagem do espectador... Fabricada por mim, espectador, nascida em mim.
Nao somente obra do autor, mas obra minha como espectador, espectador que é também
criador.” (EISENSTEIN, 1969, p.75). Nessa perspectiva, ¢ na montagem que
encontramos a imagem do tempo uma vez que, o tempo cinematografico sendo uma
representacdo indireta, depende da organizacdo das imagens e sons para que ele se
constitua.

Caramujo-flor conclui com o acasalamento dos caramujos e a enunciagdo de um
devir ndo humano para o homem. Ao longo do filme, em montagem alternada difusa
(isolados, proximos, juntos), os caramujos foram se atraindo por for¢ca de um invisivel
magnetismo; quando finalmente se tocam, um corte seco (procedimento anti-
voyeurismo) vem produzir uma dissociagdo entre o visivel e o legivel. Na verdade,
trata-se de um arremate em que se €, mais uma vez, langado para uma perspectiva aérea,
mais diagramética, de ndo-acabamento. E a citagio que fecha-abre o filme, do poeta
Manoel de Barros: “A gente é rascunho de passaro. Nao acabaram de fazer...”.

A dissonancia ainda ocorre porque ao poeta cabe desfazer a idéia generalizada
de que a lirica ¢ a linguagem do estado de animo, tomando parte dela ndo mais como
pessoa particular, mas como uma inteligéncia ativa e transformadora; como operador de
uma linguagem perturbadora, de combinagdes insélitas fazendo emergir significagdes
de seus textos que até entdo ndo podiam relacionar-se com o estético. A lingua poética
cria um estranhamento, porquanto se funda em uma sintaxe desconstrutiva reduzida a
expressdes nominais muitas vezes e aplica os mais antigos instrumentos da poesia — a
metafora e a comparagdo — de maneira renovada. Todos os processos renovadores

provocam uma impressao de anormalidade.

"OEPSTAIN, Jean. O cinema e as letras modernas..In: XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema (org.). Rio de

Janeiro: Graal, 1991, p.p.267-306.
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Joel introduz seu filme no intersticio de duas proposi¢des poéticas uma oral, para
ser ouvida, mas que desloca para um olhar-silencioso, para uma regido de percepcao; e
outra a escrita, para ser lida. Além da obscuridade, o autor encontra outra tensdo

dissonante em que formas distintas coexistem, fixando uma arte cujos

tracos de origem arcaica, mistica e oculta, contrastam com uma aguda
intelectualidade, a simplicidade da exposi¢do com a complexidade
daquilo que ¢é expresso, o arredondamento lingiliistico com a
inextricabilidade do conteudo, a precisio com a absurdidade, a
tenuidade do motivo com o mais impetuoso movimento estilistico.
(FRIEDRICH, 1991, p. 16).

3.4 A mobilidade do mosaico

Caramujo-flor (des)enreda-se, assim, entre dois estados cuja contaminagdo
ergue e sustenta o filme como bloco de sensagdes. Como bem diz o poeta, somos
“rascunho de passaros”, ndo é que sejamos passaros. Devir-passaro nao ¢ algo como
uma identificagdo, um tornar-se o que ndo se €, um mimetismo, nada que seja da
camada da representacdo. E tdo somente que algo passa de um a outro, entre um e outro.
E o que passa, o que circula, ¢ a propria sensacdo. “Rubens” — jacaré no metrd, “Ney” —
jacaré no rio..., tragos entendidos como tensdes formais, mas que podem ser encontradas
também nos conteudos, ja que a poesia ndo quer ser mais construida como reflexo da
realidade ambiente e, quando se volta para ela, a realidade se completa com um
significado diverso do da poesia de outros tempos. A realidade, na poesia, segundo
Hugo Friedrich (1991), libertou-se da ordem espacial, temporal, objetiva e animica e fez
diminuir as diferencas entre a proximidade e a distancia, entre o belo e o feio, entre a
dor e a alegria, entre terra e céu.

A mobilidade em mosaico do texto cinético de Pizzini, enquanto texto de
cultura, pode ser comparada com a linguagem do folhetim que condensa codigos
oriundos das diversas midias como os grafismos, fotografia, a infografia, diagramacao,

as cores etc. Sobre isto afirma Amalio Pinheiro:

A mobilidade em mosaico do jornalismo impresso aproveitou-se,
neste continente, de uma sorte de montagem sintatica das ‘culturas em
ritmo rapido’, aptas para incorporar os agregados metonimicos
provenientes dos mais diversos codigos e linguagens. Trata-se de
processos de producdo e recep¢do desdobrados, em interagdes
multiplas, pelo carater migrante, mestigo e solar da sociedade (2004,

p.13).



123

A presenca desses codigos se materializa logo no inicio da obra que insere, em
sua abertura entre a cena inicial e a seqiiéncia filmica, o nome da obra grafado em
branco sobre um fundo preto. O modelo de letra utilizado, uma grafia estilo manual,
como que tremula, certifica o apuro e os cuidados do cineasta e matiza o texto enquanto
espago de semiose e de hibridagdao. O procedimento se repete na cena da biblioteca que
aciona um feixe movel de diferentes signos, fotografia, artes graficas, imagem
movimento, poesia verbal e oral, ativando também os diferentes niveis de leitura, num

mesmo nivel. O pensamento de Canclini ¢ bastante oportuno neste momento:

Todas as artes se desenvolvem em relagdo com outras artes: o
artesanato migra do campo para a cidade; os filmes, os videos e
cangdes que narram acontecimentos de um povo sdo intercambiados
com outros. Assim as culturas perdem a relagdo exclusiva com seu
territério, mas ganham em comunicacdo e conhecimento. (2006,
p-348).

A hibridiza¢do nos leva a crer que “todas as culturas sdo de fronteira”. (idem:
348). O texto filmico, ndo sendo homogéneo, se estabelece como um sistema signico na
fronteira limiar da poesia, tornando-se cinema de poesia, uma estrutura nova que se
fundamenta em outra ja existente, que ndo ¢ nem uma coisa nem outra e as duas ao
mesmo tempo. “E uma nova estrutura surgida no curso do desenvolvimento histérico,
mas que pode ser entendida em metacategorias das velhas estruturas” (LOTMAN, 1996,

p.28). A este respeito Lotman afirma ainda que

o texto, sendo semioticamente ndo homogéneo, entra em jogo com 0s
codigos que o decifram e exerce uma influéncia deformadora. Como
resultado, no processo de avanco do texto do destinador ao destinatario
se produz uma mudanga e um crescimento de sentido. (LOTMAN,
1996, p.88).

A cultura ¢ geradora de textos. E, por defini¢do, texto cultural, em um sentido

amplo, nas observagdes de Iuri Lotman, ¢

qualquer comunicag¢ao registrada em um determinado sistema signico.
Deste ponto de vista, podemos falar de um balé, de um espetaculo
teatral, de um desfile militar e de todos os demais sistemas de signos
de comportamento como texto, na mesma medida em que aplicamos
este termo a um texto escrito em uma lingua natural, a um poema ou a
um quadro. (1979, p.41).
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Pizzini, desta forma, constr6i um filme em que as seqiiéncias de cenas sao
vividas por personagens que fazem parte do universo poético de Barros, centrado na
simbiose entre os seres da natureza e as coisas que a civilizagdo tende a ndo valorizar ou
rejeitar, ou seja o filme traduz uma cosmovisdo em que: “o universo, o homem, a
natureza, a liberdade, os grandes temas da humanidade e as reminiscéncias passam a ser
reinventadas sob o filtro da poesia” (CASTRO, 1992, p.19).

E sob esta perspectiva que Pizzini edifica sua arte cinética, enquanto texto
semidtico e de cultura, fazendo aproximagdes que sdo possiveis devido as afinidades do
gesto, do prazer, do corpo, da arte e de sua historia, pois como afirma Barthes: “a
escritura/leitura se expande ao infinito, compromete o homem, seu corpo € sua historia;

¢ um ato panico, cuja Unica defini¢do certamente ¢ o que ndo para em lugar nenhum”.

(1970, p.68).



CAPITULO IV

CRAQUELADOS DE BARROCO E EROTISMO

“Arte de descomponer un ordre
y componer un desordre”
Severo Sarduy

“Poeta é 0 ente que lambe as
palavras e depois se alucina.”

Manoel de Barros

E a lesma - na sua
liberdade de ir nua e tmida!

Manoel de Barros
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“O todo sem parte nao ¢ todo;
a parte sem o todo ndo € parte;
Mas se a parte faz o todo,
sendo parte,
ndo se diga que ¢é parte sendo todo.”
Gregorio de Matos

Este capitulo mostra os mecanismos que fazem de Caramujo-flor um filme
barroco ou neobarroco (Sarduy, 1998) e, ainda, como o barroco se configura no filme
por um de seus elementos: a eroticidade. Refletimos como o neobarroco representa a
sublevacao, discordancia em relagdo ao centro, ao Logos absoluto, a razdo imposta pelo
império europeu aos outros continentes. Os escritores, compositores, artistas latino-
americanos dispdem de um farto material advindo de diversas culturas. Eles
equacionam com maior desenvoltura do que os europeus, elementos heterogéneos e
alégenos. Enquanto na Europa a carnavalizag¢do ¢ a contracultura, aqui ela é a propria
cultura. A mistura de elementos dispares estd na base do barroco, na base da cultura
latino-americana e também na base da poética de Manoel de Barros e do filme de
Pizzini.

Hoje, terceiro milénio da Era Crista, numa época marcada pela perspectiva de
enormes avangos cientificos, tecnolodgicos, culturais e sociais, volta a tona a discussao
sobre a estética barroca, mas sob novo enfoque. A multiplicidade de nosso mundo, com
tudo se partindo em inimeros fragmentos, plenos de significados mas, apesar disso,
carregados de uma instabilidade e de uma mutabilidade que lhes ¢ inerente, tem levado
muitos teéricos a reconhecer, em nossos dias, algumas caracteristicas do barroco sob
nova roupagem e, por isso mesmo, transmutadas no conceito de neobarroco. Mas sejam
elas quais forem, barroco e neobarroco sao “claves culturais que conferem nao mais um
selo aristocratico a cultura do continente, mas incitam agendas, programas e projetos
que preenchem a alteridade latino-americana, instalando-a como pulsdo critica e
criadora, na razao universal” (MILTOM, In: FIGUEIREDO, 2005, p.81). E o louvor de
reflexdes ja consagradas por Alejo Carpentier, Lezama Lima e Severo Sarduy, os nomes
mais respeitados no que diz respeito a revisdo critica desta estética e que sedimentam as
reflexdes sobre as multiplicidades que constroem a mestigagem na América-Latina.

Caramujo-flor trabalha a duavida existencial através do ladico, fazendo
encontrarem-se os contrarios que labirinticamente se suplementam em espirais de gozo,
libertando-se dos circulos do racional, proprios do estilo barroco. O excesso e o
exagero, a abundancia e o desperdicio caracterizam essa linguagem que exprime a festa

dos sentidos, os sem limites, o prazer e o erotismo, o barroco, flagrados pela pelicula
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filmica. Afinal na estética barroca qualquer componente procura extravasar seus limites,
tendendo para o encontro com um outro, numa dindmica constante de descentramento,
expansdo e mutagdo. Pois € o barroco uma arte da metamorfose, da mesticagem das

formas (LAPLANTINE e NOUSS, 1997).

4.1 Cacos etimologicos

Nao ¢ nossa intengdo desenvolver um tratado historiografico sobre o barroco,
afinal abordamos este enquanto estilo abstrato, por meio do qual se podem distinguir
elementos tipoldgicos dessa natureza em obras de periodos posteriores, inclusive

modernas afinal como advoga Lotman:

Nao ¢é por acaso que a arte, ao longo de seu desenvolvimento, se
liberta das mensagens envelhecidas, mas conserva na memoria, com
uma extraordindria constancia, linguagens artisticas das épocas
passadas. A  histéoria da arte transborda de‘renascimentos’ -
renascimentos das linguagens artisticas do passado recebidos como
inovadores (1978, p. 47).

No entanto, acreditamos na premissa de Severo Sarduy de que:

Qualquer ensaio sobre o barroco abre com consideragdes sobre as
origens da palavra. Comecgando por critica-la, reiteramos aqui essa

mania, essa vertigem da génese que, creditando a filologia de um saber

anterior, trai o seu quadro logocéntrico (SARDUY, 1998, p.25)'!".

O vocébulo barroco, associado a uma pérola assimétrica rara e de pouco valor,
foi herdado pela lingua portuguesa do espanhol berrueco que mais tarde se tornou
berrocal. Posteriormente, barroco aparece na linguagem dos joalheiros, operando uma
verdadeira tor¢ao do significado: aquilo que outrora fazia alusdo a matéria rudimentar,
ndo trabalhada, passou a se referir ao que era elaborado, amaneirado, minuciosamente
trabalhado pelo cinzel do ourives. Indo mais adiante, encontram-se discutiveis
desdobramentos do emprego do vocabulo que remontam a acgdo transformadora da

ourivesaria. O rigor, a construcdo paciente de figuras de silogismos, dos discursos

" f. SARDUY, Severo. Barroco. Trad. Maria de Lurdes Judice e José Manoel de Vasconcelos. Lisboa: Vega,
1988. p. 25.
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preciosos pelo labor com o qual foram criados. A lingua italiana nos legou o vernaculo
barocci, aquele que produz Madonas de forma amaneirada.

Nao se poderiam enumerar os mais variados significados atribuidos ao termo
barroco sem, no entanto, deixar de mencionar as conotacdes pejorativas que muitas
vezes recaem sobre ele. Alguns dicionarios associam a palavra barroca ao que ¢ bizarro,
estranho, excéntrico, ou at¢é mesmo de pouco valor, ndo esquecendo de referir dois
outros mais recentes sindbnimos: o camp ¢ o Kitsch. Severo Sarduy (1998), em Barroco,
ressalta a atitude moral que subjaz a esta visivel e inocente recusa estética, recorrendo
ao Dicionario de Arquitetura de Quatremaire de Quincy, de 1832, para desvendar o
quanto a bizarria estava relacionada a um gosto suspeito, contrario aos principios

herdados.

4.2 Sincronia em cacos

O barroco transcende os séculos XVI e XVII, pois ¢ mais que um estilo de época
¢ uma estratégia. Affonso Romano de Sant’Anna acredita que precisamos reformular
nosso conceito de barroco, pois “ele ¢ um assombroso encontro entre a razdo e a
emog¢ao” (2000, p.19). Para Severo Sarduy ¢ o barroco moderno, o neobarroco que
reflete estruturalmente uma discordancia, oferecem as imagens de um universo mével e

descentrado, no entanto harmonico, ou seja,

A ruptura da homogeneidade, a auséncia de um logos absoluto, a
caréncia em vez do fundamento com episteme. Neobarroco do
desequilibrio, reflexo estrutural de um desejo que nao pode alcangar
seu objeto parcial ele se transformou em objeto perdido. O percurso -
real ou verbal - j& ndo franqueia apenas divisdes inumeraveis: visa um
fim que constantemente lhe escapa, e o seu trajeto ¢ dividido por essa
mesma ausé€ncia em torno da qual ele se desloca. Neobarroco: reflexo
necessariamente pulverizado de um saber que sabe nio se encontrar ja
“tranqiilamente” fechado sobre si mesmo. Arte da deposicdo e da
discussdo (SARDUY, 1998, p.97).

O neobarroco, que segundo Chiampi (1998), ¢ uma reciclagem do barroco
historico feita nos dias atuais, surge como caracteristica do “fim das utopias”. Severo

Sarduy (1979), em seu ensaio O barroco e o neobarroco, aponta trés mecanismos de
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artificializacdo que sdo a base da teoria neobarroca, a saber: substituicdo, troca do
objeto-foco por um outro que faz referéncia aquele; proliferacdo, a multiplicagdo de
metonimias do objeto-foco através da repeticdo de termos e mesmo seqiiéncias de
significantes; e condensa¢ao, fusdo de dois dos termos de uma cadeia de significantes,
de cujo choque resulta um terceiro termo que resume semanticamente os dois primeiros.

Tendo como base tais afirmac¢des, fica mais facil chamar de barroco um artista
contemporaneo. E desta forma que invocamos o desafio de conceituar Joel Pizzini como
um cineasta barroco. Sendo o barroco a arte que possui a criagdo de estruturas que
extravasam seus limites — quadros que se estudem para além das molduras, estatuas que
descem de seus pedestais, o sistema e os espelhos que introduzem a paisagem exterior

no interior — produz violagdes mutuas da esfera cultural. Um barroco que

(...) representa subversdo, discordincia em relagdo ao centro, ao Logus
absoluto, a razdo imposta pela Europa aos continentes periféricos,
como a América Latina ¢ a Africa. Por essa razdo, “sempre esteve

relacionado a literatura e a cultura dos paises saidos do

. 112
colonialismo”.

Podemos afirmar, certamente, que Pizzini usa o barroco como procedimento de
sua arte cinematografica, por seu complicado manejo de idéias, por jogar com as partes
e fazer destas o todo ndo ser nada sem considerar as partes. Pizzini, a todo o0 momento,
trabalha conceitos através das formas (tematica barroca) do ser e do parecer, do dentro e
do fora, do todo e da parte, da emogao e da razdo, da passagem do tempo, da existéncia,
num exercicio polifébnico que evoca muitos temas barrocos simultaneamente num
processo de leitmotiv.

Prova disto ¢ a escolha da tematica do filme Caramujo-flor. O caramujo como
uma figura que simbolicamente representa a idéia do barroco e que se materializa ao
analisarmos esta imagem como a de um ser em curvas e dobras, ou como representante
da figura da elipse. Sobre a elipse discorre Severo Sarduy:

Uma projecdo das conicas em geral neste outro registro - da retdrica -
poria em evidéncia a mesma coeréncia de toda extensdo da gramatica
do barroco: a elipse, a palavra e a hipérbole pertencem aos dois
espacos: geométrico e retorico. Ndo é por acaso que a tradigdo

12 C.f. VASCONCELOS, Jos¢ Manuel de. “Apresentagio de Severo Sarduy”. In: SARDUY, Severo. Barroco.
Lisboa: Ed. Vega, 1989. p.7.
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aristotélica nomeia e classifica aqui figuras que, pela coincidéncia de
seus nomes, afirmam a capacidade do Logus (SARDUY,1998, p.59).

Ha uma elipse na geometria e uma elipse na retérica. Na geometria, delineia a
figura que partindo de um nucleo vai espiralando para o infinito. Na retorica, a elipse ¢
uma figura de discurso que implica que algo nao foi dito, que algo esta faltoso, que algo
estd oculto. Faz-se imprescindivel notar que a elipse resulta do descentramento e da
perturbagdo do circulo, configurando, uma complexificacdo das concepgdes de forma,
estilo e produgao artistica. O vocabulo elipse patenteia em sua etimologia ndo s6 o
estigma pejorativo da imperfei¢do, quanto a ambigiiidade de uma representacdo: ela
gravita em torno de dois centros; um visivel — o significante marcado: o sol; outro
oculto, sombrio — o significante elidido: o centro virtual da elipse dos planetas.
Presentes na etimologia do termo elipse estdo as no¢des de auséncia e deformidade,
sendo aquela aplicada a elipse retérica — em que algo foi abolido — e esta a elipse
geométrica, onde algo falta para se ter um circulo exato. A elipse ¢ barrocamente uma

concha. Quanto a isso Affonso Romano de Sant’Anna acrescenta:

E a concha estd na procedéncia etimologica da palavra barroco, pois ¢
de uma pérola deformada, feia, irregular, extraida do interior da
concha que viria a origem da palavra barroco, termo que espiralando
semanticamente seu significado, chegaria as artes e a cultura em geral
(2.000, p.22).

Por sua vez, a materialidade constitucional do caramujo enquanto ser
malacodermo, parte mineral, parte invertebrado de pele mole ja lhe d4 uma inferéncia
assimétrica. Ainda analisando o caramujo enquanto metafora do barroco, conseguimos
retornar as tematicas e comentar o dentro e o fora, pois o caramujo ¢ um ser que se faz
nesta evolug@o por ndo passar de um molusco que carrega um exoesqueleto em espiral
na idéia da elipse matematica. A espiral cuja formacdo natural ¢ freqliente no reino
vegetal (vinha, volubilis) e animal (caracol — gastropoda, conchas — bivalves etc.)

patenteia a evolugdo de uma forca de um estado:

Ela manifesta a aparicdo do movimento circular saindo do ponto
original; mantém e prolonga este movimento ao infinito: ¢ tipo
de linha sem fim que liga incessantemente as duas extremidades
do futuro. (...) A espiral simboliza emanacgdo, extensao,
desenvolvimento, continuidade ciclica mas em progresso,
rotacdo criacional (CHEVALIEER ¢ GHEERBRANT, 2.000,
p-398).
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Se transplantarmos tais afirmagdes para a linguagem de Barros e por conseguinte
de Pizzini perceberemos a linguagem eliptica, a linguagem do jogo, da barganha, da
sinuosidade, das curvas, das dobras, do desvelamento. Enfim linguagens mosaicas,
labirinticas que inferem varios caminhos interpretativos.

Ao languido rastejar do planorbideo fazemos a andloga comparagdo com o
rebolar dos seres humanos. Nao esquecendo que por onde passa o caramujo deixa um
rastro de gosma que depois de seca torna uma ténue cor prateada que, por sua vez, nos
lembra as marcas da peregrinacao labirintica. A imagem do labirinto ndo existe sem a
imagem do peregrino que transita pelo labirinto. Sobre este assunto descreve Affonso

Romano de Sant’ Anna:

(...) para se entender mais estruturalmente a imagem do labirinto no
barroco € preciso vinculd-la a imagem do “peregrino”. O labirinto ndo
existe apenas como desenho, como jogo, como enigma. Tem uma
conotacdo existencial. Ele s6 existe porque existe outra personagem
que o percorre, que ¢ o peregrino esse ser peripatético, que parece
perdido vagando daqui para ali (...) (2.000, p.66).

Além da figura propria do caramujo, o filme apresentard alguns personagens
inspirados na poesia prosaica de Manoel de Barros que segundo o cineasta ¢ o proprio

Andarilho, o proprio peregrino:

Procurei identificar personas na poesia de Manoel de Barros.
Encontrei duas centrais. Uma ¢ Cabeludinho, personagem do
primeiro livro dele que no filme ¢ interpretado por Ney
Matogrosso. Um personagem sinuoso, um ladico menino do
mato — “o que faz um menino que ¢ do mato amar o mar com
tanta violéncia?”. O menino que sai do pantanal para o mar. A
outra persona ¢ o Andarilho vagabundo, com um sentido um
pouco mais tragico. Sao os momentos que evocam a idéia da
morte. Esse contraponto das metades sugerido pelo poeta, o
pantanal e o mar, o urbano e o rural, sdo duas proje¢des que
articulam nossos sentidos e conexdes que aparecem ao longo do
filme (In: CAETANO, 2005, p.299).

Affonso Romano de Sant’Anna (2000) acredita que para se entender a imagem
do labirinto no barroco ¢ indispensavel vincula-la a tematica do peregrino (andarilho). A
imagem do peregrino esta geminada a outras imagens barrocas que indicam movimento,

transito, peripécia, instabilidade. O andarilho caminha pelo mundo labirintico cinético,

ora urbano, outrora rural, buscando um sentido, uma saida para seu caminhar diante da
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unica certeza que tem, a morte ou do monstruoso absurdo da propria existéncia. O

.., 113
labirinto

¢ uma dimensdo do inconsciente que, além de ser uma imagem do
movimento, representa o receio de se perder e que para Barros se apresenta como “a
angustia de um passado ou ansiedade perante o futuro por um caminho incerto”
(CASTRO, 1999, p.109). Na obra de Pizzini o labirinto assume um sentido metafisico
que aceita a logica ildgica do caos, a “nadificagdo” e a niilizacdo do sujeito. Desta
forma, o cineasta edifica sua obra que acaba sendo a propria imagem do caramujo
enquanto voluta, elipse que espirala no infinito.

Para Leonardo da Vinci''®, o labirinto seria “a combinacédo de dois motivos: o da
espiral e o da tranga e exprimiria uma vontade muito evidente de representar o infinito
sob dois aspectos de que ele se reveste na imaginagdo do homem: isto ¢, o infinito
eternamente em mutacdo da espiral”, que, pelo menos teoricamente, pode ser pensada
como sem fim, ¢ o infinito do eterno retorno figurado pela tranga. Quanto mais dificil a
viagem, acrescenta Da Vinci “quanto mais numerosos e arduos os obstaculos, mais o
adepto se transforma e, no curso desta iniciacdo itinerante, adquire um novo ser” (2000,
p.532).

Nao podemos esquecer que o filme tem como roteiro poemas de Manoel de

Barros. um poeta neobarroco. Sim, se considerarmos as afirmagdes de Omar Calabrese:

Por “barroco” entenderemos (...) categorizagdes que “‘excitam”
fortemente a ordenacgéo do sistema e que o desestabilizam em algumas
partes, que o submetem a turbuléncias e flutuagdes e que o suspendem
quanto a resolubilidade dos valores (CALABRESE, 1988, p. 39) '"°.

Como vimos anteriormente, Barros desestabiliza um modo de ver e sentir o
mundo, criando uma obra que, tomada no seu conjunto, propde uma nova ordenacao da
sensibilidade, sem deixar de produzir através dessa nova ordenacdo um sentimento de
caoticidade — entendendo este como imprevisibilidade ou ininteligibilidade da
informagdo estética — no momento da frui¢do dessa obra. Essa caoticidade é provocada
justamente pela superposicao das informacdes advindas dos poemas, que se configuram
como labirintos de espelhos. Assim Barros ¢ um auténtico exemplo de barroco moderno

ou neobarroco latino-americano, que nada mais ¢, como ja se viu, que uma retomada

'3 «A origem do labirinto é o palacio cretense de Minos, onde estava encerrado o Minotauro e de onde
Teseu s6 conseguiu sair com o fio de Ariadne., conservam-se pois, em suma, a complica¢do de seu plano
e a dificuldade de seu percurso” (CHEVALIEER e GHEERBRANT, 2000, p.530).

"4 In: CHEVALIEER ¢ GHEERBRANT, 2000, p.532.

15 C.f. CALABRESE, Omar. A ldade Neobarroca. Sao Paulo, Martins Fontes, 1988, p. 39.
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contemporanea do barroco, despojado de seu projeto histérico, num processo de
transculturacao.

Percebemos, em Barros, o barroco tanto no rebuscamento da frase e reinvengao
de palavras quanto na montagem labirintica dos planos de sua poesia, na profusido de
elementos, na aparéncia cadtica, na fragmentacdo, no trabalho detalhistico da
linguagem, na metafisica, na transmuta¢do, na metalinguagem, no “criangamento” das
palavras, e nos conflitos existenciais. O labirinto, segundo Calabrese (1988), ¢ apenas
uma das formas do caos, entendido como complexidade, cuja ordem existe, mas ¢
complicada ou oculta. Essa ordem oculta produz a perda do referencial acarretando o
que Calabrese chama de prazer da obnubilagdo, ou seja, o prazer de ver-se perdido e ser
instigado a encontrar o centro do labirinto. O prazer motivado por essa des-orientagdo e
pelo mistério do enigma parece-nos semelhante ao prazer sentido por nds ao nos
defrontarmos com a obra de Barros, ou com esta traduzida em cenas de filme por
Pizzini.

Segundo Affonso Avila (1971), a divida existencial se expressa pela
consciéncia da ludicidade, fundindo os contrarios que labirinticamente se suplementam
em espirais de gozo, libertando-se dos circulos redutores do racional. O jogo barroco se
afirma como instrumento de rebeldia, em que a emogao predomina, rompendo com o
equilibrio classico. O excesso e o exagero, a abundancia e o desperdicio caracterizam a
linguagem barroca, cuja extroversdo busca o sem limites, o prazer, o erotismo. Para
Walter Benjamin (1984), o barroco ¢ a alegoria do desengano. E espelho deformado.
Através do estilhacamento semantico e fonico, faz o riso contracenar com a melancolia
e com o vazio. E preciso ler o alegorico que se expressa pela ludicidade da linguagem.

O no e o labirinto sdo imagens recorrentes no barroco historico, assim como a
descri¢ao de casos — ou historias — em que a agudeza e perspicacia do espirito humano
conseguiu vencé-los e restabelecer a ordem nas coisas-do-mundo. Para Calabrese (1987,
p.146), “onde quer que ressurja o espirito da perda em si, da argucia, da agudeza, ai
reencontramos pontualmente labirintos”. O nd e o labirinto sdo complexidades que
trazem em si a existéncia de uma linearidade, de um conjunto, ou mesmo de varias
linearidades e varios conjuntos: o n6 € uma dobra ou redobra de uma linha — ou mesmo
varias — e o labirinto, um emaranhado de percursos, dos quais apenas um leva a saida,
ou a solugdo do problema. Para resolvé-los e desemaranhar o n6 e também sair do
labirinto é preciso encara-los com a ambigiiidade de quem observa a globalidade do

sistema em questdo e ainda o microcosmo do n6 ou do labirinto.
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Diante da proliferagdo dos textos pertencentes a criagdo labirintica de Barros, os
pontos de referéncia da pelicula de Pizzini, turvam-se e ocultam-se, fugindo de nossas
maos qualquer fio de Ariadne e causando em nosso espirito o prazer intelectual de
descobrir uma ordem onde aparentemente ndo existe nenhuma, s6 caos e mistério.
Novamente, seguindo Calabrese''®, poderfamos dizer que o labirinto de Pizzini,
inspirado no labirinto de Barros, cria um “saber aberto”, posto que em seus meandros e
intersec¢des podemos sempre descobrir “novas ramificacdes e caminhos para novos e
surpreendentes significados, deixando o leitor sempre sujeito ao risco da perda de
orientacao” (CALABRESE, 1988, p.151.). O labirinto, figura tipica barroca, representa
as obras de Barros e de Pizzini, que ao mesmo tempo nos des-orienta e nos orienta.

O espago que parece conter as cenas barrocas do filme de Pizzini, tal como
cogitou Sarduy, ¢ aquele da “desapossesdo”'!’, do descentramento. Portanto fica claro
que o caramujo funciona como metafora da caverna-concha que por sua vez funciona
como metafora do que Bachelard acredita ser uma cidade fortificada para um homem s6
“para o grande solitdrio que sabe defender-se e proteger-se por meio de simples
imagens” (BACHELARD, 2000, p.141). Assim a imaginacdo pode viver a prote¢ao de
uma vida que se abriga em lugar onde ndo héa necessidade de porta nem de ferrolho,
onde existem todas as nuances de seguranca, a imaginagdo simpatiza com o ser que
habita o espago protegido.

A idéia barroca de cidade, contrariamente, apresentava-se como uma obra
aberta, “sem um significante privilegiado que a oriente e Ihe confira sentido™'*. Pode-se
coligir que o ambiente semantico tortuosamente coberto pelo discurso barroco nao se
sugere garantir ao homem qualquer registro simbolico, acolhendo-o em sua ilusoria
seqiiéncia e em sua inapagdvel monotonia. Este descentramento age amalgamando-se a
repeti¢do e a ruptura, indicando-lhe a auséncia implacavel de um lugar para si numa
ordem da qual revela a igualdade. O espaco urbano ‘“barroquizado” e seu discurso
analogo primam pelo abrigo incondicional da rapidez que o tempo imprime as coisas,

do continuo movimento que caracteriza a vida, da beleza do que pode ser estimado

"6 N.E.: Omar Calabrese ¢ um dos autores que defende o uso do termo neobarroco em lugar de “pds-moderno”,
palavra que, segundo ele, teria como principal caracteristica ter se tornado uma expressdo passe-partout, cujo uso
abusivo acabou por esvaziar de sentido (1987: 24). O que se impde & discussdo aqui, no entanto, ¢ tentar ponderar
sobre o alcance que alguns aspectos do Barroco tém em nossa sociedade. Calabrese, por exemplo, afirma que “muitos
importantes fenémenos de cultura de nosso tempo sdo marcas de uma ‘forma’ interna especifica que pode trazer a
mente o0 barroco” (1987: 27).

"7 C.f. SARDUY, Severo. op. cit. p. 63.

18 SARDUY, Severo. Barroco. Tradugdo Maria de Lurdes Judice e José Manoel de Vasconcelos. Lisboa: Vega,
1988. p. 25.
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etéreo, evanescente e mutavel. Desta forma o sopro poético evidenciado no titulo
antitético Caramujo-flor, o ser molusco que vive em uma concha nos remetendo ao
zigue-zague ou espiral, a ndo linearidade ou figurativamente ao individuo ensimesmado,

que mesmo vivendo na cidade ndo sai de sua fortificacdo de caramujo.

4.3 Craquelados indigenas

Para a cultura kadiwéu'", indigenas sul-mato-grossenses, a figura do caramujo
esta, simbolicamente, ligada ao problema espiritualistico do natural. Os motivos sao
usados nas pinturas corporeas € nas ceramicas, sao relativamente simples, tais como
espirais, “‘esses”, cruzes, losangos, gregas e volutas, mas combinados de tal forma que
cada obra possui um carater original. A espiral ¢ simbolo relativo ao ser humano e
representa a evolucdo. O andar do caramujo em linhas onduladas, ainda para os

kadiwéu'?’

, indica uma situacdo em andamento, com sentido repetitivo, simbolo de
origem e movimento. Transvestindo-se de formas diversas através da pintura - seja
passaro, bicho ou peixe - o0 homem kadiwéu busca abstratamente uma chave para que,
entre cultos e cerimonias, possa ficar semelhante aos animais ou passaros que ele tanto
respeita € também inveja, 0 corpo constitui-se como suporte para a arte (alids sdo as
mulheres as artistas do corpo). Ao se transmutar, através do grafismo o indio torna-se,
assim, parte do meio, fundindo-se com o reino animal e vegetal. Nao podemos esquecer
que um traco marcante da poética de Barros sdo as metamorfoses e as transmutagoes,
que no caso do poeta sdo feitas através das palavras, que ndo deixam de ser uma forma
de grafismo. Barros, no livro Arranjos para Assobio ao descrever os “Sete inutensilios
de Aniceto”, em nota de rodapé explica que:

(*) Esses inutensilios foram colhidos entre os mitos Cadiuéus,
narrados pelo professor Darcy Ribeiro. Reguardando-se petulancia e
distancia, exercitou-se aqui a moda posta em pratica por Elliot
incorporando a sua obra versos de Shakespeare, Dante, Baudelaire. E
o que fez um pouco James Joyce, aproveitando-se de Homero. E ainda

"9 N.E.: Os indios Cadiuéu ou Kadiuéu (grifo nosso) sio descendentes dos famosos Mbaya-Guaicurus, “Indios
Cavalheiros do Pantanal”, famosos no passado por terem sido excelentes guerreiros. Nos conflitos escondiam-se no
dorso dos cavalos para iludir os inimigos, fazendo-os crer que os animais estavam sem montaria. Destacaram-se pela
tenaz resisténcia, imposta aos espanhois e portugueses, em conflitos na bacia do rio Paraguai quando da colonizagdo
do Brasil.

120 Imprescindivel para o conhecimento da cultura dos indios Cadiuéu ¢ a leitura de RIBEIRO, Darcy. 1980. Kadiwéu:
Ensaios Etnolégicos sobre o Saber, o Azar e a Beleza. Petropolis: Vozes. E republicagio dos trabalhos Religido e
Mitologia Kadiuéu (MA-CNPI-SPI, 1950, Publicagdo 106) e “Arte dos Indios Kadiuéu” (Cultura Ano 2 (4), 1951: 145-
190. Rio de Janeiro: Publicag@o do Servigo de Documentagdo do Ministério da Educagéo e Saude).
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o que fez Homero aproveitando-se dos rapsodos gregos. Ai pobres
Cadoveos! Este bugre ai da frente é que vai perpetuar vocé€s? Nem
xum (BARROS, 1990, p.218).

Em O Guardador de aguas, Barros novamente faz referéncia a cultura indigena
quando explica, também em nota, o dialeto ra. Nas lendas indigenas e nos primeiros
mapas, o pantanal lembra um grande mar com vdrias ilhas e, por esse motivo, era

chamado de “Mar de Xaraés”'?':

4. falado por pessoas de aguas, remanescentes do Mar de Xaraés, o
dialeto ra se assemelha ao Aramaico — idioleto falado pelos povos que
antigamente habitavam a regido pantanosa entre o Tigre e o Eufrates.
Sabe-se que o arAmaico ¢ o dialeto rd sdo linguas escorregadias e
carregadas de consoantes liquidas. E a razdo desta nota (BARROS,
1990, p. 281)

Isto prova ndo s6 que Barros bebe na cultura indigena como se inspira nela para
escrever seus versos. O poeta nos diz que ird enumerar sete inutensilios, mas enumera
seis, deixando todo o restante do livro como se fosse o sétimo. Deste restante faz parte o
poema “Caramujos-flores”, que guia o nome do filme.

O dialogo dessas representagdes simbolicas com o texto filmico se materializa
como um corpo de possibilidades induzidas pelas sensagdes sinestésicas que as
imagens, esteticamente pré-fixadas pelo artista-diretor podem provocar no espectador.
Espectador que a todo o momento se depara com o jogo mosaico de imagens evolutivas
e em andamento (para os indios kadiwéus as linhas onduladas sdo simbolos do
movimento) espiralando ao infinito ou seja “o traco do barroco ¢ a dobra que vai ao
infinito” (SARDUY, 1990). Primeiramente, ele diferencia as dobras segundo duas
diregdes, segundo dois infinitos, como se o infinito tivesse dois andares: as redobras da
matéria e as dobras na alma.

A dobra ou a prega também chamada plica (do francés plis) deriva

o~

etmologicamente do verbo plicare, que significa dobrar, em latim. Algo que

inexplicavel possui uma dobra que ndo se explica, ou seja ndo se desdobra. Algo ¢

121 . ~ . . . ., . . A
O Pantanal, formado pelas inundag¢des dos rios da bacia do Rio Paraguai, ¢ um dos mais valiosos patrimdnios

naturais da humanidade. E a maior 4rea alagada do planeta com aproximadamente 210.000km?2,dos quais 140.000km?
estdo em territdrio brasileiro, ocupando parte dos Estados de Mato Grosso do Sul e Mato Grosso. O Pantanal abriga
uma rica flora e fauna: ha mais de 260 espécies de peixe, 122 de mamiferos, 93 de répteis, 1132 de borboletas e 656
de passaros. Nas lendas indigenas e nos primeiros mapas, o pantanal lembra um grande mar com varias ilhas,e por
esse motivo era chamado de “Mar de Xaraés” . Nos anos chuvosos o Rio Paraguai transborda por cerca de 20 Km,
invadindo lagoas e regenerando o “Mar de Xaraés”. A conseqiiéncia disto sdo as inundagdes que ocorrem entre os
meses de Outubro a Abril ¢ que contribuem para a preservacdo do ciclo de vida do Pantanal. Disponivel em

<http://www.brazilecovip.com.br/pantanal.html> Acessado, 22/11/2006.



137

complexo quando possui varias plicas. A dobra barroca desdobra-se ao infinito,
encobrindo-se as vezes sob a mascara da simplicidade. O que ¢ simples aparentemente
torna-se complexo devido as varias implicagdes ou seja aquilo que se esconde nas
plicas. Nas idas e voltas do texto de Barros, ha signos duplos, gerando um indescritivel
emaranhado de volutas discursivas que se enroscam sobre si mesmas, sao dobras que se
desdobram, plissando o tecido da existéncia humana em forma de plicas, de elipses ou

simplesmente de caramujos.

4.4 Antiteses de caramujo e flor

Ainda analisando o titulo do filme, deparamo-nos com a contraposi¢do das
palavras: caramujo e flor. E notéria a analogia do movimento do molusco saindo de sua
concha, com os movimentos das pétalas de uma flor ao desabrochar. Acrescentando a
esta leitura a vagareza dos dois movimentos, ou seja, a lentiddo do caramujo, ao se
expor do dentro de sua concha para o fora, ¢ andlogo ao das pétalas de uma flor que
lentamente expde sua completude, de botdo a flor. Caramujo ¢ antitese de flor, simbolo
da beleza, do amor, ornamento do prazer, simbolo de inspiragdo dos poetas. As duas
palavras nos remetem a figuras elipticas, que elidem, ocultam, exibem a falta, pois no
pensamento de Severo Sarduy “a elipse surge desenhada em torno de dois centros; um
visivel;(...)o outro obtuso(...) elidido, excluido, sombra”(1998, p.68). Eis mais uma vez
o ludico enquanto jogo de palavras, de idéias que nos remete, mais uma vez ao labirinto
desordenado do barroco.

Tomemos, de Manoel de Barros, o poema “Os Caramujos-flores”, do livro

Arranjos para Assobio da GEC:

Os caramujos-flores sdo um ramo de caramujos
que s6 saem de noite para passear

De preferéncia procuram paredes sujas, onde

se pregam e se pastam

Nao sabemos ao certo, alids, se pastam eles
essas paredes

Ou se sdo por elas pastados

Provavelmente se compensem

Paredes e caramujos se entendem por devaneios
Dificil imaginar uma devoragdo mutua

Antes diria que usam de uma transubstanciagdo:
paredes emprestam seus musgos aos caramujos-flores
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E os caramujos-flores as paredes sua gosma
Assim desabrocham como os bestegos (BARROS, 1990, p.222)

A flor ¢ a imagem ideoldgica necessaria que unida ao caramujo pela composigao
em hifen antropofagiza a idéia narcisica e projeta através do signo do estranhamento
uma idéia de metamorfose remetendo-nos ao jogo de antiteses do poema de Manoel de
Barros, que se converte na elipse figura (axial) barroca ascendente materializada na
imagem da concha do caramujo.

O simbolismo da concha espiralada é refor¢ado pelas especulagdes matematicas
que fazem dela o simbolo do equilibrio dentro do desequilibrio da ordem do ser no meio
da mudanca. E por essas razdes semanticas e por seus prolongamentos semiologicos e
matematicos que a forma helicéide da casca do caracol, terrestre e marinho, constitui
um grifo universal da temporalidade, da permanéncia do ser através das flutuagoes.

O caramujo, no filme, representa, metaforicamente, a quebra da narragao
tradicional através de sua estrutura fragmentaria que abole a linearidade. O filme ¢ um
convite a uma experiéncia visual, sinestésica e de inteligéncia, denunciando assim sua
filiagdo barroca, pois como assegura Affonso Avila (1994), ha em toda arte barroca
declarada propensdao para a forma que se abre em indeterminagdo de limites e
imprecisdo de contornos, uma forma que apela para os recursos da impressao sensorial,
que ndo quer apenas conter a informacdo estética, mas sobretudo comunica-la sob um
grau de tensdo que transporta o receptor para além da plenitude intelectual para um

“€xtase dos sentidos, sugestionadamente livre”(1994, p.58).

4.5 Ocultamento e desvelamento

Vemo-nos diante de um grande e estranho mosaico que joga com seus cacos de
sentidos e formas. SO o fato de estruturar o roteiro da obra a partir de fragmentos de
poemas suscita o fendmeno do estranhamento que quebra com a nogdo de representacdo
do mundo ja convencionalizado evocando a ambigiiidade e substratos do ludico. Roland
Barthes ao refletir sobre ambigiiidade poética diz que esta se constitui em “caracteristica
intrinseca, inalienavel de toda mensagem voltada para si propria, em suma num

corolario obrigatdrio da poesia” (1969, p.120).
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Nesta afirmagdo ancoramos nossa crenga de que Caramujo-flor esta recheado de
ludicidade por sua caracteristica de filme poético e por ter a poesia as caracteristicas do
jogo, ou como pensa Affonso Avila “a literatura de teor inventivo co-participa da
natureza do jogo e da criagdo racional, a exemplo da obra de vanguarda de hoje, por
analogia da obra literaria do barroco”(1994, p.80), pois a linguagem artisticamente
elaborada, assim como as demais formas de comunicag¢do criativa, oferece campo
propicio a constatacdo de substratos ludicos portadores de fungdo estética que no caso
especifico da poesia enquanto forma inventiva do barroco, reverte-se em estruturas e
solugdes verbais que ainda segundo Avila (1994), visam mais ao estranhamento do que
a comunicacdo de conteudos semanticos acentuando o fluxo do sensorial ¢ do
maravilhoso em que a duvida existencial se expressa pela consciéncia da ludicidade,
mesclando os contrarios que labirinticamente se suplementam em espirais de gozo,
libertando-se dos circulos redutores do racional.

E baseado nisto que se edificam as 33 cenas e 122 tomadas de Caramujo-flor,
numa ebulicdo mosaica e polifonica de seqiiéncias ndo logicas e atemporais que evocam
um tempo introspectivo, ndo linear e um espago que se desloca da cidade para o campo,
do mar para os rios. Cenas que se materializam na interpolacdo do branco e do preto
com o colorido, recobrindo-nos de metéforas e claros-escuros o0 mundo representado.

Esta composi¢do labirintica que chamamos de mosaico aos poucos expdem
pistas que nos levam as dobras, as elipses e as tematicas barrocas. O caramujo que nos
remete a elipse, as dobras, as curvas, a sinuosidade da concha; o olho com suas formas
arredondadas como uma voluta que esconde e/ou revela ou tenta revelar as mensagens
enigmaticas do olhar. A repeti¢do no poema das letras m e n, aliteragdes também em
curvas e dobras. Ocultamento e desvelamento perfazendo o inicio deste labirinto de
significados. A propria elipse representada pelos textos poéticos que sdo proferidos sem
ordem num processo retalhoso, mosaico, como volutas no texto cinematografico

barroco, pois como diz Sarduy

Barroco em sua agdo de pesar, em sua queda, em sua linguagem
afetada, as vezes estridente, multicor e cadtica, que metaforiza a
impugnacao da entidade logocéntrica que até entdo nos estruturava em
sua distancia e autoridade; barroco que recusa toda instauracdo, que
metaforiza a ordem discutida, o deus julgado, a lei transgredida.

~ 122
Barroco da Revolugao *~.

122 SARDUY, Severo. “O Barroco € o Neobarroco”. In. MORENO, César Fernandez. América latina em sua

literatura. SP: Ed. Perspectiva, 1979. p. 178.
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4.6 O Tempo enquanto Dédalo

A vida e a morte temadticas presentes a todo instante na reflexdo que Pizzini faz
sobre a passagem do tempo e o aspecto ludico da existéncia. O tempo enquanto dédalo e
entrecruzamento de caminhos. A fugacidade do tempo que assume no contexto da
poesia de Barros valores metaforicos, fundamentais para o sentido do texto poético e da
sua estrutura estética.

A cena que mais se avulta como representante desta temadtica ¢ a que mostra um
relogio (com as setas do mostrador paradas) disposto sobre o chiao pantaneiro serve de
caminho para uma lesma que sem pressa atravessa a extensdo de seu mostrador.
Indumentéria industrial o reldgio representa a memodria que martela a passagem do
tempo. Deslocado de seu ambiente natural funciona como um olho mecanico que
contempla como se esvai os sonhos e as paixdes humanas. Muita razdo tem Affonso
Romano de Sant’Anna ao afirmar que “a estética barroca ¢ mais temporal e ocupa-se
elipticamente da eternidade. Dai o especial sentido do tempo ¢ a presenga de relogios. O
relogio espacializa o tempo” (2.000, p.137).

Ocorre entdo uma situacdo crucial: o cruzamento do tempo e do espago. O
relégio ¢ a mecanizagdo industrial do tempo que passa a ser domado pelo homem.
Quando vemos um relogio disposto no chdo, quase que integrado a ele como um
elemento natural, temos a impressao que este ¢ medido por forcas da natureza, ligado ao
magico ao etéreo. Transmutacdo dos versos: Vé-se um reldgio com o tempo enferrujado
dentro./ ¢ uma concha com olho de osso que chora (BARROS, 1990, GEC, p.278). No
minimo imaginamos um contraponto que nos eleva a refletir sobre a efemeridade do
tempo, pois o relégio ¢ um simbolo da racionalidade e a lesma do sonho como
extrapolacdo da logica racional. “Com efeito na época barroca a tematica do relogio faz

parte do entendimento do simbolo da “maquina do mundo” (Sant’Anna, 2000, p.136).

Em Caramujo-flor, a tematica do tempo ¢ abordada por um circuito de imagens
plasticas: a lesma que passeia pelo reldgio, as rugas na testa do andarilho, os fios de
cabelos brancos presos no arame farpado, o sol que projeta luz e sombra na Gruta do
Lago Azul, as formagdes rochosas milenares da gruta, a passagem veloz do metrd. Tudo
evocando a presenga de uma mecanicidade visivel/invisivel que faz com que a
engenhosidade do tempo mostre como as coisas sdo pereciveis e como tudo se

encaminha para a morte. Ao nos depararmos com o filme Caramujo-flor, percebemos
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que o processo de leitura da obra se faz pelo caminho dado pelo recorte do tempo
transformado em discurso pelo cinema. A presenca do passado no presente do discurso
da obra reveste-se de virtualidade. Os dados oferecidos pelas imagens sintetizadoras das
impressdes dos sujeitos-narradores passam a fazer parte de uma rede de informagdes
que se reconstroem permanentemente nos processos de leitura. Os hiatos de tempo, as
inferéncias feitas na tentativa de estabelecer correspondéncias entre os personagens € 0s
fatos ao longo do tempo narrado, as imagens sintéticas e geométricas (como grafismos
indigenas) lagcadas a condi¢do de quadros, de blocos de informagdo, de reflexdo critica
do cineasta sobre sua época, num processo de metalinguagem. Em outras palavras: as
imagens da narrativa Caramujo-flor, ultrapassam a fronteira do texto cinético e
remetem-nos a outros textos, a outros discursos que se alojam na base cultural de onde a

obra ¢ um produto.

4.7 Cacos de erotismo no mosaico barroco de Caramujo-flor

Severo Sarduy ja relacionou a superabundancia do barroco a linguagem do

erotismo. “No erotismo”, diz Sarduy,

a artificialidade, o cultural, manifesta-se no jogo com o objeto perdido,
jogo cuja finalidade esta nele mesmo e cujo propo6sito ndo ¢ condugao
de uma mensagem - neste caso, a dos elementos reprodutores - mas
seu desperdicio em fungio do prazer (SARDUY,1979, p.161).'*

Desta forma, o jogo barroco se afirma como instrumento de rebeldia, em que a
emocdo predomina, rompendo com o equilibrio classico. O excesso ¢ o exagero, a
abundancia e o desperdicio caracterizam a linguagem barroca de Barros, cuja
extroversdo busca o sem limites, o prazer, o erotismo. Pléstica e visual, a poética de
Barros brinca barrocamente com a seducdao das cores, dos sons, com a formas da

natureza, com o brilho do sol, com os reflexos na d4gua do mar ou dos rios, lugares do

123 SARDUY, Severo. “O barroco e neobarroco”. In: MORENO, César Fernandez. América Latina em sua literatura.

Séo Paulo: Perspectiva, 1979. p. 161-178.
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movimento, do labirinto, da vertigem, da dispersao. Mobilidade sonora e visual, espelho
fragmentado a procura do indizivel.

Barrocamente, as cenas do filme sdo regenciadas pelo constante erotismo da
linguagem de Barros que, o tempo todo, se retorcem em movimentos espiralados,
buscando preencher ndo s6 os vazios textuais, mas também os da propria existéncia.
Metapoeticamente, a lirica de Barros se dobra sobre ela mesma e o oceano da indica
infancia, enlacado ao corpo da poesia, se oferece como possibilidade de infinitas
travessias, como espaco aberto ao poeta que, sempre ao encalgo de formas estéticas
inaugurais, se torna um ser errante, cumplice da beleza e da arte. O tempo que se marca
¢ o da contemporaneidade que insere o espetaculo em um contexto neobarroco, nao
definido como um conjunto de caracteristicas estéticas, mas como um estado de
turbuléncia, um estado de busca, “como procura de formas em que assistimos a perda de
integridade, de globalidade, da sistematicidade ordenada em troca da instabilidade,
polidimensionalidade, mutabilidade, investidas de valores proprios do contemporaneo”.
(VILLACA,1996, p. 75).

Existe pois, na literatura de Barros, uma predisposi¢do em usar a palavra, a

linguagem como agenciadora de estagios erdticos. Como bem assinala Otavio Paz,

arelagdo entre erotismo e poesia ¢ tal que se pode dizer, sem afetagdo,
que o primeiro € uma poética corporal e a segunda uma erética verbal.
Ambos sdo feitos de uma oposi¢do complementar. A linguagem som
que emite sentido, traco material que denota idéias corpdreas — ¢
capaz de dar nome ao mais fugaz evanescente: a sensacao; por sua vez

o erotismo ndo ¢ mera sexualidade animal — ¢é cerimonia,
representagdo. O erotismo ¢ sensualidade transfigurada: metafora
(1998, p.12).

Num universo em perpétua desconstrugdo-reconstru¢do (que ja possui neste
movimento sugestiva carga erdtica), em que sdo abolidas, classes gramaticais e as
ponderagdes metalingiiisticas, assumem foros de meditacao sobre o proprio universo; a
criacdo literaria de Barros toma aparéncia de procriagdo decorrente do relacionamento
erdtico entre o poeta-criador (ou seu duplo, o leitor) e o universo ora representado, ora
recriado pelas palavras. A relacdo do poeta com as palavras ¢ de puro erotismo. Afirma

Barros:

Eu babo nela. Me alimento. Comego a sentir que todos aqueles
apontamentos tem a ver comigo. Que sairam de meus extratos miticos.
As palavras querem me ser. Dou-lhes a boca o aspero. Tiro-lhes o



143

verniz e os voos metafisicos...Tenho que domar a matéria. O assunto
ndo pode subir no poema como erva. Desprezo o real porque ele exclui
a fantasia. O erotismo do chio se enraiza na boca. Aproveito do chio
assonancias, ritmos. Aproveito do povo sintaxes tortas. Estruturo
versos. E s6 dou por achado um poema se a linguagem conteve o
assunto nas devidas escolhas. As nossas particularidades s6 podem ser

universais se comandadas pela linguagem. Subjugadas por um estilo.
124

Roland Barthes ird dizer, dentre os seus varios Fragmentos de um discurso
amoroso, que “a linguagem é uma pele: esfrego minha linguagem no outro. E como se
eu tivesse palavras ao invés de dedos, ou dedos, na ponta das palavras. Minha
linguagem treme de desejo” (1981, p. 64)'%. Fazer a linguagem tremer remete ao corpo
ou as sensacdes corporeas guardadas na memoria desde a infancia. José Luis Gomes'*®
(2003) afirma que o corpo guarda consigo memorias emocionais, a principio com a mae
na amamenta¢do — o aconchego dos seios, o calor, o cheiro adocicado do leite na pele, o
prazer da sugacdo — € nesse contato que o corpo aprende com o outro corpo. Por isso ele
guarda registros que se estruturam como um dicionario da historia do individuo.

Pizzini capta este universo poético erdtico de Barros e traduz este em cinco
planos seqiiéncias, o primeiro flagra o ator/cantor Ney Mato Grosso saboreando de
forma prazerosa uma manga na janela do trem transpantaneiro que se encontra parado; o
segundo ¢ o em que o mesmo ator se encontra deitado no chao pantaneiro enquanto um

caramujo caminha pelo seu corpo em singular momento de intimidade:

Fotograma 121; cor. Fotograma 122; cor.

124In; Bric-a-Brac, Pedras Aprendem Siléncio Nele, Brasilia, Turiba e Jodo Borges, numero 4, p. 333.

125 C.f. BARTHES, Roland. Fragmentos de um Discurso Amoroso. Francisco Alves, RJ, 1981.

12%6Gomes, José Luis. O corpo é a estrutura e o dicionario emocional da histéria individual In: Representacdes do
Corpo — Re-presenting the Body de Macedo, Ana Gabriela e Grossegesse, Orlando (org.), Herpérides, Universidade
do Minho, Centro de Estudos Humanisticos, 2003.
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Fotograma 123; cor.

O terceiro apresenta a cantora Teté Espindola, nua ao lado de uma cachoeira e
cantando. A camera passeia lentamente pelo seu corpo, mostrando uma linda barriga
alterada pela gravidez, finalizando com um close nos seus labios pintados de cor
carmim. Este € o Unico deste conjunto de planos que possui som, pois a musica entoada
por Teté é um poemeto de Barros do livro Arranjos para Assobio da GEC (1990, p.
215):

BOCA, sf

Brasa verdejante que se usa em usica
Lugar de um arroio haver s6

Espécie de orvalho cor de morango
Ave-néspera!

Pequena abertura para o deserto

Boca contrai um carater de excessividade ambivalente no conjunto de comunhao
dos elementos da natureza citados no poema. Para Castro (1991), a aparéncia fisica da
Boca passa a expressar a comunicagdo pelo sensual, tactil, terno e fantasioso, enquanto
a aparéncia conceptual de abertura se reporta na esséncia do contexto da metafora a
significados que sugerem comunhdo e probabilidade. Logo, o amor serd tal como na
logica platonica, um objeto que falta, um pedago do corpo — a metade perdida do mito

. 127 . .
do androgeno “'que tanto se busca. Ou como assevera Ferreira, a estrutura do desejo

270 mito do Androgeno estd em “Aristofanes e o mito do androgino”, e consta como o mais antigo texto sobre
erotismo que ja foi publicado ¢ o “Banquete de Platdo”: o narrador Aristéfanes conta que, na Origem a humanidade
se compunha dos homens, das mulheres ¢ de um terceiro ser denominado Andrégeno. Os Androgenos eram seres
mais completos possuiam grande poder, incorporaram o masculino e o feminino, tendo o melhor destas duas
dimensdes do humano. Possuiam a forma esférica, mais perfeita e aprimorada, possuiam sempre, quatro maos, quatro
pernas e quatro orelhas, duas cabegas, dois 6rgdos sexuais ¢ uma cabega, mas cometeram o erro de desafiar os
Deuses. Entdo, como castigo, Zeus, o grande rei do Olimpo, o simbolo maximo da consciéncia, os separou com seus
raios. Cada Androgeno foi cortado em duas partes, passando a sentirem-se mais fracos, incompletos e infelizes .Os
novos seres mutilados passam a procurar em toda parte sua cara metade, sua alma gémea, Quando acontece de se
encontrarem novamente, a atragdo ¢ extremamente forte. Com muito erotismo desejam restaurar a antiga perfeicao, se
entrelagam, tentam se fundir, se perder um sobre o outro, no entanto apesar da intensa predisposicdo de ambos, a
fusdo ¢ sempre momentéanea e estd condenada a desaparecer, para que a identidade sobreviva e cada individuo possa
continuar como um ser distinto. PLATAO — Um banquete. In: . Dialogos. Trad. Jaime Bruna. S3o Paulo: Cultrix,
1978, p. 75-76.
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humano se caracteriza pela falta do objeto do desejo. Isto significa que ndo ha nenhum objeto
que possa satisfazer, completamente, um desejo. O que implica que um desejo ndo se realize. Se
realiza sim, mas nunca por inteiro. H4 sempre um resto que permanece insatisfeito (...) Néo ¢

qualquer objeto. E preciso que o sujeito identifique nele algumas marcas que deslanchem o seu

tesdo ou o seu amor (...)."**

Ainda na linha desse objeto que falta e que causa desejo ¢ que surge o corpo
pulsante: o erotismo. O corpo tem suas partes redimensionadas e reapresentadas através
de uma decupagem essencialmente metonimica, mediadora do desejo e da transgressao,
numa epifania em que o sagrado e o erdtico irrompem. E uma desordem, uma
possibilidade de rasura desse proprio corpo, instalada pelo divino desejo que estilhaga a
imagem de si.

Pizzini materializa em imagens plasticas e sonoras 0 poema que no primeiro
verso tem a metafora de Boca como brasa e som; visualizamos a boca vermelha da
cantora produzindo som, musica.

No segundo verso, a metafora mostra a idéia de que qualquer ser tem boca para
se comunicar, receber as falas dos elementos, da plataforma para o outro, a fala do sol é
o seu brilho, seu calor. Nao podemos deixar de comentar que a cena ¢ feita ao ar livre
sob a iluminagdo do sol. O terceiro verso aponta a metafora centrada em orvalho /
morango denotado pelo brilho e pela luminosidade da cena comunicada visualmente por
Pizzini. No ultimo verso, abertura/deserto, a metafora aponta para a verdadeira
possibilidade da comunicac¢do enquanto tal, fenda e ermo (imensidao), possibilidade de
consistir em, de identificagdo apoOs a alteridade. Segundo Castro (1991) na obra de
Barros a metaforizagdo da palavra boca ¢ imensa, recordando que a palavra

metaforizada, como expressao da inventiva poética, estd em toda obra do poeta.

Fotograma 124; cor

128 C.f. FERREIRA, Nadia Paulo. Quando se fala do amor, de que amor se fala? In: Ainda o amor. (org.) David,
Nazar Sérgio, RJ. EDUERIJ, 1999. p. 39.
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Fotograma 125; cor Fotograma 126; cor

O cineasta ao traduzir o poema boca para a pelicula filmica acrescenta a cena em
que aparecem os seios ¢ a barriga da cantora, elementos que ndo constam no poema.
Bachelard, em A &gua e o0s sonhos (1989, p. 120-121), discorre sobre esta proje¢do do
amor materno na natureza e particularmente no mar, chamando a atencdo para o carater
de “infinitude” das imagens aqui evocadas pela “imaginacdo material”: Amar o
universo infinito é dar um sentido material, um sentido objetivo a infinitude do amor
por sua mae “[...] Quando amamos uma realidade com toda nossa alma, [...] € porque
essa realidade ¢ uma lembranga”. Um outro aspecto a ser destacado neste pequeno
poema, repleto de sugestdes, ¢ que boca leva a idéia do paladar e, ainda, a idéia de
nutri¢do. Observa ainda Bachelard: “a boca, os labios, eis o terreno da primeira
felicidade positiva e precisa, o terreno da sensualidade permitida.” (1989,p. 122).

Se mirarmos nossa atengdo no primeiro fotograma que ilustra esta cena
observaremos o fluir das 4guas de uma cachoeira. A pedra, entremeada pelas aguas,
lembra-nos o formato do clitéris feminino. “Aparéncia, imagem, operacdes de
semelhanca estdo vinculadas entre si, a forma na arte lida como insight. ndo como
referéncias. Ele ¢ a esséncia de toda arte que tende a unidade de sensibilidade.”
(PLAZA, 1987, p.86). Outra faceta do fotograma ¢é sua cor em preto e branco
lembrando-nos que de no cinema “é a linguagem figurativa da fotografia que
predomina.” (LOTMAN, 1978, p.73.).

O quarto plano desta série ¢ desenvolvido Gruta do Lago Azul, uma seqiiéncia

de cenas que comega com um ponglée® que insere o ator Ney Matogrosso no ambiente

1Para Marcel Martim pongée ¢ a filmagem de cima para baixo e no contre-ponglée o tema ¢é fotografado de baixo
para cima, ficando a objetiva abaixo do nivel do olhar. A linguagem Cinematogréfica, Sdo Paulo: Brasiliense, 1990,
p.4l.
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da gruta, todo vestido de branco, como que a observar, acariciar, paquerar o ambiente,
evidenciando sua estrutura, suas estalactites e estalagmites, suas pedras em forma de
caracol, de ra, para compara-la com uma rd verdadeira. Seguido por um outro plongee
que deixa evidente a luminosidade azul do lago. Abruptamente acontece a focalizagao
do corpo nu do ator se aproximando lentamente de uma pedra que tem a estrutura que

aparenta o corpo feminino, numa simulacdo do ato sexual.

Fotograma 127; cor Fotograma 128; cor

Esta parte pode ser lida como um procedimento do cinema de poesia chamado
de “subjetiva indireta livre”, expressdo cunhada por Pasolini a partir da nogdo de
“discurso indireto livre”’em Bakhtin, e que seria retomada por Deleuze em seu “A

imagem-movimento”:

trata-se antes de um agenciamento de enuncia¢ao operando ao mesmo
tempo dois atos de subjetivacdo inseparaveis, um que constitui um

personagem na primeira pessoa, enquanto outro assiste a seu

nascimento e o encena (Deleuze, 1985: 97)"°.

Quanto a este tipo de procedimento lembramos Bakhtin que (1997)"' fala de um
texto amalgamado, porém embebido em alteridade, em que convergem dois discursos
diversamente orientados. Deleuze (1985) ressalta que o ato fundamental da linguagem
deixa de ser a metafora, com seu carater homogéneo, para ser o “discurso indireto
livre”, que afirma uma heterogeneidade, longe de um equilibrio. A cdmera, na subjetiva
indireta livre, apresentaria uma visdo entre dois eus que se desdobram entre si, uma

oscilagdo entre dois pontos de vista, o do narrador e o da personagem, estabelecendo

130 C.f. DELEUZE, Gilles. A imagem-movimento. Rio de Janeiro, Brasiliense, 1985.
31 C.f. BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. Sdo Paulo, Hucitec, 9° ed.,1997.
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com o espectador uma relacdo de “estar-com”, uma proximidade. Neste caso, a camera
funciona como o narrador que demonstrando o desejo da personagem em se relacionar
sexualmente com a pedra, dando a entender que aquilo s6 acontece na mente, no interior
da personagem. Na seqiiéncia o mesmo ator atravessa o lago da gruta e no outro
extremo acaricia as cordas de uma harpa que ndo emite som, como que deixando a
construcao sonora ser efetivada pela mente de cada expectador. Esta seqiiéncia de cenas
termina com um contre-plongée da abertura da gruta entremeada por uma rocha em
forma de simbolo falico que parece evidenciado ndo sé pela posicdo em que ¢ feita a
cena, de baixo para cima, como pela iluminagdo na entrada da gruta se refletindo sobre

a rocha e criando uma aura visual.

Fotograma 129; cor

Toda a seqiiéncia ¢ ambientada por uma trilha sonora que se soma aos objetos
representados, sdo sons da natureza e profundos siléncios que reforcam a cena com
intencdo de integrar o espectador com a exuberancia da natureza. A plasticidade da cena
ganha foros de simbologia e erotismo se considerarmos que tradicionalmente a pedra
ocupa um lugar de distingdo. A simbologia nos orienta para uma estreita relagao entre a
pedra e a alma, e de acordo com o mito de Prometeu procriador da humanidade, as

pedras conservam um odor humano.

“A pedra e o homem apresentam um movimento duplo de subida e
descida. O homem nasce de deus e retorna a deus. A pedra bruta desce
do céu; transmutada ele se ergue em sua dire¢do” (Chevalicer e
Gheerbrant, 2000, p.15).

A pedra bruta ¢ tida ainda como androégena, fundando a androginia a perfeicao
da condigao primordial. Sendo ela talhada os principios se separam. Ela pode se conica

ou cubica. “A pedra conica representa o elemento masculino e a pedra cubica o
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elemento feminino. Se o cone repousar sob o pedestal retinem-se assim os principios
masculinos e femininos A pedra ¢ viva e da a vida, por isso ¢ simbolo da terra mae”
(Chevalieer e Gheerbrant, 2000, p.15).

Importante lembrar que a gruta ¢ a revelagao de imagens de repouso, lugar ideal
dos devaneios e do refugio. Para Afonso de Castro, “a gruta traz em si a dialética do
medo e do refiigio, e os devaneios dela levam o sonhador as profundezas da noite, da
noite subterrdnea, do verdadeiro siléncio” (1999. p.109). Para Bachelard, “as
ambivaléncias das imagens da gruta suscitam desejos inconscientes do paraiso inicial,
do retorno a mae, a terra-mae, da volta do filho prodigo que busca acolhida” (In:
CASTRO, 1999, p.109). Quanto a este aspecto afirma ainda Bachelard (1989)"*? que
habitar uma gruta ¢ iniciar uma meditagdo terrestre, ¢ participar da vida no seio da
propria terra.

O quinto plano que traduz os estagios de erotismo € o penultimo do filme,
protagonizado por dois caramujos na intimidade do ato sexual que reafirma o processo

de tradugdo intersemidtica do espirito erdtico da poética de Barros.

Fotograma 130; cor. Fotograma 131; cor.

Fotograma 132, cor. Fotograma 133; cor

132 C.f. BACHELARD, Gaston. A Chama de uma vela. Tradugdo Gléria de Carvalho Lins. Rio de Janeiro; editora
Bertrand, 1989.
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Muito presente no primeiro verso do poema: Usava-se até 0 orgasmo, e que nao
aparece na ultima cena, pois sO sdo projetados na tela preta, em forma de fragmentos,
grafados em branco, os dois ultimos versos de uma estrofe do poema que pertence a
segunda parte do livro Matéria de Poesia, denominada COM OS LOUCOS DE AGUA
E ESTANDARTE (s6 consta no filme a parte grifada).

II
COM OS LOUCOS DE AGUA E ESTANDARTE 1

()

Usava-se até o orgasmo:

- Estou apto a trapo!

A gente é rascunho de passaro

N&o acabaram de fazer...!*

O fragmento afirma que nao somos nada além de um projeto em andamento,
projeto que ficou no rascunho. Se quisermos, cantamos como 0s passaros, ja provamos
inclusive que podemos voar como os passaros, apesar de ndo termos asas. Voamos de
avido, de asa delta, ou apenas nas asas da imaginacdo. Nao somos nada além de um
pedaco insignificante (um trapo) e estamos aptos ao que quisermos ser, pois como
assegura Barros somos seres em progressiva constru¢do, incompletos, rascunho de
passaro que N&o acabaram de fazer.

Na poética de Barros, a poesia, portanto, transforma-se em objeto da posse do
prazer, o poeta assume o erotismo nas suas mais diferentes configuragdes, contribuindo,
para a tematizagdo do erotismo, com o deslocamento do objeto da sedu¢do, centrando-o
no proprio fazer poético, a exemplo dos versos “Poeta é o ente que lambe as palavras/
e depois se alucina.” A relagao do poeta com as palavras ¢ mais que fundamental, é
uma relacao de fusdo, assim como a afinidade com a propria natureza se da por
reentrancias: “Eu tenho um gosto rasteiro de/ ir por reentrancias”. GA, 45). Na
verdade, esta relacdo tem a forga da lascivia e do erotico, como afirma os versos: “A
lesma influi muito em meu desejo de gosmar sobre as palavras/ neste coito de letras!”
(GA, 43).

A traducdo filmica de Pizzini, diferentemente do enfoque dado ao tema por

Barros, opera sutilmente com o deslizamento do desejo para o signo natureza. Ela ¢ a

133 poema do Livro Matéria de Poesia da GEC. (BARROS, 1990, p. 185)
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propria metafora do desejo e, por isso, o cineasta lhe confere aspecto sinestésico Ha,
portanto, na constru¢do cinética de Pizzini uma reatualizacdo dos signos poéticos de
Barros, de modo a sintonizar sua poética cinematografica com o perfil de uma

eroticidade em plena harmonia com o tratamento que lhe confere o poeta.

4.8 Matizes de um barroco mestico

A intertextualidade ¢ uma forma elementar de didlogo, seja através da citagao,
da colagem, da superposicao, ou da analogia, tinge as redes do texto modificando suas
texturas e sua geologia (SARDUY, 1979). O grama fonético, anagrama, o labirinto o
esconde-esconde, a anamorfose, o emprego da aliteracdo constantes em Caramujo-flor
compdem alguns dos elementos da semiologia do barroco ou neobarroco latino-
americano, proposto por Sarduy.

A mescla de codigos (o verbal, o oral, a imagem plastica, a fotografia, as artes
gréficas, as artes visuais) fazem do cinema de Pizzini um conjunto de sistema semidtico
modelizante, ou seja uma linguagem atravessada por diversas linguagens. Este
entrecruzamento de cédigos como textos de cultura que se recodificam, mesmo sem
perder os tragos que os distinguem, geram novos textos. Como texto de cultura o cinema
de Pizzini se edifica como encontro de signos de varias esferas e tempos distintos, em
um espaco de fronteira, em um espago de semiose. Portanto a mescla de codigos, a inter
e a intratextualidade, o corte, a colagem, intrinsecos do processo de produ¢ao que como
tatuagem, participam ou nao do processo de criacao, funciona como escritura entre a
escritura (SARDUY, 1979).

A profusdo de materiais captados pela camera de Pizzini, a luz solar, o mar, os
rios, as cachoeiras, as pedras, os animais, as cores, os contrastes de luz ¢ sombra, as
mesclas, engastes de linguagem, funcionam como uma relacdo nova entre homem e
natureza, corpo e paisagem, numa continua relagdo dos objetos com os temas. A
eroticidade, ndo de contetido, mas da reticula de um designer eroético, em que o tema
ndo se mostra, mas se revela na passagem pelos efeitos de luz avultando seus contornos
de eroticidade. Todos esses aspectos sao denunciadores de nossa condi¢do barroca e

mestica.
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Caramujo-flor ¢ um filme “barroco que se apresenta, portanto, como uma rede
de conexdes sucessivas, filigranas, cuja expressdo grafica ndo seria linear,
bidimensional e plana, mas em volume, espacial e dindmica.”(SARDUY, 1979, p.69).
Um barroco em que a carnavalizagdo se insere como trago especifico. A mistura de
géneros, a intrusao de um tipo de discurso no outro, o que consiste naquilo que afirmava
Bakhtin que “a palavra barroca ndo ¢ s6 o que figura, mas o que ¢ figurado” (In:
SARDUY, 1979, p.69). Esses elementos se encontram situados nos pontos nodais do
discurso cinético de Pizzini, inscrevendo este como um cineasta que desenvolve um

cinema de poesia barroco e mestigo.



NO FINAL DO MOSAICO, O REJUNTE POSSIVEL

O conceito de texto definitivo s
corresponde a religido e ao cansaco.

J. L. Borges
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Toda obra de arte se distingue por apresentar uma visao imaginaria e original do
universo, ndo se confundindo com a representacdo dos fendmenos. Toda arte € unica e
insubstituivel e contém em si uma harmonia que ndo ¢ a mesma dos objetos da natureza.
As obras de artes, assim como os trabalhos tecno-cientificos, sdo assinados como
produto de um certo individuo que vive em um determinado momento socio-historico.
O objeto por ser metaforico nos obriga a ressalvar que o modelo cientifico ndo
corresponde a analogia dos fatos concretos e a lembrar, no entanto, que grande parte do
pensamento sobre o mundo se baseia em metaforas que facilitam o entendimento
concreto mas, que fazem destas uma das expressdes do julgamento de valor nas
ciéncias. Nosso trabalho refor¢a a ndo crenga na neutralidade e possivel imparcialidade
da teoria cientifica que faz esta se aproximar do mito. Ao contrario das questdes gerais
dos mitos, que encontram respostas consideradas definitivas por serem homogéneas,
fechadas e resistirem aos questionamentos, nossa analise se pauta em reflexdes
construidas sob o signo da ndo defini¢do. Portanto, nosso trabalho, como um work in
progress (trabalho em progresso), se voltou, a obra de arte filmica, de Pizzini,
Caramujo-flor no sentido de perceber sua construgdo como ensaio “poético-
cinematografico”, cuja percep¢do do olhar (do cineasta-autor) flagra os acontecimentos,
em forma de fragmentos que se sucedem numa sintagmatica estruturada pela colagem
desses, compondo uma obra, que se constroi, por sua vez, pela for¢a desses cacos.

Portanto, neste didlogo de analise, provisorio e inacabado, como em qualquer
didlogo sobre arte em que ndo ha plenitude de certezas absolutas, observamos que a
base construtiva da obra do cinema de poesia de Pizzini se alicer¢a nas simultaneidades,
sobretudo na técnica da montagem e nos procedimentos barrocos e mesti¢os, em que as
superficies expostas e os pontos de vista tornam-se inventario do tempo, que possui suas
interfaces inscritas na paisagem pantaneira, rural — em contraste (rapido e fugaz) com a
paisagem citadina (interiorana e/ou metropolitana) —, e fronteiriga constituinte do
universo geografico do extremo oeste do Brasil. Ou, entdo, no enfeixamento dessas duas
faces, enquanto interfaces, como na Fita de Moebius"*, cujo destaque é para o fato

desta s6 ter um lado: podemos ir de um ponto de um ‘lado’ da faixa a qualquer ponto do

134NLE.: Escher apresenta, em 1961, em sua Fita de Moebius I, ¢ a faz com formigas passearem em sua superficie
continua em 1963, na Fita de Moebius II. Lacan, por sua vez, fazia os auditores de seu Seminario sentirem ativamente
essa figura topoldgica que pde em continuidade dentro e fora numa mesma superficie e ressaltava a importancia do
corte da fita na linha de seu comprimento, que ndo produz duas bandas moebianas, mas uma so6 fita ndo-moebiana.
Para o psicanalista, a fita de Moebius ndo seria mais do que esse corte, ato que faz nela surgir a diferenciacdo entre
dentro e fora. E provavelmente por isso que Lacan a define como “o suporte estrutural do sujeito como divisivel”.
Apud Kaufmann, P. Dicionario Enciclopédico de Psicanalise. O legado de Freud e Lacan. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1996, p. 505.
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'outro' lado, através de um caminho continuo sem nunca perfurar a superficie. Entdo a
faixa de moebius ndo tem um lado de 'dentro' nem de 'fora', somente um em que o fora é
ao mesmo tempo o dentro, num processo ad infinitum representado pelo desenho da
leminiscata'®®, induzindo a representatividade de bifurcacdo, de enfeixamentos, de
fronteiras, enquanto caminhos, interfaces e entrechos possiveis.

Por seu sentido iconico, sua fragmenta¢ao semantica, Caramujo-flor transforma-
se num corpo semiotico que re(l€) a obra de Manoel de Barros, através da imagens
movimento, da retina filmica, que segue as linhas de ebulicdo das imagens poéticas
verbais. Nesse veio, um assentado momento, um instante, pode constituir, adiar, achegar
ou distanciar uma imagem da outra, concomitantemente, organizando, segundo nossa
leitura a composi¢do de um mosaico.

Neste sentido, a imagem aparece como oximoro, pois flutua entre a inscrigdo da
matéria e a virtualidade de efeitos visuais. Na série de imagens filmicas de Joel Pizzini,
percebe-se este fendmeno a comegar pelo proprio titulo do filme: Caramujo-flor, que
insere a antitese, da convergéncia e da divergéncia, do dois mundos categoriais distintos
que se imbricam de forma metaforica, assim como a poesia de Barros que ndo alude
“comunicar nada” por ndo “possuir nenhuma mensagem” ou, ainda, como afianca
Barros, em entrevista a revista Bric a Brac, III: “(...) Queria apenas me ser nas coisas.
Ser disfarcado. Isso que chamam de mimetismo. Talvez que chamam de animismo, que
me animava. E essa mistura gerava um apodrecimento dentro de mim”. Que por sua vez
causa uma fermentacdo que “exala uma poesia fisica que corrompe os limites do
homem” (1989, p.36).

Por ser aberta a sentidos varios e interpretacdes diversas, a obra de Pizzini,
transcende a totalidade unitaria e harmoniosa e assim assume a logica de uma
composicdo que conserva os tracos da fissura. Portanto, ponderamos que, este cineasta,
consegue arquitetar uma obra, contaminada pelos principios advogados por Barros,
inserindo-se na dinamica da mestigagem, que defende a premissa de que o devir ndo se
adivinha ja que sua alteragdo ¢ uma constante. O cinema de poesia mestico, de Pizzini,
opera “através da légica da desintegracdo de formas e da recuperagdo de fragmentos”
(SANTOS, 2006, p.208), construindo assim uma nova logica. Para Boaventura de

Souza Santos este tipo de procedimento ‘“produtivo-destrutivo tende a refletir as

135 N.E.: Lemniscato em portugués, ou leminiscata em latim, ¢ o nome do simbolo do infinito, o conhecido “oito
deitado”, ou um “lago simples”. Esta palavra tem origem do latim e significa “Lagos Simétricos”. Cassini € o
sobrenome do astronomo francés Jacques Cassini (1677-1756), que elaborou a formula que resulta no simbolo
infinito que tem o conceito de infinito.
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relagdes de poder entre as formas culturais originais (ou seja, os grupos culturais que as
sustentam)”. Por isto a mesticagem, no caso a de Pizzini, favorecida pela subjetividade
barroca substitui essas relacdes de poder por “uma autoridade do partilhamento, uma
autoridade mesti¢a” (2006, p.208).

A obra de arte mestica nao responde a uma inteng¢ao de significacao do artista,
ou do leitor, mas abre-se a todas as interpretacdes possiveis. Por isto nossa leitura ¢ uma
das possibilidades de analise, colhida no fulgor de uma visdo, que permanece disponivel
e atenta ao outro, através de logicas singulares, de realiza¢do e variagdo, flutuantes e
mestigas, que se inscrevem nos modos de organizacdo do pensamento e da leitura.

Como toda observacao tem por trds de si um referencial tedrico, fica claro que a
obra em estudo s6 pode ser descrita por conceitos flutuantes. Por isto o alicer¢amento
deste estudo em teorias que fogem do ensimesmamento e que, por sua vez, tendem a
excluir o entorno da cultura. Pois, como diz Martin-Barbero (2002, p.16) “os tempos
ndo estdo para a sintese (...)”. Isto posto, chegamos a um rejunte possivel, mas nao
definitivo, para nosso mosaico de andlise, uma vez que cada caco, cada pedago, cada

cor, se transformara a cada leitura, alterando a imagem e a textura do mesmo.
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