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Resumo

Lancado em 1988, o curta-metragem Caramujo-flor, de Joel Pizzini Filho,
tornou-se um dos filmes de maior importancia na producdo cinematografica do
Estado de Mato Grosso do Sul. Embora costume ser tratado como regionalista
e utilize elementos reconhecidos como regionais, o diretor propde uma estética
fragmentada sobre as imagens, o0 que exige, de certa forma, a participacao
ativa do espectador na sua recep¢ao. Quase todas as cenas de Caramujo-flor
apresentam tipos, costumes e a geografia de Mato Grosso do Sul, e as falas
sdo poemas de Manoel de Barros, poeta considerado regionalista pelo senso
comum. No entanto, a linguagem surrealista do curta-metragem transcende
esse limite, tornando a narrativa filmica carregada de uma antropofagia do
espaco local, transformando-o em espaco universal. Em relacdo a questédo
ideoldgica, usualmente ha uma expectativa de que o artista de Mato Grosso do
Sul tenha que expressar em sua obra o espaco onde esta, devido ao fato de o
Estado ter se desmembrado de Mato Grosso em 1977, desde entdo se criando
uma necessidade em firmar-se uma identidade local. H& uma cobranca por
parte especialmente do Estado e das instituicbes que o compdem para com 0S
artistas de que determinados elementos devam aparecer em suas producoes,
tais como ‘retratos’ de Mato Grosso do Sul, elementos de preferéncia que
exaltem a fauna e flora da regido. Joel Pizzini Filho ndo deixa de utilizar esses
elementos em Caramujo-flor, mas o faz utilizando uma poética moderna como
referéncia, a linguagem de Manoel de Barros, construindo, assim, um jogo
transgressor que se sustenta por meio da antropofagia e da degluticdo onirica.
Assim sendo, como abalizar o curta-metragem € uma das buscas deste
trabalho, por meio da apresentacdo dos conceitos de cinema de poesia e da
dialogicidade estabelecida com a linguagem surrealista e outros elementos.
Para tanto, algumas cenas foram recortadas e suas falas transpostas e
analisadas. Da leitura dessas cenas que compdem o corpus do trabalho, parte

a tentativa de sistematizacao da poética do curta-metragem Caramujo-flor.

Palavras-chave: Cinema; Literatura; Surrealismo; Antropofagia.



Abstract

Released in 1988, Caramujo-flor, the short film by Joel Pizzini Filho, became
one of the most important movies in the cinematographic production of the
State of Mato Grosso do Sul. Although usually treated as regionalistic and in
spite of using elements recognized as regional, the director proposes a
fragmented aesthetic of the images, what demands, in a certain way, the active
participation of the spectator in its reception. Almost all Caramujo-flor scenes
present human types, customs and the geography of Mato Grosso Sul, and the
narration is composed of poems by Manoel de Barros, a poet
commonsensically considered regionalistic. However, the surrealistic language
of the short filme exceeds this limit, filling in the filmic narrative with an
anthropophagy of the local space, transforming it into the universal space.
Concerning the ideological question, there is usually an expectation that the
artist from Mato Grosso do Sul will express in its workmanship the space where
he/she is, given the fact that the State was dismembered from Mato Grosso in
1977, which created a necessity to establish a local identity. There is pressure
over local artists, especially from the State and the institutions that compose it,
in order to include certain elements in their productions, such as “pictures” of
Mato Grosso do Sul, preferentially elements that praise the fauna and flora of
the region. Joel Pizzini Filho does not restrain himself from using these
elements in Caramujo-flor, but he makes it by using a modern poetry as
reference, the language of Manoel de Barros, constructing thus a transgressive
game that supports itself by means of the anthropophagy and of symbolic
deglutition. Consequently, bounding the film is one of the goals of this work,
through the presentation of the concepts of poetry cinema and of the dialogicity
established with the surrealistic language and other elements. In order to
accomplish it, some scenes have been cut and its narrative has been
transposed and analyzed. The attempt of systematizing the poetry in the short
film Caramujo-flor departs from the reading of these scenes that compose the

corpus of the work.

Keywords: Cinema; Literature; Surrealism; Anthropophagy.
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Introducéo

O curta-metragem Caramujo-flor, de Joel Pizzini Filho, produzido em
1988, é uma narrativa que rompe com o senso comum do cinema espetéaculo e
comercial, e trabalha a linguagem cinematografica em conexdo direta com as
poéticas de vanguardas. Seu fio condutor narrativo sdo poemas de Manoel de
Barros, embrenhados de Surrealismo. Caramujo-flor obteve reconhecimento
internacional, recebendo varios prémios, entre eles, o Colon de Oro de melhor
filme estrangeiro, na Espanha. Ele tem a duragdo de 21 minutos, sendo
algumas cenas rodadas no Rio de Janeiro e, a maioria delas, em Mato Grosso
do Sul, especificamente em Bonito, em Corumbé e em paragens do Pantanal.
Assim como a poesia de Manoel de Barros teve e tem uma recepgao
dita complexa pelo publico, algo similar ocorreu com o filme Caramujo-flor, de
Joel Pizzini Filho. Hoje, ambos os artistas sédo reconhecidos, exaltados e
recomendados pela critica. Embora Manoel de Barros publique desde 1937,
seu reconhecimento comecou a acontecer em 1986 (2 anos antes do
lancamento de Caramujo-flor). Por outro lado, Joel Pizzini Filho, ao lancar seu
filme, conseguiu reconhecimento maior no exterior e ficou conhecido
principalmente no eixo cinematogréfico Rio de Janeiro-S&o Paulo. Ambas as
producbes, tanto a poética quanto a cinematografica, ainda causam um
processo de choque e de estranhamento no leitor-espectador mais desavisado.
A pesquisa ora encaminhada é uma tentativa de sistematizagéo de uma
poética do curta-metragem Caramujo-flor, verificando em que medida obras de
campos de expressdo distintos podem provocar efeitos de sentido

semelhantes. Para tanto, esta dissertacdo propde a analise das imagens do



curta-metragem Caramujo-flor e, a partir de entdo, o estabelecimento de uma
poética desse filme. Como o curta-metragem tem seu roteiro totalmente tecido
de fragmentos de poemas de Manoel de Barros, esta pesquisa situa-se no
espaco dialdgico das relagdes interartes. Assim, caminha-se por duas veredas,
concatenadas no trabalho dissertativo: o curta-metragem Caramujo-flor, de Joel
Pizzini Filho, e os fragmentos de poemas de Manoel de Barros utilizados no
filme.

N&o se encara a faccdo da pesquisa como mais uma busca de fontes e
de influéncias, porém como um espaco abundante para uma andlise da
construcdo imagética dos conteudos do curta-metragem Caramujo-flor. O que
se articula é o dialogo intertextual, investigando como as imagens oriundas dos
poemas de Manoel de Barros séo (re)construidas pelo olhar do cineasta Joel
Pizzini Filho. Vale esclarecer que esta dissertagdo nao tende, nem visa a
desconsiderar o contexto de onde provém as obras confrontadas. Ao contrério,
discutem-se as duas representacdes (a filmica e a poética) de uma
determinada cultura (no caso, a sul-mato-grossense) no estagio em que
deixam de ser apenas expressodes locais e atingem um patamar universal.

De acordo com M. Bakhtin, na Estética da Criagdo Verbal, “um sentido
s6 revela as suas profundidades encontrando-se e conectando-se a com o
sentido do outro: entre eles comeca a existir uma espécie de didlogo que
supera o fechamento e a unilateralidade dos sentidos isolados” (BAKTHIN,
2003, p. 366). Isto é, o discurso é sempre povoado por outros discursos, que
combinados entre si geram uma nova possibilidade significativa, 0 que permite
a construcdo artistica renovar-se e ampliar-se. A interacdo dialdgica é o

alimento da arte.
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Bakhtin prop6e que um texto ndo é Unico e sim o entrecruzamento de
varios outros textos. Assim sendo, essa abordagem dialética fornece subsidios
para confrontarmos o filme Caramujo-flor com os poemas de Manoel de Barros,
no ponto em que Bakhtin compreende a linguagem nao apenas como um
sistema abstrato, mas, sobretudo, como uma producéo coletiva, estabelecida
por meio de um dialogo cumulativo construido pelo viés da alteridade, ou seja,

entre o “eu” e o “outro”, entre muitos “eus” e muitos “outros”.

Eu me projeto no outro que também se projeta em mim, nossa comunicagao
dialégica requer que meu reflexo se projete nele e o dele em mim, que
afirmemos um para o outro a existéncia de suas multiplicidades de “eu”, de
duas multiplicidades de infinitos que convivem e dialogam em pé de igualdade

(BAKTHIN, 2003, p. 194).

Por outro lado, ndo podemos negar o carater comparativo da pesquisa
ora proposta, uma vez que procedimentos comparativos alicercam as
discussbes levantadas no estudo interartes, compreendendo duas artes de
campos de expressao diferentes.

Uma das hipéteses centrais do projeto é a de que embora Joel Pizzini
Filho utilize no curta-metragem poemas de Manoel de Barros, ambos nao
perdem seu status de objetos distintos e artisticamente autbnomos. Segundo
Bakhtin, “no encontro dialégico entre dois objetos, entre duas culturas, eles ndo
se fundem, nem se confundem, mantendo cada qual sua unidade e sua
integridade aberta, enriquecendo-se mutuamente” (BAKTHIN, 2003, p. 366).

De tal modo, as imagens do curta-metragem Caramujo-flor projetam-se

em fragmentos de poemas de Manoel de Barros, que por sua vez também se
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projetam no filme, havendo o principio dialégico que requer enxergar o reflexo
dos poemas no filme e vice-versa. Isso € necessario para que ambos se
afirmem como frutos de poéticas especificas, marcando a existéncia de duas
multiplicidades que convivem e dialogam no mesmo nivel, sem sobrepor-se
uma a outra.

E na diferenca como se usa a linguagem, tanto em Caramujo-flor quanto
nos poemas de Manoel de Barros, que reside a importancia das duas
producbes como objetos artisticos relevantes, autbnomos e que dialogam. O
fato de os artistas ndo reproduzirem imagens ditas “regionais”, ja desgastadas
tanto histérica quanto artisticamente, faz com que reacbes de estranhamento
tenham a possibilidade de ocorrer, suscitando ndo somente a descricao de
cenas, mas, especialmente, uma reflexdo sobre a constituicdo imagética.

Mukardvsky refere-se as tentativas de classificagdo das artes,
chamando a atencéo para o fator evolutivo, que ndo permite uma catalogacéo
rigida das manifestacdes artisticas. Ele ressalva que toda e qualquer
classificacdo traz subjacente o componente ideolégico. Apresenta, como as

mais correntes, as seguintes classificacoes:

1. Segundo os sentidos (artes visuais, auditivas, etc.); 2. Segundo a relacdo de
cada arte com o tempo e 0 espago (artes temporais, como a musica e a poesia;
artes espaciais, como a pintura, a escultura e a arquitetura; artes espécio-
temporais, como o teatro, o cinema, a danca); 3. Segundo a medida da
capacidade comunicativa ou a imaterialidade do elemento constituinte (artes
musicais, como a poesia, e plasticas como a pintura); 5. Segundo a
independéncia, isto €&, a liberdade de criagdo (artes que criam
independentemente, como a poesia, artes livres, como a pintura, e, aplicadas,

como a industria artistica) (MUKAROVSKY apud MENEGAZZO, 1989, p.12).
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Para compreender o processo de construgdo poética na obra de Joel
Pizzini Filho, adotamos também o termo cinema de poesia no sentido usado
pelo cineasta Pier Paolo Pasolini em uma conferéncia depois publicada no livro
Empirismo Hereje, em que afirma que assim como a literatura € dividida em
géneros basicos, o cinema também possui formas distintas de expressdo. A
que é mais amplamente utilizada seria a equivalente ao género narrativo na
literatura, a do cinema em prosa, que se preocupa em contar uma historia. Mas
h& também o cinema em verso, em que 0 mais importante ndo é o que se
conta, e sim a forma de expressdo. A forma lirica cinematografica tem como
elemento primordial o estilo, o fazer poético, a poiésis (PASOLINI, 1982).

A poética do cinema de poesia, de acordo com Erika Savernini, € um
conceito desenvolvido ndo com a pretensdo de definir um género estrito, mas
apontar a possibilidade da formacao de uma “sensibilidade poética”. A busca

nas sequéncias imagéticas de Joel Pizzini Filho € por essa sensibilidade.

O cinema de poesia revela-se um laboratério de pesquisa e
experimentac@o acerca dos limites da narrativa cinematogréfica classica,
sem rompé-la de vez. Traz a consciéncia do espectador e cineastas o nivel
de alta elaboracdo da linguagem cinematografica, que ja permite o
vislumbre do estabelecimento dos rudimentos de uma gramatica. Conceber
uma construgcdo poética é perceber que estdo se cristalizando estruturas

discursivas proprias do cinema (SAVERNINI, 2004, p.210).

No caso do diretor Joel Pizzini Filho tanto em Caramujo-flor quanto em

outras de suas producdes, como Enigma de um dia, Glauces: estudo de um
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rosto e Anabasys, percebe-se uma busca pelo poético e um efeito de sentido
onirico. O filme procura um efeito que leve o leitor-espectador a afastar-se das
preocupacdes de cunho racional em prol do sonho, da busca pelos sentidos
que conduzem ao devaneio. Assim, 0 que é racional ou técnico € rejeitado
como irrelevante. De acordo com 0s canones, temos entdo um filme resultado

de um fluxo inconsciente que nega a sequéncia ldgica, contrario aos preceitos

artisticos tradicionais.

O cinema de poesia proposto por Luis Bufiuel tinha como objeto a
reproducédo dos mecanismos de funcionamento da mente humana em estado
de sonho a partir de imagens concretas. Estas sdo definidas como imagens
que possuem um carater iconico e naturalista destacado, mantendo a
aparéncia dos objetos e seres de que sdo representacbes (SAVERNINI,

2004, p.24).

No caso de Joel Pizzini Filho, seguindo a proposta de Bufiuel, narra-se
uma interpretacado onirica da poesia de Manoel de Barros. Embora se aproveite
de um mecanismo analogo ao dos sonhos, as fontes do filme s&o as da poesia
contemporanea, impregnada de rupturas, livre do lastro de comodidade
racional e do lugar-comum. Acabam, assim, por gerar no leitor-espectador

reacOes instintivas de fascinio e de aversao.

A principio, ndo se podera aconselhar outra coisa a quem tem boa
vontade do que procurar acostumar seus olhos a obscuridade que envolve a
lirica moderna. Por toda a parte, observamos nela a tendéncia de manter-se
afastado o tonto quanto possivel da mediacdo de conteddos inequivocos. A

poesia quer ser, ao contrario, uma criagdo auto-suficiente, pluriforme na

14



significacdo, consistindo em um entrelacamento de tensdes de forcas
absolutas, as quais agem sugestivamente em estratos pré-racionais, mas
também deslocam em vibracdes as zonas de mistério dos conceitos

(FRIEDRICH, 1978, p.16).

Outro ponto a observar é que tanto Manoel de Barros quanto Joel Pizzini
Filho sdo artistas que, de alguma forma, apontam para os problemas e as
restricbes de se optar exclusivamente por um género. Ambos realizam uma
confluéncia genérica; ha muitos poemas de Manoel de Barros que sdo escritos
em prosa poética e o filme de Joel Pizzini Filho ndo sdo apenas versos em
imagens jogadas ao léu, mas contém um ténue fio narrativo que conduz a uma
sequéncia aparentemente ilégica. No caso do poeta, fica mais claro o processo
metalinglistico, ja no cineasta ndo ha essa interlocucdo em seu meio de
expressdo, embora todas as falas do filme sejam trechos de poemas de

Manoel de Barros.

Como se pode observar, ao mesmo tempo em que ha uma tentativa de
agrupamento, o carater diferenciador da classificacdo é dominante e acaba por
acentuar o elemento oponente e ndo o aproximativo. Sob esse aspecto, além
do elemento estético fundamental a todas as artes, é possivel, por meio de
uma leitura critica das obras de arte, desentranhar outros elementos presentes,
seja em sua estrutura, seja no pensamento que a fundamenta e que a

relaciona com outros tipos de manifestagbes (MENEGAZZO, 1991, p. 12).

Jakobson afirma que “o cinema trabalha com fragmentos de espaco e
de tempo de diferentes grandezas, muda-lhes as proporcdes e entrelaca-os

segundo a contigiiidade ou segundo a similaridade e o contraste” (JAKOBSON,
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1970, p.155). Cabe, entéo, estabelecer os caminhos que o filme Caramujo-flor,
de Joel Pizzini Filho, traca para constituir-se um objeto artistico auténomo,
livrando-se do rotulo de reproducdo da linguagem poética. Delimitar os
fragmentos advindos da poesia de Manoel de Barros e como eles sé&o inseridos
no curta-metragem permite-nos apresentar o dialogo estabelecido entre a
poesia e a cinematografia. Para Hugo Friedrich, o artista “ndo mais participa
em sua criagdo como pessoa particular, porém como artista que experimenta
os atos de transformacdo de sua fantasia imperiosa ou e seu modo irreal de
ver num assunto qualquer, pobre de significado em si mesmo” (FRIEDRICH,
1978, p.17).

Desse modo, Caramujo-flor acaba por adquirir vida propria, passando a
constituir-se como obra de arte por meio do contato com o publico. Sao as

sensacoes que reverberam no leitor-espectador que produzirdo a obra de arte.

O cinema de poesia apresenta-se entdo como uma realizagédo
possivel apenas apds certa convencionalizacdo. 0 fato de a narrativa
classica ter sido tomada como um padrdo da producdo mundial pressupde
uma alfabetizacdo do espectador em torno de suas estratégias. A ruptura
proposta pelo Surrealismo de Bufiuel ocorre na contraposicdo a esta
convencao, na utilizacdo e subversdo de estratégias tidas como classicas e
convencionais. 0 padrdo permanece esvanecido em segundo plano e o
estranhamento ocorre a partir da sensibilidade perceptiva do desvio da

norma (SAVERNINI, 2004, p.25).

A arte contemporanea tem como subsidio elementar de sua composi¢ao
a ruptura, e rompe propondo também, entre outras tantas vertentes e formas

de recriar, a relagdo interartes, preconizando que o0s objetos estéticos
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contemporaneos sugerem alimentar-se de outras artes e que ndo se prendem
apenas as tentativas de categorizacdo, delimitadas a conceitua¢es simplistas,
até mesmo por as negam historicamente. Dessa degustacdo estética
antropofégica, se estabelecem os alicerces do olhar reconstrutor de uma
linguagem cinematografica sedimentada em poesia. Segundo Blanchot, citado
por Levy, “a Arte procura sempre sua propria destruicdo, a negacao de si
mesma, mas é nesse movimento que ela termina por se fundar, garantindo sua
eternidade” (LEVY, 2003, p.22).

Esta dissertacdo foi dividida em trés capitulos: | — Em uma alma-flor
cinematografica um caramujo desanda muitissima poesia, Il — Olhando as
cenas do filme e Ill - Do estranhamento a recep¢do. O primeiro compreende a
discusséo e a analise dos conceitos de poiésis, cinema de poesia e proema.
Textos de Pier Paolo Pasolini, Luis Bufiuel e Francis Ponge foram norteadores
nesse primeiro momento, delimitando assim o fazer poético-cinematogréafico
utilizado por Joel Pizzini Filho em seu filme Caramujo-flor. O escopo é delimitar
0 suporte tedrico e questionar que sentido a estética surrealista assume em
Caramujo-flor.

O segundo capitulo consiste na analise das cenas de Caramujo-flor e dos
poemas de Manoel de Barros utilizados nessas imagens. As cenas sao
correlacionadas a outros textos da producdo do poeta e a percepcdo
cinematografica da biografia de Manoel de Barros pelo diretor Joel Pizzini Filho.

E o terceiro capitulo compreende o arremate dos questionamentos
gerados sobre o fazer poético de Joel Pizzini Filho e de como o filme
Caramujo-flor, que tem em sua estrutura a poiésis de Manoel de Barros,

consegue sustentar-se enquanto obra de arte e tornar-se autbnoma em relacéo
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ao seu principio propulsor. Ou seja, como o fazer poético de Joel Pizzini Filho
transgride antropofagicamente os limiares da mera reprodugdo, uma vez que
uns dos grandes problemas de se adaptar obras literarias para o cinema é que
os filmes podem parecer tdo-somente olhares de um outro foco narrativo em
relacdo a obra ou uma nova narrativa. Caramujo-flor estabelece uma

decomposicao dessa narrativa cinematografica lugar-comum.
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Capitulo I - Em uma alma-flor cinematografica um caramujo desanda

muitissima poesia

1.1. Caramujo—flor: narrativa ou poesia? Um proema cinematografico?

Sempre compreendo o que faco depois que ja fiz. O que
sempre faco nem seja uma aplicacdo de estudos. E sempre
uma descoberta. N&o é nada procurado. E achado mesmo.

(Manoel de Barros)

A idéia de poética serviu e serve na histéria da humanidade para
refletirmos e tentarmos estabelecer os parametros sobre o fazer, o construir
dos objetos poéticos. Joel Pizzini Filho ndo inventa um género de poética
cinematografica, mas absorve e re(cria) conceitos estabelecidos por Pier Paolo
Passolini e Luis Bufiuel.

Podemos considerar o cinema de poesia como uma poética a margem,
ja que pretende o contrario da grande maioria dos filmes. O cinema de poesia
geralmente ndo atinge o grande publico, sua linguagem sensivel ndo é algo
passivel de facil degustacdo, fazendo-se necesséria a presenca de um leitor-
espectador, pois é preciso uma atencdo especial na tentativa de estabelecer
sentido(s) a linguagem proposta. Esse processo depende de uma disposicao
de leitor no espectador. Bufiuel considera o cinema “como instrumento de
poesia, com todas as possiveis implicacbes desta palavra no sentido libertador,
de subversédo da realidade, de limiar do mundo maravilhoso do subconsciente
de inconformismo com a estreita sociedade que nos cerca’ (BUNUEL apud

XAVIER, 1983, p.333).

19



Assim como Manoel de Barros propde o caminho da transgressao por
meio de sua poesia, Joel Pizzini Filho, em sua poética cinematografica, ou
melhor, em seu cinema de poesia, tem que haver um elemento mediador, o do
efeito. E o reencontro do corpo com o sentir, induzindo & recriacdo imagética
por meio da sensibilidade, permitindo a existéncia de um espaco do sentir
aliado as cenas com linguagem que, para a logica analitico-discursiva, é
ilbgica.

Esse “ilogismo” € a rebelido surrealista, opondo-se aos poderes
absolutos da palavra; é a desconstru¢do de um caminho que se auto-anula ao

intercalar sensacodes de prazer e de nojo, aceitacao e repulsa.

Maquina de integrar, o surrealismo é também, no mesmo movimento,
ou, se quiserem, na sua outra face, uma maquina de negar. Negar tudo aquilo
que é implicado pelas divisdes e pelos interditos em que se fundamenta a
estruturagdo cultural majoritdria: negar as "ordens" ja prontas, negar a
pertinéncia dos cédigos (sociais, mas também estilisticos, linguisticos e mesmo
I6gicos). Tudo aquilo que organiza o sentido (direcional das coisas, no espaco
e no tempo), toda taxinomia, particularmente, e toda evidenciacdo de
significacdo para nds, séo assim suspeitos aos olhos dos surrealistas. Diversos
jogos delineiam-se: um deles consiste em tentar capturar o sentido do tempo,
ou do espaco, ou da linguagem, no momento de seu surgimento - numa

espécie de lugar original, com evidéncia mitico (CHENIEX-GENDRON, 1992,

p.5).

E muito mais apaziguador sentar em uma sala escura, com cadeiras
confortaveis, e esperar as imagens prontas, com uma seqiéncia logica e

predominantemente em um tempo cronolégico, do que ter que sentar-se diante
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de um livro ou filme e construir suas proprias imagens a partir das palavras de
outrem. E é isso que o cinema de poesia exige, hdo apenas algo espectavel,
simples, facil de receber e de deglutir; exige, acima de tudo, leitura por parte do

espectador.

Uma pessoa de cultura mediana desprezaria qualquer livro que
contivesse um dos argumentos que nos sao apresentados nos principais
filmes. Entretanto, confortavelmente instalada numa sala escura, fascinada
pela luz e pelo movimento que exercem sobre ela um poder quase hipnético,
seduzida pelo interesse do rosto humano e das fulgurantes mudancas de lugar,
essa mesma pessoa, quase culta, aceita placidamente os temas mais
desprestigiados.

Em virtude dessa espécie de inibicdo hipnética, o espectador de
cinema perde uma porcentagem elevada de suas faculdades intelectivas

(BUNUEL apud XAVIER 1983, p.334).

Essa faculdade de participacdo do leitor-espectador enquanto parte
atuante da obra é ponto chave para a construcdo do sentir. Ele ndo sera
apenas conduzido, mas conduzird o sentido de acordo com suas experiéncias
e vivéncias pessoais. Transformar o modo de olhar o objeto estético é
essencial para a estética surrealista. Antes mesmo de ser o produtor de objetos
artisticos inovadores, o surrealismo € a busca pela modificacdo do olhar do
leitor-espectador. Essa mutacdo consiste em um processo no qual a obra de
arte ndo é mais um artefato construido apenas por um ser, mas por varios. E
na pluralidade de olhares que, principalmente no cinema de poesia, a

multiplicidade de imagens constitui-se.
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Essa permuta entre criador, obra e leitor-espectador é o que configura a
metamorfose do olhar, viés tdo caro ao surrealismo. Os trés elementos devem
coadunar-se de tal maneira que ndo seja preciso ter as mesmas impressoes,
ou convergir para um mesmo ponto. Esse encontro reverberard a
plurissignificacdo que arquiteta o artefato artistico surrealista como multiplo,
ilégico e infinito. Para isso a imagem poética deve ser elaborada de forma tal
que, embora conduza ao estranhamento, este induzira o leitor-espectador a

uma gama de interpretacdes multifacetadas.

Pode ser o conhecimento do outro, o seu encontro decisivo, pode
ser finalmente o objeto estético, elemento indissociavel desse conjunto. O
ato de surrealismo (em matéria de conhecimento, de acdo ou de invenc¢éo)
oferece essa qualidade de manifestar sempre a sua ligagdo original com a
imaginagcdo. Esse modelo geral e essa qualidade implicam uma evidente
democratizacdo da fungdo poética e artistica (CHENIEUX-GENDRON,

1992, p.184).

Christian Metz faz consideragfes a respeito do cinema moderno e da
narracdo em seu livro A significacdo do cinema. De acordo com o autor, alguns
afirmam que “o filme moderno seria objeto absoluto, obra que pode ser
percorrida em qualquer duragdo, que teria expulso de certa forma a
narratividade, constitutiva do filme classico. Este € o grande tema do
‘esfacelamento da narracdo™ (METZ, 1972, p.173). Talvez a primeira
impressao que o0s espectadores esbocem sobre Caramujo-flor seja a do
esfacelamento  narrativo, impressdao alicercada no estranhamento
desencadeado por uma montagem que tem como fio condutor uma percepc¢éo

poética surrealista.
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Faz-se imprescindivel recuperar, ainda que superficialmente, a histéria
do movimento surrealista. Diacronicamente surgiu em 1919 e perdurou até
1969, com a dissolugdo do grupo surrealista composto por André Breton, Paul
Eluard, Louis Aragon, Pierre Mabille, entre outros. Cheniéux-Gendron
considera o surrealismo em sua funcdo: “a de catalisador de um mundo
libertado e de um mundo a libertar” (CHENIEX-GENDRON, 1992, p.33).

O movimento, enquanto catalisador, foi influenciado pelo fim da 12
Grande Guerra: no inicio do século XX, a humanidade que passou pelos
horrores da guerra ainda se comporta com valores arraigados ao século
passado. Parte dessa passagem, no ambito estético, da-se pela busca do
automatismo e pelo estabelecimento de uma teoria da imagem. No cinema, o
automatismo e a teoria da imagem permitem a transgressao dos valores do
século XIX ainda cultuados no inicio do século XX. Surge, entdo, o cinema

enquanto instrumento de poesia.

Nas maos de um espirito livre, 0 cinema é uma arma magnifica e
perigosa. E 0 melhor instrumento para exprimir o mundo dos sonhos, das
emocg0es, do instinto. O mecanismo produtor das imagens cinematogréaficas é,
por seu funcionamento intrinseco, aquele que, de todos os meios da expressao
humana, mais se assemelha a mente humana, ou melhor, mais se aproxima do
funcionamento da mente em estado de sonho (BUNUEL apud XAVIER, 1983,

p.336).

Para o cineasta Bufiuel, o cinema € o melhor meio para a expressao do
subconsciente e do inconsciente. A relatividade temporal e espacial aliada a
linguagem conduz a possibilidade de representacao onirica. Nesta perspectiva,

do cinema enquanto veiculo do sonho, a linguagem surrealista e seus

23



mecanismos transpostos ao cinema déo vazao ao ilégico, ao desejo, ao espago
imagético que o ato de adormecer nos presenteia ao sonharmos. Antes do
manifesto surrealista de 1924, inimeras técnicas foram experimentadas pelo
grupo de André Breton. O surrealismo surgiu ao romper com a contestacao do
dadaismo e ao revelar as possibilidades criadoras inerentes as colagens
(REBOUCAS, 1986, p.11). A colagem tornou-se a técnica ideal, aliada as
experimentacfes da escrita automatica. Grosso modo, 0 que é a composicao
de um filme sendo a colagem de imagens fragmentadas? E claro que o
automatismo ndo esta presente o tempo todo na montagem cinematogréfica,
como na escrita ou na pintura, ou pelo menos, ndo de maneira explicita.
Todavia, 0 jogo da bricolagem na edicdo de um filme, no qual se selecionam e
organizam-se as imagens temporalmente, tem muito do esfacelamento
proposto pelos surrealistas.

Além de ser dificil dizer exatamente quem € o autor de um filme, a sua
constituicdo assemelha-se ao jogo cadavre exquis (cadaver delicado), que
consiste em criar uma frase coletiva, sendo que cada jogador desconhece o
que o vizinho escreveu anteriormente. A primeira frase obtida - o cadaver
delicado bebera o vinho novo - batizou o jogo (REBOUCAS, 1986, p.89).

Em A Imagem, Aumont toca em outros pontos fundamentais para os
estudos sobre 0 processo imagético: a relacdo espectador-imagem, qual é a
funcdo das imagens, para que servem e para que queremos que elas sirvam.
Assim, o0 autor concentra-se em apenas uma das razbes essenciais da
producdo de imagens: “a que provém da vinculagdo da imagem em geral com o
dominio do simbdlico, o que faz com que ela esteja em situacdo de mediacdo

entre 0 espectador e a realidade” (AUMONT, 1993 p.78). Nas analises feitas
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das imagens de Caramujo-flor, esses questionamentos serdo os pontos de
convergéncia. Preocupam-nos, essencialmente, 0s mesmos motivos
enumerados por Aumont.

A reacdo generalizada que Caramujo-flor desencadeia € a de
estranhamento. Importa-nos, portanto, considerar o espectador ndo enquanto
produtor de imagens particulares e das mais variadas vertentes interpretativas
possiveis, por meio de sua formacéo individual, mas como sujeito a partir de
um ponto de vista genérico, em que as manifestacdes de reacdo comum
perante um objeto compreendem um processo consensual, trans-historico e
intercultural.

Para tanto, Aumont (1993) cita a tricotomia de Arnenheim (1989) entre
os valores da imagem em sua relacdo com o real: um valor de representacao,
um valor de simbolo e um valor de signo. Ao aplicarmos, de maneira ampla, a
tricotomia ao curta-metragem Caramujo-flor, temos um primeiro instante em
gue o espectador reconhece e identifica-se, principalmente com determinados
espacos, quando as imagens representativas configuram a referéncia as coisas
concretas. Em um segundo instante, a construcéo poética manoelina constitui a
producdo imagética abstrata, que embora vinculada ao primeiro instante de
referencialidade de espacos reais (concretos), transcende essas imagens por
meio de uma linguagem cinematografica inusitada, posto que também poética,
uma linguagem de cinema de poesia.

Por dltimo, temos um terceiro instante em que determinadas tradicdes,
costumes e até mesmo a selecdo de atores (todos nascidos nos estados de
Mato Grosso e de Mato Grosso do Sul) acarretam um efeito de acessibilidade

social. Eles acabam, em conjunto, por significar, mesmo que estabelecendo
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uma relagdo totalmente arbitraria, um conteddo cujas caracteristicas ndo sao
visualmente refletidas por ela, mas a sua disposi¢cédo e a concatenagcdo com
outros elementos acabam por caracteriza-las. Essa tricotomia esta presente em
toda pelicula de maneira concomitante, algo ja previsto por Arnenheim (apud
AUMONT, 1993).

Via de regra, o filme é uma producédo coletiva das mais complexas, em
que embora siga-se um roteiro, permite-se a vicissitude exercida sob a
influéncia do subconsciente, seja durante as gravacdes, em que uma cena
improvisada tenha sido mais bem desempenhada pelos atores do que a cena
programada, seja na retirada de uma sequéncia, j& que o subconsciente é o
conjunto dos processos e fatos psiquicos que estao latentes no individuo, mas
que influenciam sua conduta e podem facilmente aflorar a consciéncia. Se
esses processos sdo inerentes as atitudes humanas, eles acontecerdo também
durante toda a montagem.

Por outro lado, em Caramujo-flor conseguimos perceber uma série de
referéncias acerca da vida do poeta Manoel de Barros, e essas referéncias
constituem o ténue fio de uma narrativa; sdo essas referéncias que colam as
imagens esfaceladas. Assim sendo, € preciso um leitor-espectador que saiba
degluti-las e identifica-las. Embora pareca anti-narrativo, até mesmo por sua
fragmentacdo poética, assim como na poesia de Manoel de Barros ha a
rejeicdo de uma gramatica e a busca por quebrar regras, em Caramujo-flor ha

a recusa de uma sintaxe cinematografica tradicional.

O cinema de poesia ndo se opBe a esse cinema classico (tido por
Pasolini como de "prosa cinematografica"), mas propde a potencializacédo de

recursos outros que relativizassem o funcionalismo narrativo. 0 cinema de
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prosa seria extremamente eficiente naquilo a que se propunha, contar de
maneira plena uma histéria em que o espectador pudesse se envolver
catarticamente. Entretanto, restavam outros recursos também préprios do
cinema que estavam sendo subaproveitados, dicotomias a serem reveladas.
A objetividade e a subjetividade convivem potencialmente em todo filme, o
cinema de poesia apenas procura enfatizar a ambigiidade (SAVERNINI,

2004, p.27).

Assim, a poética do filme coaduna-se e confunde-se com as idéias que
compdem a poiésis de Manoel de Barros. Manoel de Barros tem em sua
linguagem marcas distintivas como: a construgdo a partir de inutilidades; a
metalinguagem; o aspecto luadico por meio da evocacdo do eu-lirico de um
universo todo reduzido a possibilidade das coisas abandonadas que poderiam
ser transformadas em brinquedos de palavras; a utilizagdo de neologismos e
de arcaismos; a renovacao da linguagem por meio da libertacdo dos temas
tradicionais; a fuga do esvaziamento poético de formas desgastadas pelo uso e
pelo tempo; e sua influéncia mdtua com a natureza e as coisas aparentemente
inateis, por meio da tendéncia de seu olhar sobre os objetos desprezados por
uma sociedade materialista.

Joel Pizzini Filho consegue transpor essas caracteristicas da poesia de
Manoel de Barros, mas isso ndo significa que seu filme seja uma cépia dessa
linguagem, ao contrario, ha uma consubstanciacdo mutua: tanto o filme se
alimenta da poesia quanto a poesia reverbera no trajeto cinematografico.

Francis Ponge, em seu texto My Creative Method, cria uma definicao
para o termo proéme, no qual afirma que tende “para as definicbes-descri¢cdes
capazes de dar conta do contetdo atual das nocbes e defende que é preciso,

atraves das analogias, captar a qualidade diferencial” (PONGE, 1997, p.55). O
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neologismo singular pode definir, aproximadamente, a percepcédo geral que
esta pesquisa propde em relacdo ao filme de Joel Pizzini. Investiga-se,
essencialmente, por meio das andlises das cenas, a transmissdo de
determinados valores da linguagem escrita para a linguagem cinematografica
e, principalmente, por meio da (re)elaboracdo de concepg¢les vinculadas a
determinadas tradi¢cdes, além da constituicdo de um delicado fio narrativo,
quase que imperceptivel, da biografia do poeta Manoel de Barros.

Para T.S. Elliot, quando elogiamos um poeta, “é sobre os aspectos em
que ele menos se assemelha a qualquer outro” (ELLIOT, 1989, p.38). E
exatamente essa busca pela poética de Pizzini, a busca pela diferenca, pelo
que seu fazer poético possui de individual e de diferente da poética proposta
por Manoel de Barros que se desenvolve nesta dissertacao.

Assim, o termo proeme, ou melhor, proema (aportuguesando-o) adquire
uma nova significacdo, jA que sua composi¢do em lingua portuguesa remete a
duas palavras: prosa e poema. Proema seria, entdo, o que se chama de poesia
em prosa ou a prosa poética, um atributo presente na poesia manoelina como

€ possivel perceber no texto que segue:

Escrevo o idioleto manoelés archaico! (Idioleto é o dialeto que os
idiotas usam para falar com as paredes e com as moscas). Preciso de
atrapalhar as significdncias. O despropdsito é mais saudavel do que o solene.
(Para limpar das palavras alguma solenidade - uso bosta.) Sou muito higiénico.
E pois. O que ponho de cerebral nos meus escritos € apenas uma vigilancia
pra ndo cair na tentacdo de me achar menos tolo que 0s outros. Sou bem

conceituado para parvo. Disso forneco certidao.
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1 Falar em archaico: aprecio uma desviac&o ortogréafica para o archaico. Estdmago por estdbmago.
Celeusma por celeuma. Seja este um gosto que vem de detras. Das minhas memorias fésseis.

Ouvir estamago produz uma ressonancia atavica dentro de mim. Coisa que sonha de retraves

(BARROS, 2004, p.43).

O hibridismo da prosa com o poema nao € algo recente na histéria da
literatura; desde a Poética de Aristételes hd a preocupacdo em definir e
delimitar os géneros ou os modos literarios, em distinguir a prosa do verso.
Contudo, a modernidade contraria a concepcéo classica de tentativa de
imobilizacdo conceitual, e o texto ndo funciona como uma pedra, estatico e
inerte, mas sim como uma esponja que absorve as inovacdes dispersas ao seu

redor.
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1.2. Sugerir, eis o (re)criar

A ciéncia pode classificar e nomear os 6rgdos de um sabia
mas nao pode medir seus encantos.

A ciéncia ndo pode calcular quantos cavalos de forca

existem

nos encantos de um sabia.

Quem acumula muita informacé&o perde o conddo de adivinhar:
divinare.

Os sabias divinam.

(Manoel de Barros)

A paréafrase que titula este topico, criada a partir da citacdo “sugerir, eis o
sonho”, de Stéphane Mallarmé, remete a tentativa de estabelecer paralelos
com o0 movimento simbolista e a vanguarda surrealista, ja que o poeta foi um
grande antecessor de muitos artistas do movimento de vanguarda.

Entende-se por sonho o encadeamento de pensamentos, de idéias
vagas, de abstracdes, de fantasias, que podem ser agradaveis ou incoerentes,
as quais o espirito humano entrega-se em estado de vigilia, muitas vezes para
fugir a realidade. Ou também, a seqiiéncia de imagens e de representacdes
gue ocorrem enguanto dormimos. O que ocorre no curta-metragem de Joel
Pizzini Filho é o estimulo dos sentidos por meio de uma cadeia de imagens,
pensamentos, aparentemente incoerentes, ordenados pelo diretor e por sua
interpretacdo do que venha a ser a palavra na poesia de Manoel de Barros, em
imagens visuais. Se h&d uma realidade que o filme quer representar é a
realidade onirica. A sugestao passa a existir por meio de um outro olhar que
torna a criar as imagens propostas pela poesia de Manoel de Barros, por

intermédio da linguagem cinematografica.
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O surrealismo, em seu projeto mais geral, pretende mesclar o desejo
ao discurso do homem, e o0 eros a sua vida — e nao apenas dizer(descrever o
desejo ou o eros; pretende abolir a no¢éo de incongruéncia ou de obscenidade,
deixar falar a subconsciéncia e estimular as diferencas patoldgicas da
linguagem; pretende subverter a busca da verossimilhanga na arte por uma
formidavel aposta no imaginario, apresentando como o poder central do
espirito humano, de onde procede toda uma vida-em-poesia(CHENIEUX-

GENDRON, 1992, p.02).

Ao tomar como ponto de partida Caramujo-flor, esta pesquisa tem como
objetivos demandar por uma poética dessa obra de Pizzini e relaciona-la a
poética de Manoel de Barros e registrar, a partir das duas poéticas, a
constituicdo de um universo/espaco ficcional mato-grossense/sul-mato-
grossense. Muitas representacdes ainda se encontram mergulhadas em um
discurso colonialista, gravitando entre o “inferno” ou o “paraiso”. Embora a
realidade muitas vezes se diferencie do representado, existe uma busca de

identificacdo no exagero do esteredtipo, do geografico, do material.

O estere6tipo ndo € uma simplificagdo por ser uma representacéo falsa
de uma realidade especifica, mas uma simplificacdo porque é uma forma de
representacao fixa e interrompida que, ao negar o jogo da diferenca (que a
negacao através do outro permite), cria um problema para a representacao do
sujeito em acepcdes de relagdes psiquicas e sociais [e relacdes semidticas]

(BHABHA, 1998, p.192).

Por tratarmos de cinema e de literatura, usaremos o composto leitor-
espectador, estes que, por sua vez, esperam e alimentam o estere6tipo por

meio de sua expectativa, acostumados a cultura folhetinesca, propagada desde
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o Romantismo no Brasil e, no presente, pela midia televisiva. As pessoas
querem se ver representar, mas essa efigie do representar tende a cair no
pedantismo e no ridiculo ao acreditarmos que apenas elementos de nossa
fauna, flora ou espaco geogréfico irdo de fato nos retratar. Nao podemos negar
que o esteredtipo estd sedimentado. Haverd sempre a expectativa de que um
escritor, um diretor que utilize o Pantanal como espaco ficcional apresente
imagens belissimas e deslumbrantes, que nos encham os olhos das belezas
naturais, ressaltando descricdes de cunho naturalista, valorizando a “cor local’

em detrimento da linguagem poética.

Desgragadamente, a grande maioria da produgédo cinematogréfica atual
parece ndo ter outra missdo: as telas se comprazem no vazio moral e
intelectual onde prospera o cinema, que se limita a imitar o romance ou o teatro
com a diferenca de que seus meios Sdo mMenos ricos para expressar
psicologias; mostram incessantemente as mesmas estérias que o século
dezenove fartou-se de contar e que ainda se repetem na ficcdo contemporénea

(BUNUEL apud XAVIER, 1983, p.334).

Talvez muitos se decepcionem ao perceber que ndo é disso que as
obras em questao tratam. Ao deparar-se com a idéia de que o trabalho com a
linguagem sublima o estere6tipo, enfrenta-se o processo de estranhamento. E
de obras de negacdo que estamos tratando, negacdo do préprio estigma
colonialista, refutacdo da idéia de que somos apenas exoticos espécimes do
Novo Mundo. Por que no Brasil, e/ou melhor, em Mato Grosso do Sul ndo se
pode elaborar filmes e textos literarios que tenham o lineamento do fazer

poético como viés de alteridade? Prova de que a visdo estereotipada resiste €
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o artigo publicado na Revista Bravo, por José Castello, em seu primeiro

encontro com o poeta Manoel de Barros:

A Aterrissagem em Campo Grande, depois de longa espera pelo que o
piloto denominou “uma brecha”, é dramatica - o aparelho ciscando o asfalto
lembra uma galinha tonta. Nessa chegada tumultuosa, todos os temores
parecem se confirmar: piso, finalmente, um territério, primitivo, de natureza
revolta e homens calados. Ele me achara ridiculo com minhas teses de
geladeira e minhas anotagBes. Tentarei me agachar no quintal ao seu lado;
cairei de quatro na lama. Tentarei acompanha-lo em seu siléncio meditativo;
cairei no grotesco. Tentarei agrada-lo com insinuagdes a respeito de meu amor
pela vida natural; ele entendera que trapaceio e me odiara. E se fechard em
seu siléncio de pedra. Do hotel, telefono para avisar que j4 estou em Mato
Grosso. Marcamos nosso encontro para as dez horas da manha seguinte. No
café da manh3, limito-me a algumas fatias de mam&o, um suco de maracuja,
umas laranjas. Quero ter o espirito leve para me defrontar com o poeta. Para
ser digno dele. Quando o taxi me deixa em frente de sua casa, na rua
Piratininga, sou tomado pelo primeiro espanto. O muro € alto, impecével em
seu cimento lustroso, e hd uma porta bem trancada, impessoal, com um
moderno interfone. Eu que esperava uma varanda ladrilhada dando para a rua,
uns cachorros latindo, o piado de passaros em gaiolas de bambu. Chego a
abrir a agenda para confirmar o nimero da casa. Esta correto (CASTELLO,

1998, p.33).

O contato do jornalista e critico literario com o poeta desmistificou a
imagem estereotipada que havia construido. No filme, a personalidade Manoel
de Barros confunde-se com o eu-lirico manoelino.

Italo Calvino observa que o texto literario assume uma postura de

originalidade, afastando-se do espaco fisico, real. Assim, o escritor, ao
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ficcionalizar o espago, torna-o, consequentemente, um valor universal e ndo
especifico de um determinado local. Livre das amarras territoriais, o texto
literario liberta-se do estigma do regionalismo, transcendendo as
representagbes de cunho estritamente espacial que tendem a enaltecer o

“‘onde” e nao o texto.

Um grande poeta pode viver em uma cidadezinha e pensar,
absolutamente, de modo ndo provinciano, além do provincianismo das
situagBes geogréficas, histéricas e sociais. E, ouso dizer, além do
provincianismo do género humano. [u.] Um homem de letras preocupa-se com

tudo e com nada (CALVINO apud PESSOA NETO, 1997, p. 132-133).

Embora o Modernismo da segunda geracdo, dito da década de 30,
valorizasse a descri¢do da regido como valor literario, os modernos “p0s” essa
estética utilizaram a metalinguagem para ultrapassar os parametros do
meramente local e, assim, atingiram o espaco universal. A metalinguagem é
uma das chaves desse cércere limitrofe, territorialista, permitindo transgredir a
concepc¢ao de uma literatura presa a determinadas paragens.

Assim, ainda que Caramujo-flor utilize as paragens paradisiacas do
espaco geografico, a linguagem ndo pressupde que a “cor-local” seja o
elemento em destaque. O que sobressai é a linguagem filmica elaborada, toda
concebida de insights da poesia de Manoel de Barros.

Joel Pizzini Filho arquiteta seu curta-metragem com elementos teluricos,
valendo-se de estéticas diferentes e de uma identificacdo e uma apropriacao
inusitada de imagens. O filme n&o é um documentario sobre a regido sul-mato-

grossense, nem sobre a vida e a obra de Manoel de Barros. Trata-se de um
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curta metragem que renova a linguagem filmica desse espaco ficcional, por
intermédio de elementos localizaveis regionalmente e do fazer poético de

Manoel de Barros.

[...] o artista e a arte em geral criam uma visdo do mundo
absolutamente nova, uma imagem do mundo, uma realidade da carne mortal
do mundo que nenhuma outra atividade criadora poderia produzir. E essa
determinagé@o exterior (interiormente exterior) do mundo, que encontra sua
mais alta expressdo e validagdo na arte, acompanha sempre nossa Vvisao
emocional do mundo e da vida. A atividade estética reine o mundo disperso
em seu sentido e o condensa numa imagem concluida e autbnoma, encontra
para o efémero do mundo(em seu presente, em seu passado, em sua
atualidade) um equivalente emocional que o reanima e 0 preserva, encontra a
posicéo de valores a partir da qual o efémero do mundo adquire seu peso de
valores no nivel do acontecimento, recebe um significado e uma determinagéo
estavel. O ato estético engendra a existéncia num novo plano de valores do

mundo (BAKHTIN, 2003, p.205).

Caramujo-flor € composto de fragmentos poéticos da obra de Manoel de
Barros. O diretor-leitor transforma-se em narrador; o olhar passa a ser a
camera, que reinventa uma realidade que deixou de ser apenas sugestao entre
as paginas de um livro e passa a construir as suas proprias entrelinhas por
meio da percepcao do olhar. Benjamim trata de duas categorias arcaicas de
narradores: um que esta arraigado as historias e as tradicbes de sua terra e
outro que se distancia de seu espaco, viaja e mira fatos, situacéo diferentes,
coisas estrangeiras e estranhas para relatar’. A camera de Caramujo-flor alia

esses dois narradores, ja que a composicdo das cenas integra a si elementos

1ver BENJAMIN, Walter. O narrador, 1980.
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de uma linguagem surreal, transmutando a forma de apresentar os elementos
regionais, sem contrariar a idéia de que falar da terra natal, necessariamente,
h& de ser uma tessitura de elogios ou de exaltacao. Joel Pizzini Filho amplia os
horizontes desse olhar de dentro para uma linguagem de fora, que é a
metalinguagem de Manoel de Barros. Ocorre, portanto, a unido das duas
categorias narrativas, compondo uma terceira forma, que Benjamin denominou
artifice, resultando isso, no filme, em um regionalismo universalizado, numa
dicotomia que enriquece o curta-metragem, estruturado por fragmentos e por
impressodes do espaco e ndo em descri¢cdes impositivas.

Dito de outro modo, Joel Pizzini Filho absorve as idéias sugeridas pela
metalinguagem de Manoel de Barros, tentando (re)criar as sensacdes dos
poemas na imagem cinematografica, tracando uma linha intersecional entre
poesia e cinema. A cAmera artesd une o conhecimento poético manoelino as
referéncias da terra natal, num continuum que apaga as linhas entre o passado

e 0 presente. Segundo Manoel de Barros:

O filme quer expressar por imagens uma escrita poética. Joel quis dar
uma idéia de minha linguagem e ndo de minha vida. Minha vida ndo tem nada
com os jacarés nos trilhos de uma estagdo; mas a minha linguagem, tem. Um
jacaré andando sobre os trilhos € tdo insélito, como renovar as mesmices.
Penso que Joel quis mostrar isso. Botou lesmas lentas e gosmosas dentro de
casa. Mas o lugar das lesmas lentas e gosmosas é subindo pelos muros
leprentos das casas. O filme tem muito de minha arte e nada de minha vida.

Ainda bem (Entrevista concedida a GODOI e CAMARA, 1998, p.8).
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O sugestivo titulo do filme de Pizzini, Caramujo-flor, advém de um
poema de Manoel de Barros que antecipa a equivaléncia poética recriada no

filme. Eis o poema:

Os caramujos-flores

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

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

N&o sabemos ao certo, alias, se pastam eles
essas paredes

Ou se sao por elas pastados

Provavelmente se compense

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

Antes diria que usam de uma transubstanciacao:
paredes emprestam seus musgos aos caramujos-flores
E os caramujos-flores as paredes sua gosma
Assim desabrocham como os bestegos 2

(BARROS, 1982, p.222).

Mas o que vem a ser caramujo-flor? A poética de Manoel de Barros
exige do leitor muito mais que entendimento e assimilacdo, € necessario o
recriar estimulado pela utilizacdo dos sentidos. Muitos buscam entender e nao

se preocupam em construir suas proprias imagens. A poesia de Barros exige

2 O poema Os caramujos-flores encontra-se no livro Arranjos para assobio (1982), reeditado na edic&o

Gramaética Expositiva do Chao ( poesia quase toda) (1992).
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gue o leitor utilize o corpo para ler, absorvendo as impressées do mundo real
para a construcdo de um espacgo ficcional. Trata-se de uma verdadeira
antropofagia de sensibilidades para obter impressdes e sensagfes que levem a
percepcdo do espaco real e imaginario dos poemas. Mediante o recriar dos
sentidos, torna-se possivel tatear o poético manoelino.

Bachelard afirma que “a casa € um dos maiores poderes de integracdo
para os pensamentos, as lembrancas e os sonhos do homem” (1974, p.359). A
imagem do caramujo remete a morada, ao lar, pelo fato desse molusco
carregar a concha em seu dorso. Para as criancas, a concha é a casa do
caramujo; sem a concha o caramujo fica desprotegido; se a concha quebrar o
caramujo padece, torna-se um nao-ser; sem sua casa 0 caramujo ndo € ser.

“O ser é imediatamente um valor (BACHELARD, 1974, p.359), e o valor
do caramujo reside na idéia do recoéndito, do silencioso e do escondido. Na
expressdo caramujo-flor hA um jogo paradoxal: enquanto o primeiro termo
significa recolhimento, no segundo transparece a abertura. Percebe-se a
propria natureza do eu-liico manoelino: ser ensimesmado, encabulado,
encolhido e esquisitdao que desabrocha por meio de suas pétalas-palavras.

O filme Caramujo-flor reine em seu insélito titulo asco e beleza, o
animal e o vegetal, a circulacdo (ainda que lenta) e o estatico, a carapuca
protetora e o fragil exposto, 0 movimento da permanéncia e o principio passivo,
a casa e o receptaculo, o siléncio e o espetaculo. Ambos Umidos, caramujo e
flor, estdo sempre em contato com a terra, com as coisas do chéo e da agua. O
tempo e o0 espagco cumprem a tarefa de articular esse paradoxo,
desencadeando também o estranhamento da recepcéo. Ao leitor atento as

poéticas de vanguarda, € possivel estabelecer as inter-relagdes inerentes.
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J& ao espectador desavisado, restam-lhe as sensa¢des. Porém, como a
maioria das pessoas ndo esta acostumada a ler suas proprias sensacoes,
talvez reste apenas o0 cansagco das cenas trabalhadas poeticamente e que
possivelmente, por esse motivo, tornem-se desinteressantes e provavelmente
nao serdo incorporadas ao seu ser-leitor.

Talvez isso se dé pela linguagem surrealista. O surrealismo surgiu
alicercado no automatismo. André Breton, fascinado pelas teorias de Freud,
estava interessado em um método de recuperacao do discurso mergulhado no
inconsciente, para tanto passou a escrever sem plano, tema ou correcdo. A
escrita automatica, um dos principais meios de expressdo daquela vanguarda,
ndo se preocupava com um fazer artistico arquitetado, planejado, queria sim
revelar o interior do ser por meio da linguagem. H4 a preocupacéo estética e a
busca pela libertagdo da linguagem e pelo conhecimento do homem.

A escrita automética foi uma das praticas do surrealismo mais
divulgadas, mas além desse artificio os surrealistas também praticavam as
narrativas de sonhos, anotados logo ao despertar, e o sono hipnético, de
origem espirita, que seriam formas para liberar o espirito das normas, dos
preconceitos, das regras de comportamento que costumam cercear a
imaginagdo. Desse modo, o sonho e 0 sono possibilitavam aos surrealistas a
fuga as imposicées que normalmente pesam sobre o pensamento de uma
pessoa desperta, presa as percep¢fes sensoriais imediatas a ética, aos

costumes, ao sistema de idéias ao qual esta vinculada socialmente.

A poesia é feita de imagens construidas pelas figuras de retorica, mas
a poesia surrealista caracteriza-se pelo seu uso desmesurado. O surrealismo

ampara-se na criacdo das imagens e espelha-se nelas. As imagens ajudam a
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aproximacdo do sonho; elas sédo as fagulhas que escapam do inconsciente,
refletindo basicamente uma visdo analégica do mundo; sdo uma chave para a
vida, um guia para a obra e culminam na cristalizacdo da beleza, emocao e

magia (REBOUGCAS, 1986, p.61).

Parafraseando Manoel de Barros, os filmes sdo uns ramos de imagens
gue s6 saem no escuro de uma sala para passear, de preferéncia procurando
paredes sujas (ou paginas escritas) onde se pregam e se refletem. Nao
sabemos ao certo, alias, se refletem eles essas paredes, ou se sao refletidos
nelas. Provavelmente se compensem; livros e filmes entendem-se por
devaneios. Dificil imaginar uma devoracdo muatua; antes, diriamos que usam de
uma transubstanciacdo: livros emprestam suas imagens aos filmes, e os filmes,
aos livros, seu brilho-movimento, assim ambos desabrocham como arte. De

acordo com Octavio Paz, em Signos em Rotacao:

Embora todas as artes, sem excluir as mais abstratas, tenham por fim
ultimo e geral a expresséo e recriagdo do homem e seus conflitos, cada uma
delas possui meios e instrumentos particulares de encantamento e assim
constitui um dominio préprio. Uma coisa € a musica, outra a poesia, outra o
cinema. Mas as vezes um artista consegue ultrapassar os limites de sua arte;
defrontamos entdo com uma obra que encontra 0S seus equivalentes mais

além de seu mundo (PAZ, 1990, p.237).

A transubstanciacdo ocorre por meio do empréstimo de uma arte a
outra; sendo diferentes cada uma conservara a sua peculiaridade. As imagens
da poesia constituem o limite na pelicula e a posicao de diretor-leitor situa Joel
Pizzini Filho ndo somente como perceptor de sensacdes estimuladas pela

palavra, mas também como (re)criador. O filme ndo possui uma narrativa
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concisa, uma vez que a linguagem é baseada no surrealismo e tem como
fundamento a loucura e o inconsciente. Fragmentada, ndo pretende nada além
de sugerir por meio de devaneios, 0 que normalmente implica uma sensacao
de desconforto ao espectador acostumado com os enredos com COmego, meio
e fim. Esta estética de esfacelamento da narrativa coloca a imagem - esséncia
do cinema - como o objeto que deve ser lapidado, e € este trabalho com a
imagem que diferencia Caramujo-flor dos outros filmes que utilizam o espaco
ficcional mato-grossense/sul-mato-grossense, enraizados no cliché naturalista-
realista como cenario.

E comum o espectador buscar no cinema uma identificagdo com o seu
mundo. A modernidade, por outro lado, costuma retalhar a expectativa, e a
imagem deixa de ser apenas um reflexo da realidade, transformando-se em
elemento central de seu proprio mundo. Joel Pizzini Filho utilizou elementos
simples para a construcdo de seu filme e conseguiu transubstancializar os
efeitos aos quais a poesia remete. Ele também abusou dos clichés, com cenas
paradisiacas do Pantanal e de Bonito, tdo exploradas em propagandas de
turismo e em reportagens dignas dos filmes de Indiana Jones; o cliché deixa a
imagem restrita, mas articulado a uma poética como a de Manoel de Barros
pode exibir a contemporaneidade das artes. Caramujo-flor expande a limitacao
desse espaco ficcional enclausurado ha muito tempo, por for¢a do cliché, no
olhar dos leitores e dos espectadores.

N&o ha, nem nos poemas de Manoel de Barros, nem no curta-metragem
de Joel Pizzini Filho, a intencdo de descrever uma regido e seus costumes. O
regionalismo, porém, se faz presente como referéncia e, acima de tudo,

valorizam-se 0s elementos regionais enquanto objetos estéticos, abandonando
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seu estado natural, e alterados ou retratados pelas linguagens, seja a literaria
ou a cinematografica. Eles se transmutam em artefatos artisticos que comp&em
0 cenario da linguagem, tanto estatica, referente ao campo da linguagem

literéria, quanto em movimento, por meio da linguagem cinematogréfica.

Quando a poesia moderna se refere a conteldos _ das coisas e dos
homens _ ndo as trata descritivamente, nem com o calor de um ver e sentir
intimos. Ela nos conduz ao a&mbito do nado familiar, torna-os estranhos,
deforma-os. A poesia ndo quer mais ser medida em base ao que comumente
se chama realidade, mesmo se _ como ponto de partida para sua liberdade _
absorveu-a com alguns residuos. A realidade desprendeu-se da ordem
espacial, temporal, objetiva e animica e subtraiu as distingfes_ repudiadas
como prejudiciais _, que ndo necessérias a uma orientagdo normal do universo:
as distingbes entre o belo e o feio, entre a proximidade e a distancia, entre a luz

e a sombra, entre a dor e a alegria, entre a terra e o céu (PAZ, 1990, p.17).

A propria montagem de um filme impede que ele seja puramente
expressdo do inconsciente, mesmo porgue € preciso um planejamento prévio,
0 que contraria 0s exercicios nos quais o surrealista André Breton alicercou sua
producdo. No entanto, encaixa-se ao conceito de pds-modernidade, ja que
incute uma reflexdo a respeito do proprio fazer cinematografico, consistindo em
um processo de amadurecimento metalinglistico. HA no curta-metragem uma
linha narrativa que conduz as imagens propostas pela poesia e essa linha
narrativa € baseada em partes da biografia do poeta. Dessa forma, 0 cineasta
alia o paraliterario ao literario em si, portanto ndo apenas imita a linguagem de

Manoel de Barros, mas constrdi uma nova poética, a poética de Caramujo-flor.
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A investigacao da trajetéria de Caramujo-flor como um percurso tracado
por meio das vanguardas européias e de elementos de uma determinada
regido, dentre outros aspectos, demonstra que o diretor realiza uma retomada
de referéncias locais e aspectos historicos de uma forma reiterativa e por meio
de alusbes continuadas ao surrealismo.

A principio, a sequéncia de imagens sugeridas por Caramujo-flor
aparentemente ndo se apresenta como uma narrativa, mesmo porgque seu
enredo esta restrito a narracado do percurso de uma personagem, o eu-lirico da
poética de Manoel de Barros, que se divide em duas: o ser de papel e o autor.
No entanto, quando se analisa um pouco mais demoradamente a simbologia
empregada ao longo das cenas, € exatamente essa simbologia que dara a
continuidade narrativa, sustentada pelos poemas de Manoel de Barros e
também por constituintes paraliterarios, como dados sobre sua biografia. Por
ser uma poesia metalinguistica, a propria poética manoelina explica esse
processo que Joel Pizzini absorve dos livros e transfere para o cinema,

perceptivel na poema abaixo:

OS DOIS

Eu sou dois seres.

O primeiro é fruto do amor de Joédo e Alice.

O segundo é letral:

E fruto de uma natureza que pensa por imagens,
Como diria Paul Valéry.

O primeiro esta aqui de unha, roupa, chapéu

e vaidades.

O segundo esta aqui em letras, silabas, vaidades

Frases.
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E aceitamos que vocé empregue o seu amor em nos (BARROS, 2004,

p. 45).

Na perspectiva do surrealismo, o fendmeno de um filme aparentemente
todo fragmentado e do desaparecimento de uma sequéncia textual ocorre de
modo especial, pois assim como os sonhos, em que as imagens nao vém
necessariamente em uma sequéncia organizada, as cenas aparecem repletas
de trechos de poemas de Manoel de Barros. A aparente falta de ordenacédo
gera o estranhamento, o enfrentamento e a possibilidade de o espectador de
vivenciar experiéncias que sugerem a passagem por um viés de sensibilidade
e, por fim, a costura de significados de uma linguagem moderna.

O confronto surge, pois sabemos que a preocupacao do surrealismo n&o
era com a impressao de realidade com a qual o cinema, de forma geral, esta
vinculado. Pizzini quer dar ao sonho a impressdo de realidade e a conexao
com essa impressdo se da por elementos reconheciveis e, principalmente,

pelos espacos aos quais esses elementos fazem referéncia.

Uma representacdo que integra uma quantidade pequena demais de
alusbes a realidade ndo é suficientemente indicativa para que a ficcdo tome
corpo; uma representacdo que integre em si a totalidade do real, como € o
caso do teatro, impde-se a percepgdo como um real empenhando em fingir o
irreal, ndo como um irreal realizado. Entre estes dois obstaculos, o filme
mantém um equilibrio precioso: traz consigo elementos suficientes de realidade
_ respeito textual dos contornos graficos e principalmente presencga real do
movimento _ para nos dar sobre o universo da diegese uma informacao rica e
variada, o que nao se verifica com os materiais da fotografia ou da pintura; mas

tanto numa como outra, 0s materiais sdo imagens: a percep¢cdo dos
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espectadores os trata como tais e ndo os confunde nunca com um espetaculo

real (METZ, 1972, p.27).

Ao partir do pressuposto que o material da arte, de maneira geral, € a
imagem, em Caramujo-flor a poesia empresta seu arcabouco subjetivo de
significados ao cinema. A mobilidade do cinema permite autonomia ao texto
poético em sua inércia de papel, e essa mobilidade se da por meio da leitura
que Joel Pizzini Filho faz da poesia de Barros.

Ao mesmo tempo, a sintaxe simbodlica empregada na construcao textual
revela-se complexa e, na medida em que se reconhecem 0s elementos
constituintes da poesia de Barros, percebe-se que as cenas sao criadas por
meio da recorréncia a uma simbologia peculiar a alquimia e a simplicidade. De

acordo com a pesquisadora Maria Adélia Menegazzo:

E na alquimia do verbo que Rimbaud ensaia 0os passos para a ruptura
mais aprofundada da proposta de artificiosidade de Baudelaire. Embora ndo se
possa falar de uma volta as praticas magicas e ocultistas, o poeta transforma a
realidade - os metais inferiores dos alquimistas - em "irrealidade sensivel" - o
ouro. Ou seja, através de um proceder magico, o poeta transforma em material

poético tudo o que V&, pensa ou imagina (MENEGAZZO, 1991, p.23).

pY

Embora as referéncias a simbologia alquimica sejam bem menos
evidentes do que a mencgdo ao surrealismo, € bastante curioso que Pizzini
tenha promovido essa juncdo, porque se trata de sistemas simbolicos que se
intercambiam. O diretor também caminha rumo ao insolito como o fez o poeta
simbolista Rimbaud, freqientemente citado por Manoel de Barros em seus

poemas, cComo ocorre em.
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Com aquela sua maneira de sol entrar em casa

E com o seu olhar furado de nascentes

O menino podia ver até a cor das vogais como o poeta Rimbaud viu.
Contou que viu a tarde latejar de andorinhas.

E viu a garca pousada na soliddo de uma pedra. E viu outro lagarto que lambia
o lado azul do siléncio.

Depois 0 menino achou na beira do rio uma pedra canora.

Ele gostava de atrelar palavras de rebanhos diferentes

So6 para causar disturbios no idioma.

Pedra canora causa!

E um passarinho que sonhava de ser ele também causava.

Mas ele mesmo, o menino

Se ignorava como as pedras se ignoram (BARROS, 2004, p.19).

Acrescente-se a constatacdo da presenca, na poética de Joel Pizzini
Filho, de um simbolismo referente a alquimia mistica, o fato de que a aparente
simplicidade da trajetoria do eu-lirico da poética manoelina contrasta com a
opcao de Joel Pizzini Filho em aliar a seu filme dados da biografia de Manoel
de Barros. Contudo, independente disso, em qualquer lugar onde o filme seja
projetado € possivel a compreensdo das imagens e, necessariamente, o
cineasta ndo fala do Pantanal enquanto espaco delimitado, referente a uma
determinada regido, porém trabalha o espaco como algo universal, a partir do
momento em que tanto o mar quanto o0 mato sdo recriados como espacos
ficcionais. Joel Pizzini Filho langa um enigma ao espectador: devora-me ou

7

decifrar-te-ei. Dessa forma € necessario o conhecimento do mundo para
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compreender ao que essas imagens remetem, bem como na poesia de Manoel
de Barros.

Apoderando-se do telurismo, Joel Pizzini Filho mergulha no cliché
cultivado pelo olhar de fora, buscando a identidade comumente tragada pela
natureza. Por meio dos elementos identificadores de uma cultura, submerge a
superficie do mero retratar e avancga, por meio, da tradicdo, o caminho da

ruptura.

Capitulo Il

Olhando as cenas do filme
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Apéndice:
Olho é uma coisa que participa o siléncio dos outros.
Coisa € uma pessoa que termina como silaba

O ché&o é um ensino. (BARROS, 1992, p.217)

2.1. Olhar: o principio da construcao

Nada mais adequado para um filme que se apropria de uma poética
metalinglistica como a de Manoel de Barros como comecar com um poema
gue anuncia o meio sensorial pelo qual percebemos a imagem. Aumont afirma
que “o espectador constréi a imagem e a imagem constréi o espectador”
(AUMONT, 1993, p.81). E todo esse processo construtivo se da por meio do
olhar; € o olhar o percurso criador da imagem. No cinema, o olhar participa
silenciosamente da producao imagética de outros olhares.

O cromatismo presente auxilia na leitura e na caracterizacao das imagens,
pois o filme possui todos os elementos pertinentes ao espaco plastico da
pintura. Assim sendo, algumas teorias das artes plasticas serao utilizadas para
explicitar e ampliar a compreensao do processo construtivo de Caramujo-flor.

A primeira cena do filme tem um plano de fundo, composto por uma tela
dividida verticalmente, de um lado preta e do outro lado branca. Essas cores
posicionadas em um mesmo plano levam a um efeito de sentido contrario, um
jogo de opostos. A luz relativa que incide sobre a cena remete as imagens
barrocas, pela composicdo apresentada por meio de uma contradicdo, pelo
aspecto do contraste entre claro e escuro. Esta relacdo também é ressaltada

pelo proprio Manoel de Barros:
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Posso dizer com certeza que o Padre Antonio Vieira despertou minha
vocacdo para a poesia. Encontrei nele aquilo que Barthes chama o sabor do
texto. Sentia prazer em descobrir os chutes, que Vieira dava na gramatica, o
que foi me deixando obcecado por construcdes de frases, sintaxes de excecao

(Entrevista concedida a ROSA, 1992, p.50).

O proprio poeta tece percursos para o estudo e analise de sua obra: ao
citar o Padre Antonio Vieira, explicita uma possivel relacdo de dialogicidade de
seus textos com o do autor barroco. E ndo para por ai, pois, ao referenciar
Barthes, permite-nos analisd-lo por meio do pés-estruturalismo e,
principalmente, buscar em suas palavras o prazer de degusta-las com os
sentidos. Em relacdo a influéncia do barroco, o poeta também costuma citar
Bach em sua poesia, sendo possivel ao leitor-critico encontrar essa teia de
relacbes que estabelece com outros artistas, confirmando o fato de que a
literatura € um processo intertextual e exige do leitor uma postura em que
possa, enquanto reanimador do texto literario, estabelecer vinculos com outros
textos da tradicdo. Como afirma Leyla Perrone-Moisés (1998) em Altas
Literaturas: uma obra esta viva quando tem leitores.

Em frente ao plano de fundo, esta posicionado um ator, de idade bem
avancada. Trata-se de um plano aproximado de peito, um recurso técnico que
tem a intencdo de aproximar o espectador do elemento primordial do filme: a
poesia. Acontece, entdo, uma aproximagcdo da camera, lenta e gradual, ao
mesmo tempo em que uma luz incide sobre o olho do ator que fala o trecho de
um poema: “Olho € uma coisa que participa do siléncio dos outros” (BARROS,
1980, p.217). O resto do rosto € obscurecido com uma sombra, ressaltando o

destaque em relagcéo ao olho.
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Ha& que nos atentarmos para dois elementos importantes para a
composicao dessa cena: as palavras do eu-lirico manoelino, que se direcionam
para o olho como elemento principal do poema e referencial para a cena; ha
também a presenca de um idoso, um velho que diz uma frase téo
contemporanea, tao arbitraria em relacéo a linguagem usual , que surpreende,
criando mais uma vez uma relacao paradoxal, reforcando a idéia de que o olhar
participa de um aprendizado silencioso, por vezes imperceptivel.

Outro detalhe a observar na cena de abertura do filme é que o ator nédo é

ninguém menos que Antdnio Houaiss®, definindo a palavra olho

8 Houaiss foi filélogo, escritor, critico literario, tradutor e diplomata. Organizou e elaborou as duas enciclopédias mais
importantes ja feitas no Brasil, a Delta-Larousse e a Mirador Internacional. Publicou dois dicionérios bilinglies inglés-
portugués, organizou o Vocabulario Ortografico da Lingua Portuguesa, da Academia Brasileira de Letras. Em 1986,
Houaiss iniciou o mais ambicioso projeto de sua vida - o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa -, assumindo o
desafio de publicar o mais completo dicionario da nossa lingua, concluido somente apds a sua morte e levado a cabo
por sua equipe.
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metaforicamente, por meio da poesia de Manoel de Barros. O olho é
fundamental na construgéo e na recepcao da imagem e de acordo com Fiona
Bradley, “o olho daria um bom icone para o surrealismo. Aparece diversas
vezes na imagética surrealista, visual ou poética, como local de confronto,
articulagdo e comunicacéo. Liga o interior ao exterior, o subjetivo ao objetivo”
(BRADLEY, 2001, p.70).

Antbénio Houaiss néo é ator, mas é feito ator pelo que representa, pela sua
funcdo de dicionarista, de definidor, de higienizador l6gico do verbo. Ele é ele e
seu contrario: € Manoel de Barros, um dicionarista as avessas, desdefinidor,
sujador, ilogicizador do verbo. A cena compreende o sentido de esclarecer as
palavras por meio da razéo e da dissolucao de limites e categorias gramaticais,
com o intuito de promover o delirio do verbo. Dois extremos em uma Unica
figura: na figura do arrumador, temos a funcdo de desarrumador; na boca de
um icone do registro lexicoldgico da palavra, temos uma voz poética que
procura também o registro das palavras inventadas, buscando as definic6es
metaféricas originarias da criacao.

De certa forma, o cineasta remete o espectador a pensar nos primordios
da lingua; o principio do filme remete ao principio do verbo. Afinal, quem faz as
palavras, a lingua e seu sentido séo os usuarios, os falantes. E o falante tende
a entortar a linguagem, tende a facilitar o processo comunicativo. Processo do
qual tanto o dicionarista quanto o poeta servem-se a seu bel prazer, seja para
registrar a linguagem, seja para brincar com a lingua. O dicionarista e o poeta
nao ditam as regras, eles se apropriam das possibilidades significativas e

inventivas que a lingua criada e recriada pelos falantes naturalmente sofre.
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Houaiss é o aprumador do verbo, sua funcao € daquele que o define, que
0 organiza em categorias limpidas, uma dupla personalidade significativamente
diferente: sua figura estandardizada aponta para um e as palavras que fala
apontam para outro. A fala de Manoel de Barros na boca de Houaiss € uma
metonimia de tudo o que faz e diz em sua obra. A estranheza advém do fato de
o discurso proferido ndo corresponder a fungcédo, ao papel da figura que o

profere.

Um objeto qualquer do mundo interior ou exterior mostra-se sempre
perpassado por idéias gerais, por pontos de vista, por aprecia¢des dos outros;
da-se a conhecer para nés desacreditado, contestado, avaliado, exaltado,
categorizado, iluminado pelo discurso alheio. Ndo ha nenhum objeto que n&o
apareca cercado, envolto, embebido em discursos. Por isso, todo discurso que
fale de qualquer objeto ndo esta voltado para a realidade em si, mas para os
discursos que a circundam. Por conseguinte, toda palavra dialoga com outras
palavras, constitui-se a partir de outras palavras, esta rodeada de outras

palavras (FIORIN, 2006, p.19).

Assim o dialogo do aprumador, do organizador, perpassa a linguagem de
Manoel de Barros e na linguagem do filme, ha uma busca por desorganizar as
palavras, as imagens.

Essa cena também remete ao primeiro filme surrealista da histéria do
cinema, Um céo andaluz, de 1928, que tem como cena inicial um poema

referente ao olho e uma cena correspondente ao texto:

PROLOGO

ERA UMA VEZ...
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Uma sacada no escuro

La dentro, um homem esté afiando sua navalha. Ele olha

pela janela para o céu e Vé...

Uma nuvem flutua junto a lua cheia.

Depois, a cabeca de uma Jovem com os olhos arregalados.

Uma navalha se aproxima de um dos olhos.

Agora a nuvem esta cobrindo a lua.

E a lamina toca o olho da moca,

cortando-o em duas fatias (DALI & BUNUEL apud BRADLEY, 2001,

p.70).

Aumont considera o0 espectador enquanto parceiro ativo da imagem,
emocional e cognitivamente. Aponta duas maneiras de apreensao da imagem:
0 reconhecimento, que consiste em reconhecer, por meio do sistema visual,
pelo menos em parte, alguma coisa na imagem gue se vé ou se pode ver no
real, e a rememoracdo, que consiste nas relacbes miméticas exercidas pela

imagem e a veiculacdo, por meio da codificacdo, do saber sobre o real:

O reconhecimento proporcionado pela imagem artistica faz
parte pois do conhecimento; mas encontra também as expectativas do
espectador, podendo transforma-las ou suscitar outras: o

reconhecimento esté ligado a rememorag¢do (AUMONT, 1993, p.83).

Assim, a camera nos permite caminhar sob o pensamento do artista.
Apesar do siléncio que encerra a cena, a imagem narra, mas fala de uma forma
diferente, com uma linguagem n&o-verbal. O olhar constitui uma pequena e
singular maquina de impressdes do mundo. Participa do siléncio, pois néo

repete, nem pode reproduzir a imagem captada por esse meio de percepgao.

53



Ao analisar todo o conjunto do enquadramento, podemos propor que a
formacgéo poética de Manoel de Barros, os primérdios de suas influéncias, esta
presente no plano de fundo da primeira cena: no amadurecimento poético e a
intertextualidade; pelo ator, que por ser um velho, representa a tradicédo; a
distancia entre a linguagem poética da modernidade e o canone que a
constitui; a poesia, pela postura adotada pela camera, que com seu movimento
participa da composicdo da cena, ndo apenas como a reprodutora de uma
imagem, mas como focalizadora de um ponto chave para o cinema: o sentido
da visdo. Caramujo-flor comeca sua trilha poética pelas margens das palavras,
atravessando e desafiando o cliché que encobre o espaco ficcional mato-
grossense/ sul-mato-grossense.

O curta-metragem comega com uma cena que valoriza o olhar, e a partir
disso desencadeia todo o processo de criagcdo de imagens. Temos o olhar do
diretor sobre a obra do poeta, 0 que acentua o carater interartes inerente as
expressdes artisticas da modernidade e da pos-modernidade, inclusive o
cinema. Além disso, o para-literario, aliado ao olhar do diretor sobre a vida de
Manoel de Barros, gera uma ténue linha narrativa no filme. Esse
encadeamento narrativo, a primeira vista aparentemente desorganizado e
estilhacado, conduz o espectador a incursdo do eu-lirico; o aproximar do
subjetivo a esses elementos individualizantes, altamente biograficos, conduz o
espectador aos espacos onde o poeta residiu, ou seja, o diretor ndo abandona
os dados para-literarios, todavia os utiliza como base para conduzir-nos ao
universo e aos elementos que compdem esse universo de Manoel de Barros.

De tal modo, ndo temos um curta-metragem da poesia pela poesia na
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linguagem cinematografica, mas temos o para-literario alicercando o desenrolar
da linguagem cinematografica.

Desde a primeira cena define-se que hd um grande personagem em
Caramujo-flor: um leitor-criador. Personagem este relacionado a sua producéo
literaria: um personagem e sua linguagem séo as for¢cas motrizes do filme. Este
protagonista escreve uma obra cuja matéria é composta de outras artes e de
outros artistas. O personagem principal, Manoel de Barros, divide-se em sua
composicdo; aparecem seu eu-lirico, o ser letral, elemento de sua poética, e 0
ser carnal, por meio de dados da sua vida pessoal. O objeto de estima do filme
é real: a obra poética de Manoel de Barros, pois ela existe dentro e fora do
filme. A poesia de Barros deglute outras artes assim como o filme de Pizzini
deglute a poética e a vida de Manoel de Barros. Portanto, o cineasta constitui
seu personagem, ndo como O poeta Manoel de Barros, mas como a

autoconsciéncia do poeta.

Trata-se de uma particularidade de principio e muito importante da
percepcdo da personagem. Enquanto ponto de vista, enquanto concepgéo de
mundo e de si mesma, a personagem requer métodos absolutamente
especificos de revelacdo e caracterizagdo artistica. Isto porque o que deve ser
revelado e caracterizado nao é o ser determinado da personagem, nédo é a sua
imagem rigida mas o resultado definitivo de sua consciéncia e
autoconsciéncia, em suma, a Ultima palavra da personagem sobre si mesma

e sobre seu mundo (BAKHTHIN, 2005, p.46).

Joel Pizzini Filho coloca seu personagem-protagonista como o
passeador solitario, de Rosseau, que se encontra fortuitamente com as

imagens produzidas pelas metaforas e pelas sinestesias (dentre outros
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recursos) propostas pela poesia. O passeio desse flanéur ndo € pelas ruas e
pelos becos de uma cidade, e sim pelos recantos poéticos que reverberam da
leitura de Pizzini. Dessa forma, o acaso objetivo emerge das imagens oniricas,
a fim de provocar encontros significativos de um leitor que se multifaceta em
crianca, jovem, velho, louco, poeta, cineasta, todos condensados em eu-lirico,
para dialogar com outros leitores.

A proxima cena constitui-se de uma turma de jovens bébados,
caminhando pela praia, em um plano de conjunto, ocupando a cena a partir do
canto esquerdo. O cenario € o mar; os embriagados, os poetas Geraldo
Carneiro, Fausto Wolff e Chacal, que chegam a cena pela esquerda, e alguém
fala: “Minhocas arejam a terra os poetas a linguagem” (BARROS, 1985, p.59).
Um dos poetas é focalizado com um plano de énfase e anuncia: “esse assovio
vai para todas as pessoas pertencidas pelos anjos” (BARROS, 1985, p.60).
N&o ocorre nenhum assovio: a aliteracéo, repeticdo do som consonantal [s],
prolonga a sibilante. O ser poético torna-se elemento fundamental no filme a
partir dessa tomada. O curta-metragem concentra-se entdo na linguagem
poética. Essa seqiiéncia, em preto e branco, retoma 0 passado poético de
Manoel de Barros, seus antecessores, que sao retratadas pelo grupo de
amigos bébados e a nostalgia que o Rio de Janeiro e o mar proporcionam a

sua poesia.
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E fundamental referir-se a como se d& o enquadramento das cenas, pois

ele delimita, modela e define o espaco.

A palavra enquadramento e o verbo enquadrar apareceram com o
cinema para designar um processo mental e material ja em atividade, portanto
na imagem pictérica e fotografica, pelo qual se chega a uma imagem que
contém determinado campo visual sob determinado é&ngulo e com

determinados limites exatos (AUMONT, 1993, p.153).

Na préxima cena, também em preto e branco, o tempo é definido pela cor
da pelicula. Ney Matogrosso, de chapéu, em primeirissimo” plano, observa o
mar em um plano aproximado de peito®. O ator esta de costas para a camera e

esse posicionamento faz com que o espectador tenha a impressao de estar

4 s . .. . L.
As cenas podem ser divididas em planos; primeirissimo plano corresponde ao plano mais proximo da tela e plano de
fundo corresponde ao cenario, geralmente o plano mais afastado da tela.

5 . - = . o .
Proporciona uma proximidade em rela¢éo ao objeto ao mesmo tempo em que elimina o ambiente que envolve. Em
relacéo ao corpo das personagens, apreende da cabeca até o peito.
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observando o mar através do olhar de Ney Matogrosso, visualizando, a
esquerda, Rubens Correa, que surge na cena a caminhar, em primeiro plano,
pela orla da praia, descalgo e trajado como um mendigo. O olhar da camera
acompanha em movimento panoramico horizontal® o andar de Rubens Correa;
ele para e olha para a camera, que o focaliza a direita em um plano de
conjunto’ e fala: “Por que deixam um menino que é do mato amar o mar com
tanta violéncia” (BARROS, 1992, p.94).

Ha toda uma gama de significados nessa cena: o movimento da camera,
que transmite o olhar do novo para o velho, e a expressao do velho que se
refere a0 novo por meio da poesia revelam a fusdo, aparentemente
contraditoria, da tradicdo e da modernidade. A modernidade € muito mais que
formalismo estrutural; nela ha a reflexdo de que os conceitos de antigo e atual

sdo unidos e reinventados semanticamente.

A tradicdo do moderno encerra um paradoxo maior que o que deixa
entrever a contradicdo entre o antigo e o novo, 0 moderno e o tradicional. A
oposicao entre o passado e o presente literalmente se evapora, pois 0 tempo
transcorre com tal celeridade, que as distingbes entre diversos tempos —
passado, presente, futuro — apagam-se ou pelo menos se tornam instantaneas,
imperceptiveis e insignificantes. Podemos falar de tradicdo moderna sem que
nos parega incorrer em contradicdo porque a era moderna poliu, até apagar
quase por completo, o antagonismo entre o antigo e o0 atual, o0 novo e 0

tradicional (PAZ, 1984, p.17).

6 . A . P .
Movimento que a cdmera realiza sobre seu préprio eixo em horizontal.

7 . . ~ )
Usado para se obter uma visdo mais ampla do terreno onde se desenvolve a ag&o durante o filme. O corpo do
personagem pode ser visto por inteiro e o plano de fundo fica em evidéncia.
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A poesia de onde foi retirado o trecho, a fala de Rubens Correa,

demonstra essa ligacao:

Na enseada de Botafogo

Como estou sé: afago casas tortas,
Falo com o mar na rua suja...
Nu e liberto levo o vento

No ombro de losangos amarelos.

Ser menino aos trinta anos, que desgraca
Nesta borda de mar de Botafogo!
Que vontade de chorar pelos mendigos!

Que vontade de voltar para a fazenda!

Por que deixam um menino que é do mato

Amar o mar com tanta violéncia? (BARROS, 1992, p.94).

O eterno encontro do menino com o mar é verbalizado pelo ator, na
representacdo da maturidade poética na expressdo lirica de sentimentos
infantis; o jogo lancado a memodria e a importancia do sentir e da tradicao,
sempre renovavel, estdo implicitos no enquadramento da cena, que é a propria
esséncia da poesia, funcionando como um espelho das imagens expressas
pelas palavras. Essa tomada é um exemplo de que a montagem néo € apenas
um colar de imagens; as fragmentacgdes e as ligacdes podem ser feitas dentro

de uma cena.
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A camera acompanha o movimento do olhar de Ney Matogrosso e depois

0 objeto visualizado. De acordo com Aumont,

A idéia de espaco estd fundamentalmente vinculada ao corpo e seu
deslocamento; em particular, a verticalidade € um dado imediato de nossa
experiéncia, pela gravitacdo: vemos os objetos cairem verticalmente, mas
sentimos também a gravidade passar por nosso corpo. O conceito de espago €

pois tanto de origem tatil e cinésica quanto visual (AUMONT, 1993, p.37).

Assim sendo, esse percurso feito pela camera proporciona uma
sensacao de proximidade entre espaco e espectador.

O corte ocorre depois que Rubens Correa fala e a camera novamente
posiciona-se atras de Ney Matogrosso, que levanta de onde esta sentado e sai
de cena. A poesia falada e a cor da pelicula apresentam-se como em um
album de fotografias, que remete o menino de trinta anos a sua formacgéo

poética no Rio de Janeiro; por via desse processo, universaliza-se sua

linguagem. Por meio do contexto, aparentemente disférico, que existe na
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passagem do mar ao Pantanal, h4 a representagdo da falta, tdo imensa quanto
a propria saudade expressa no texto. Além disso, ndo se pode ignorar a
relacdo entre o Pantanal e o mar de Xaraés®. O Pantanal é o mar que deixou

de ser.

O cenério passa a ser urbano; Ney Matogrosso aparece em um plano
geral a caminhar, adentrando um tunel. Almir Sater esta sentado no corriméao,

cantando e tocando o poema como uma moda de viola:

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

desandando pouquissima poesia

0 que desculpa a insuficiéncia do canto

mas explica a sua vida

que juro ser o essencial (BARROS, 1974, p.35).

8 Antiga designacdo do Pantanal, termo provavelmente usado pelos indigenas que habitavam a regido e que o
espanhol Alvar Nifies Cabeza de Vaca registrou em seus escritos durante expedigcdo em 1546, quando a regido ainda
pertencia, de acordo com o Tratado de Tordesilhas, a Coroa Espanhola.
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Em seguida, a camera focaliza o rosto de Ney Matogrosso, que continua
a andar, em close®. Nesse momento, ele é o poeta a desandar a sua poesia.
Ney Matogrosso para e seu olhar é perdido. O movimento de camera se
direciona a uma imagem desfocada, amarelada, semelhante a sépia. Em
seguida surge, em preto e branco, Rubens Correa na praia, a observar o mar.

O espaco construido é atemporal; presente e passado fundem-se nas
cenas, que sempre trabalham com essa expectativa, rompendo com a idéia de
comeco, meio e fim. Desse modo, brota uma estética de referéncia surrealista
e 0 que parece desconexo é outro enigma proposto aos espectadores. Além
disso, o poema de abertura do primeiro livro de Manoel de Barros, Poemas
concebidos sem pecado (1937). Apresenta ao leitor Cabeludinho, personagem
de Manoel de Barros que desanda, descompde a poesia, contrapondo-se a
Iracema, de José de Alencar, que € uma personagem construida no seio da

idealizacdo romantica. Embora desimportante, Cabeludinho também pode ser

9 S = . . =
E o plano mais proximo e em relagé@o ao corpo, compreende o rosto; € um plano de muita expressédo na tela.
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utilizado como elemento de poesia, simplesmente por existir; a existéncia basta

para configurar uma pessoa ou objeto desprezados como elementos de poesia.

A expresséo bate-num-quara, do verso “Sob o canto do bate-num-quara
nasceu Cabeludinho” de acordo com Bariani Orténcio, em seu Dicionéario do
Brasil Central, equivale a uma “Unica roupa do uso que, fica esperando
enquanto é lavada e enxugada para novamente ser vestida“ (ORTENCIO,
1983, p.38). O verso remete também a Macunaima, her6i sem nenhum caréter,
obra publicada em 1928, pela sonoridade encontrada na extensédo dos versos e
na referéncia ao nascimento que inicia o romance modernista: “No fundo do
mato-virgem nasceu Macunaima, heréi de nossa gente. Era preto retinto e filho
do medo da noite” (ANDRADE, 1997, p.9).

O didlogo com a estética romantica e a modernidade estabelece um
percurso metalinglistico e de consciéncia do fazer poético a ser tracado pelo
poeta em toda sua producdo literaria, dos primérdios até a sua Ultima

publicagéo.
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A presenca da parafrase refor¢ca o vinculo do poeta Manoel de Barros
com componentes tipicos da literatura modernista, reafirmando a idéia de
ruptura com o ideal roméantico. Por meio da transcricdo parafrastica, se da vida
a um outro personagem, com novas palavras, que reforcam, assim como
Macunaima, as raizes brasileiras, principalmente o modo de falar brasileiro,
idéia defendida por Méario de Andrade e que continuou na voz poética ulterior a

chamada primeira geragdo modernista. Defende Barros em sua poética:

NO ASPRO

Queria a palavra sem alamares, sem
chatilenas, sem suspensorios, sem
talabartes, sem paramentos, sem diademas,
sem ademanes, sem colarinho.

Eu queria a palavra limpa de solene.

Limpa de soberba, limpa de melenas.

Eu queria ficar mais porcaria nas palavras.
Eu néo queria colher nenhum pend&o com elas.
Queria ser apenas relativo de aguas.

Queria ser admirado pelos passaros.

Eu queria sempre a palavra no aspero dela (BARROS, 2004, p.49).

A contraposicdo com a personagem lracema apresenta a transgressao,
a ruptura, a quebra de regras com o ideal de perfeicdo tdo esperado pelo
espectadores. Marta Aparecida Garcia Goncgalves, em sua dissertacdo de

mestrado, analisando o mesmo poema, afirma:

O poeta, distante temporal e espacialmente do Pantanal e da sua

infancia, busca revisitar o cenério e as vivéncias que se descortinam-se pela
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memoaria como fonte para a criagdo poética. Uma criacdo preocupada, desde
os primordios, também com o que se refere a construcao do poema. O poema
retrata o nascimento do poeta comparando-o ao nascimento de Iracema, a
virgem dos labios de mel da obra de José de Alencar. Sé que o poeta desanda
pouca poesia, 0 que justifica seu canto fraco, porém explica sua vida, que é,
afinal, o que importa. O poeta canta o essencial: a vida. Ao apresentar a vida
como essencial, configura-se o futuro dessa poesia como um pacto, e pode-se
dizer como um projeto existencial, pois a vida é o periodo compreendido entre

0 nascimento e a morte: é a existéncia (GONCALVES, 2005, p. 67).

Aqui € preciso ler nas entrelinhas: se o0 poeta retrata 0 seu nascimento,
ou o nhascimento do personagem Cabeludinho, ndo é comparando-o,
igualando-o a personagem Iracema, mas sim se opondo a seu surgimento
idealizado. Manoel de Barros retoma a idéia do jogo, da ironia em sua
parafrase ao romance de José de Alencar.

Quanto a sonorizacao, o que era um fundo de moda de viola tocada por
Almir Sater, transforma-se em barulho de escada rolante. A camera focaliza em
grande inclinacdo, de cima. Rubens Correa sobe os degraus e chega a uma

estacao de metro.

65



A cena do jacaré no metrd6 é insolita, embora Joel Pizzini Filho afirme
gue Caramujo-flor € um filme sob a poética de Manoel de Barros e nao sobre o
Pantanal; aqui se apresenta o amadurecimento estético de sua poética. Pizzini
captura a esséncia do regionalismo universalizado que permeia a obra de
Manoel de Barros. Essa cena, na qual ha um éxtase imaginativo, colabora para
a aproximacdo da proposta plurisignificativa apresentada pelo poeta em sua
obra. Contudo, o diretor transcende a linguagem manoelina, pois € a sua
poética que emana, € o seu olhar transmitindo a outros olhares a sua

percepc¢éo da obra e da vida de Manoel de Barros.

Além da realidade da prépria personagem, o mundo exterior que a
rodeia e 0s costumes se inserem no processo de autoconsciéncia, transferem-
se do campo de visdo do autor para 0 campo e visdo da personagem. Esses
componentes ja nao se encontram no mesmo plano concomitantemente com a
personagem, lado a lado ou fora dela em um mundo uno do autor, dai ndo
poderem ser fatores causais e genéticos determinantes da personagem que

personifica todo o0 mundo material, s6 pode coexistir no mesmo plano outra
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consciéncia, ao lado do seu campo de visdo, outro campo de visdo ao lado da
sua concepcado de mundo, outra concepcdo de mundo. A consciéncia todo-
absorvente da personagem o autor pode contrapor apenas um mundo objetivo

- 0 mundo de outras consciéncias isbnomas a ela (BAKHTHIN, 2005, p.46).

Ney Matogrosso entdo aparece na tela, na praia, arrastando-se como
uma lesma sobre uma pedra na beira do mar; novamente ha um contraponto,
um no, ja que lesma e sal ndo combinam. O mar esta como plano de fundo; o
corte seco traz a imagem de um caramujo, 0 que remete a sensacao de
contraste. Esse contraste € pertinente, possuindo algo de referencial, uma vez

gue o caramujo e sua concha lembram o mar.
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2.2. E no principio foi a foto, e da foto se fez o cinema

Manoel de Barros é representado jovem por Ney Matogrosso e Rubens
Correa representa o poeta velho.

Ney Matogrosso aparece sentado na escrivaninha do poeta, no escritério
e residéncia de Manoel de Barros, onde a poesia é construida. Tem o chapéu
sobre a mesa, 1€ um livro; na méo direita tem uma concha aproximada do seu
ouvido. O som dessa cena é o de um radio mal sintonizado. A cadmera esta
posicionada em um plano inclinado de cima’® e movimenta-se em panoramica
horizontal, a0 mesmo tempo em que uma voz estridente de mulher indaga e

em seguida uma voz masculina responde:

- O que o senhor faz em favor da poesia?

- Esfregar pedras na paisagem (BARROS, 1974, p.182).

10 A camera posiciona-se acima do objeto filmado e pretende diminuir a forga ou a importancia do objeto focalizado.
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Na outra tomada, Ney Matogrosso esta atras de uma pilha de livros, em
um plano aproximado de peito, com a méo direita levantada, como se estivesse
fazendo um juramento, um pacto com os livros, e recebe com indiferenca dois
flashes fotogréficos. Ainda em tom de entrevista, uma voz masculina continua a

responder:

- Esconder-se por tras das palavras para mostrar-me
- Mesmo sem fome, comer as botas. O resto em Carlitos (BARROS, 1974,

p.182).
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Ocorre entdo uma sucessdo de closes de detalhes, de fragmentos de
uma foto em preto e branco de Manoel de Barros, intercalada por palavras
escritas pelo poeta, ao mesmo tempo em que a voz masculina continua a

responder.

- Deixar os substantivos passarem anos no esterco, deitados de barriga, até

que possam carrear para o poema um gosto de chdo (BARROS, 1974, p.182).

7z

A fotografia € um elemento fundamental para a criagdo do cinema;
ocorre uma fusdo de referéncias e de significados que demonstra a

metalinguagem de Caramujo-flor e da poesia de Manoel de Barros.

11, A . o . . .
A camera se aproxima ao maximo de uma determinada parte do corpo ou do objeto, dando énfase e enaltecendo-o.
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A sucessao de imagens na seqiiéncia da entrevista € a seguinte: close
sobre a palavra ninguém; close de detalhes da mao do poeta; close sobre a
palavra nada; close das pernas encolhidas de Ney Matogrosso, em cores;
close do olho de Manoel de Barros. Pizzini finaliza essa sequéncia com Ney

Matogrosso dependurado em uma estante de livros, esquivando-se de flashes

fotograficos.
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Essa sequiéncia traz a tona a época em que 0 cinema se preocupava em
falar por meio da imagem apenas. Hoje os filmes se prendem mais ao enredo,
fazendo com que a arte de falar pela imagem fique limitada. Nas adaptacoes
literarias, a relagdo entre imagem e texto preserva-se por meio dos recursos de
camera, ndo apenas como um instrumento, mas também como um elemento
decodificador da narrativa. Enquanto a voz feminina questiona, a voz masculina

responde, concluindo o interrogatério com poesia como resposta:

- Dificil entender sua poesia.

- Poesia nado é pra compreender e sim incorporar
Entender é parede: procure ser uma arvore.

- E como o senhor escreve?

- como se bronha, agora peco desculpas estou arrumado para pedras

(BARROS, 1974, p.182).
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A resposta do eu-lirico na entrevista retoma a idéia do surreal, ja que
escrever equivale a um vocabulo “chulo”, a automasturbacdo masculina. Ao
mesmo tempo em que a poesia confere a entrevista um status de seriedade, a
voz do eu-lirico contrapde-se a essa valorizagdo em um texto metalinguistico,
retomando a idéia de arte bruta proposta pelos surrealistas, a arte enquanto
experimentacdo ndo de um projeto e ideoldgico e sim, um projeto estético.

Faz-se presente também o instintivo, o sexual, o prazeroso como
processo criador. O processo artistico é tomado enquanto instinto e ritual,
retorno ao principio basico, ao primitivo: reproducdo e sobrevivéncia, e antes
que soe naturalista a sentenca, falamos de uma negacdo consciente da
representacdo por meio do instinto, em que a abstracdo das vanguardas é
reutilizada para criar um efeito de sentido dinamico.

O corpo, a parte material da poesia e do poeta, a carne e seus sentidos
em oposicdo a esséncia; suas sensacfes sao o principal caminho para a
producdo poética; a parte essencial da poesia é experiéncia corporea. E o
experimento corpéreo que molda a densidade, a consisténcia da palavra

poética.

2.3. Moderno

Por ser um filme moderno, Caramujo-flor exige um olhar mais enviesado
do leitor. Como base para a articulagéo critica deste tdpico, Seis passeios pelo
bosque da ficcdo, de Umberto Eco, € a matriz que nos conduzira a alguns
apontamentos. As conferéncias Norton escritas por Umberto Eco foram

embasadas em Seis propostas para o proximo milénio e Se um viajante numa
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noite de inverno, ambas de Italo Calvino. Respectivamente, a primeira trata
também de conferéncias Norton e a segunda, de uma obra que insere a
discusséo sobre o papel do leitor na obra de ficcdo. Eco leva em consideracao
ndo apenas a producdo teorica de Calvino, mas, sobretudo, o seu trabalho
como ficcionista que era. Afirma que numa historia sempre ha um leitor e esse
leitor € um ingrediente fundamental ndo s6é do processo de contar uma histéria,
mas também da proépria historia.

Desse modo, como no processo literario hd sempre o leitor, na recepcao
de um filme h& sempre o espectador. O olhar do espectador € peca
fundamental para a constituicdo de uma narrativa filmica; se o espectador ndo
Ié nas entrelinhas, as inimeras possibilidades de jogo propostas pelo diretor
podem passar imperceptiveis. A arte moderna, ao frustrar as expectativas
comuns, exige muito mais do receptor do objeto artistico do que o receptor
exige da arte. Eco estabelece diferencas entre o leitor empirico e o leitor
modelo: o leitor empirico “em geral utiliza o texto como um receptaculo de suas
proprias paixdes, as quais podem ser exteriores ao texto ou provocadas pelo
préprio texto” (ECO, 1994, p.14); ja o leitor-modelo “é alguém que esta ansioso
pra jogar, e ndo sufoca o0 objeto artistico com suas expectativas de leitor
empirico” (ECO, 1994, p.16).

Umberto Eco parte da segunda proposta de Calvino, a rapidez, o que
Muito nos interessa, ja que a rapidez é caracteristica do cinema ao contar uma
historia. Relevante também denotar a rapidez com que se estabelece a relacao
entre o leitor/ espectador no cinema. Calvino enaltece o caréater veloz de uma
narrativa, no entanto faz a ressalva de que ndo nega os “prazeres da demora”.

Assim, Eco dedica sua terceira conferéncia a demora.
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Por enquanto, s6 quero dizer que qualquer narrativa de ficcdo é neces-
séria e fatalmente rapida porque, ao construir um mundo que inclui uma
multiplicidade de acontecimentos e de personagens, nao pode dizer tudo sobre
esse mundo. Alude a ele e pede ao leitor que preencha toda uma série de
lacunas. Afinal (como ja escrevi), todo texto € uma maquina preguicosa
pedindo ao leitor que faca uma parte de seu trabalho. Que problema seria se
um texto tivesse de dizer tudo que o receptor deve compreender - nado

terminaria nunca (ECO, 1994, p.9).

Nessa perspectiva, Caramujo-flor apresenta tanto a rapidez, por ser um
curta-metragem de 21 minutos, quanto a lentiddao, com suas imagens sobre o
espaco e com teor surrealista. O préprio titulo comporta essa reflexao: o
caramujo, embora se movimente, o faz lentamente; a flor também imprime
movimento, no entanto € mais lenta no seu desabrochar do que o préprio
caramujo. Os jogos imagéticos propostos ao espectador dao-se de maneira
rapida e fluida, ja que o cineasta, assim como a poética em que se baseia,
explora a sinestesia como recurso expressivo e de contato, provocando a
sensibilidade e evocando a participacdo corpérea e sensorial do
leitor/espectador.

E como seria o leitor/espectador-modelo de Caramujo-flor? Ou arguindo
de forma mais abrangente: seria possivel definir um leitor-modelo da
modernidade? A desconfianca seria uma das trilhas possiveis, trilha porque
esse caminho ainda esta para ser aberto, tragcado apenas como uma marca
feita no solo por bichos ou por um cérrego interino; a vegetacao, ainda densa,
muitas vezes precisa ser afastada. Provavelmente, somente ao se tornar

passado € que a pos-modernidade possa acalmar-se e ser, quem sabe,
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definida, estabelecida. Além da desconfianca, faz-se necessario o0
deslocamento constante, a mutacao infinita do que se observa enquanto objeto
artistico. Essa variacao interminavel faculta um posicionamento contemporaneo
em que as barreiras temporais e espaciais desmancham-se, permitindo a
sensacao de estabelecimento primeiro de alguns de seus parametros. Talvez,
na memoéria, a modernidade transforma-se em estradas, asfaltadas, com
placas e possiveis indicages.

Entretanto, quando a vanguarda é deslocada de seu momento historico,
ela deixa de ser vanguarda, pois deixa de ser avancada, iSSO por um Viés
diacrénico. Por um olhar sincrbnico, o tempo, 0 sujeito, a narrativa, a escritura
sao feitos de tragos, segundo Derrida, e traco, para ele, seria aquilo que
‘produz o espago de sua inscricdo sendo dando-se o periodo da sua
desaparigao” (DERRIDA, 1995, p.221). Ou seja, a obra de arte se da pela sua
presenca e também pela sua auséncia; ao se inscrever simultaneamente,
desaparece; o traco existe por meio de seu surgimento e de sua dissipacéao,
que sao concomitantes. A no¢do de tempo tradicional se desfaz por esse viés
filoséfico, jA que a idéia de passado passa a acontecer concomitante ao
presente. E quando ha essa simultaneidade passado/presente, um passado
comeca a ser imaginado ainda por se perpetrar em um futuro que ainda estar

por vir. Santo Agostinho observa que ndo ha tempos futuros nem pretéritos:

E impréprio afirmar que os tempos s&o trés: pretérito, presente e futuro.
Mas talvez fosse préprio dizer que os tempos sdo trés: presente das coisas
passadas, presente das presentes, presente das futuras. Existem, pois, estes
trés tempos na minha mente que nao vejo em outra parte: lembranca presente

das coisas passadas, visdo das coisas presentes e esperanca presente das
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coisas futuras. Se me é licito empregar tais expressdes, vejo entdo trés tempos

e confesso que sédo trés (SANTO AGOSTINHO, 1999, p. 328).

O passado e o futuro s6 sdo possiveis no presente e € no presente que
se insere também o papel do leitor/espectador, funcionando como um re-
ativador do tempo. Uma das buscas do surrealismo era “a emancipacgao total
do homem, o homem fora da logica, da razéo, da inteligéncia critica, fora da
familia, da patria, da moral e da religido — o homem livre de suas relacdes
psicoldgicas e culturais” (TELES, 1976, p.164). Resta, portanto, a sensibilidade,
principio basico, a probabilidade de reacao interna perante um objeto que lhe é
externo, o conhecimento imediato e intuitivo, a inscricdo do corpo por meio da
percepcao.

Na sequéncia de Caramujo-flor em que o trem do Pantanal aparece,
refrata-se a tradicdo, a historia e a politica do espaco ficcional que representa.
Entende-se por espaco ficcional o local que existe na realidade e é transposto
para a obra de ficcdo, configurando verossimilhanca ao objeto artistico.

Na sequéncia em que Ney Matogrosso viaja no trem, a camera subjetiva
mostra, por intermédio de seus olhos, pela janela do trem, uma cena tipica da
regido: um solo devastado por uma queimada, pratica comum entre 0S
pantaneiros, que aproveitam os periodos de seca no Pantanal para queimarem
a vegetacao nativa, o cerrado, e “limparem” o solo para a preparacédo do plantio
de pasto. Como sonoplastia, h4 o som do trem, que se movimenta da esquerda

para a direita.
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Ap0s essa cena, a camera, de dentro do trem, movimenta-se em sentido
contrario ao inicial, focalizando em seguida Ney Matogrosso adormecido sobre
um de seus bragos, escorado na janela, com um livro de Guimaraes Rosa na
mao. Manoel de Barros apresentou o “espac¢o real” Pantanal a Guimaraes
Rosa, e as marcas da narrativa rosiana sdo perceptiveis na do poeta mato-

grossense.
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Um dos grandes elementos que liga o homem ao espaco ficcional e real
de Mato Grosso do Sul € o préoprio trem. Nas cenas em que aparece, funciona
como um elo entre a universalizacdo e o regionalismo desse espacgo. Além
disso, ndo deixa de ser uma referéncia aos primérdios do cinema, uma vez que
uma das primeiras cenas apresentadas pelos irmaos Lumiére foi a chegada de
um trem a estacao.

O trem do Pantanal € um simbolo do Estado de Mato Grosso do Sul,
possuindo um significado ligado ao progresso e a urbanizagdo. Politicamente
representou, a seu tempo, avango e modernidade. Seu desaparecimento
deixou a mingua e ao esquecimento muitos municipios e comunidades que
dependiam economicamente daqueles que viajavam e do préprio trem como
meio de locomocédo. Foi-se 0 tempo em que 0s aventureiros cavalgavam “os
sertdes”, como fez o personagem Cirino, no romance Inocéncia, de Visconde
de Taunay. O cavalo foi substituido pelo trem. E hoje, ndo h& mais trem, e o
percurso oferecido, que ia de Campo Grande a Corumbda, passando por
pequenos distritos como Piraputanga, Camisdo e cidades importantes da
regido, como Aquidauana, considerada o portdo do Pantanal, chegando até
Corumba, divisa com a Bolivia, ficou apenas na memdria e em uma canc¢ao

muito conhecida pelos sul-mato-grossenses:

Enquanto esse velho trem
Atravessa o Pantanal

As estrelas do Cruzeiro

Fazem um sinal

De que esse € o melhor caminho

Pra quem é como eu
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Mais um fugitivo da guerra

Enquanto esse velho trem
Atravessa o Pantanal

O povo |4 em casa espera

Que eu mande um postal
Dizendo que eu estou muito bem
E vivo

Rumo a Santa Cruz de la Sierra

Enquanto esse velho trem
Atravessa o Pantanal

S6 meu coracao esta

Batendo desigual

Ele agora sabe que o medo
Viaja também

Sobre todos os trilhos da Terra
Rumo a Santa Cruz de la Sierra

Sobre todos os trilhos da Terra (Paulo Simdes e Geraldo Rocca).

O simbolo trem evoca vérias interpretagfes. A principio, a imagem
sugere o0 avanco, a evolucdo, mas também o retorno, a viagem de volta para
casa. O eu-lirico voltando a sua terra natal. Ney Matogrosso é a juventude do
eu-lirico, a despreocupacédo, a falta de regras, a liberdade em relacdo aos
padrdes.

Em seguida, na sequéncia, dentro do trem, temos Ney Matogrosso de
terno e chapéu, com uma gravata e um estilingue no pescoco. A camera
focaliza o livro na méo do ator. Em seguida a camera faz um close de seu

peito, ressaltando o estilingue. Faz um plano aproximado de Ney, ainda
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adormecido, e retorna a focalizar o peito, demonstrando que o ator despertou,
pois ele retira os 6culos. Em outra tomada, ele abre o paleté do lado esquerdo
e tenta pegar um passaro, um cardeal, que escapa de seu bolso, repetindo o
gesto do lado direito, de onde também escapa um outro passaro, idéntico ao

anterior.
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As cores do cardeal destacam o efeito poético da cena, ja que esse
passaro possui a cabeca vermelha em contraste com o resto de seu corpo, em
gue as asas sao negras e o0 peito branco. Esse trecho do filme apresenta o
peito do artista e o que ha por tras dele: seu coracao, preso as raizes da terra e
as suas influéncias. O aspecto ladico é representado pelo estilingue no
pescoco e sua alma esta presa aos passaros que saem de seu corpo.

Ney ndo possui bagagem, apenas o livro na méo, e nos bolsos, onde
geralmente se guarda dinheiro, ha passaros, acentuando um dos aspectos da
poesia de Manoel de Barros, o do desprendimento das coisas materiais, ja que
sua matéria de poesia sdo coisas inuteis, pessoas desimportantes. Estar em
um trem leva a questionar um destino: para onde a personagem vai? O
estilingue ndo nos da uma resposta clara, mas o diretor, por meio dessa
imagem, sugere a liberdade das palavras livres de regras; o estilingue, por ser
um brinquedo de matar, evoca o ludico e o triste; a brincadeira de moleque que
depende do padecimento de um ser.

Novamente a camera subjetiva apresenta a paisagem pantaneira de
dentro do trem, demonstrando a forma de olhar a terra que Manoel de Barros
propde em sua poesia: nAo0 como nas harrativas estereotipadas e sim como
berco de sua matéria de poesia, uma visdo de quem foi embora de seu espaco
e agora retorna; é o olhar de um viajante que utiliza as palavras de seu local de
origem como berco de sua matéria poética, explorando a infancia da poiésis

por meio do jogo metalinguistico.
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Ney Matogrosso, agora de pé no trem, observa através da janela, como
se procurasse algo, e com o estilingue na mao, atira nada para fora. O que na
verdade o ator lanca é o olhar da camera, que segue o movimento que Ney
Matogrosso lancou ao ar através da janela. E o que era um movimento brusco
transforma-se. A camera sobrevoa o Pantanal como se fosse um passaro, e
este é outro momento segmentado do filme. Entre 0 movimento de camera que
se assemelha ao vbo de um passaro, ocorrem closes nos quais se véem partes
da cabecga de uma arara azul. No entanto, 0 que parece ser apenas 0S gritos
da ave adquire forma de palavras, no trecho do poema sabia com trevas®?

(BARROS, 1982, p.201).

12 3abi4 com trevas

Caminhoso em meu pantano
dou num taquaral de passaros

Um homem que estudava formigas e tendia para
pedras, me disse no ULTIMO DOMICILIO CONHECIDO:
SO me preocupo com as coisas intteis

Sua lingua era um depdsito de sombras retorcidas,

com versos cobertos de hera e sarjetas que abriam
asas sobre nos
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Sob um som frenético e repetitivo, a arara canindé surge na tela em um
plano aproximado de peito. A impressdo que se tem € a de que a arara esta
gritando a poesia, mas a camera, depois de um close na ave, movimenta-se
em panoramica diagonal para a esquerda. H4 uma quebra na expectativa, pois
surge Teté Espindola, dona da voz que se assemelha ao som da arara azul

que esta em seu braco. A seqiiéncia termina com um close na ave.

O homem estava parado mil anos nesse lugar sem
orelhas (BARROS, 1992, p.201).
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Em Arranjos para assobio, Manoel de Barros, em seu Glossério de
transnominacdes em que nao se explicam algumas delas (nenhumas) — ou

menos, define a palavra poeta da seguinte forma:

Poeta,s. m. e f.

Individuo que enxerga a semente germinar
E engole céu

Espécie de vasadouro para contradicdes

Sabia com trevas
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Sujeito inviavel: aberto aos desentendimentos

Como um rosto (BARROS, 1982, p.216)

O ser poético é enfocado desde o comeco da seqiiéncia. Quando o trem
comeca a se movimentar, jA surge uma contradicdo: Pizzini rompe com a
gramatica cinematogréfica, pois o trem movimenta-se para um lado e depois
para outro. Existe uma série de regras para a realizacdo de filmagens,
principalmente aquelas relacionadas ao movimento, e uma delas é permanecer
com o movimento do principio da seqliiéncia até o final, para se manter a idéia
de continuidade.

Essa contradicdo esta no interior do ser poético, no sabia com trevas.
Imagine um sabid cantando alegremente, aproxime-se de seu peito e afaste
suas penas, de uma forma que possa abrir 0 peito do passaro, e ao invés de
encontrar seus O0rgdos, encontrara um lugar escuro e triste, a propria
representacdo das trevas.

E assim que é retratado o poeta na poesia de Manoel de Barros quando
a camera subjetiva apresenta um solo queimado do Pantanal, local em que é
comum muitos fazendeiros realizarem as queimadas para a vegetacdo brotar
depois. Assim, Ney Matogrosso esta pressentindo a semente germinar e
engolindo o céu do espaco ficcional Mato Grosso/ Mato Grosso do Sul.

Existe uma miscelanea de jogos de camera e sons que transmite a idéia
central do poema Poeta s.m. e f., por meio dessas imagens, nas quais
podemos visualizar o vasadouro de contradi¢cdes que é o0 ser poético. I1sso gera
uma das sensacOes mais exploradas no filme, o estranhamento. Entretanto,
essa reagdo causada no leitor/espectador € parte da tatica do autor, a fim de

conduzir aos meandros do surrealismo.
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No ensaio Superinterpretando textos, Umberto Eco propde um método
de interpretar o mundo e os textos baseado na individuacdo das relacdes de
simpatia que ligam microsocosmo e macrocosmo um ao outro. O autor baseia-
se em uma semiotica da similaridade e pretende esclarecer um critério
interpretativo (ao qual chamamos semiética hermética) cuja sobrevivéncia pode
ser rastreada ao longo dos séculos (ECO, 1994, p.53).

A importancia de Caramujo-flor no cinema sul-mato-grossense e
nacional advém especialmente de sua composicao imagética. Desde o inicio
do filme, nota-se uma radical contestacdo da linguagem convencional e o
intento de revolucionar a expressdo cinematografica. Sua ruptura abrange a
criacdo de cenas que geram reacdes imprevistas e que jogam com a sensacao
do espectador. Como na parte final da seqiéncia, em que se criam
associacfes imprevistas ao reproduzir aparentemente um ruido da natureza,
algo como o crocitar de uma arara, e quebra-se em seguida essa expectativa,
pois ndo € uma arara que faz o ruido, mas Teté Espindola.

Assim sendo, como definir Caramujo—flor? Filme ou poesia
cinematografica? Narrativa ou poesia? Talvez as suas particularidades
compreendam justamente a efemeridade das definicdes, e uma sequiéncia de
efemeridades muito bem articuladas fazem-no uma poética transgressora.
Filme por estar em uma pelicula, poesia pela composicdo imagética. Embora
costume ser tratado como regionalista e utilize elementos ditos regionais, o
diretor sobrepde uma estética fragmentada sobre as imagens, o que exige a

participacédo do espectador na recep¢ao dessas imagens.
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Capitulo Ill - Do estranhamento a recepgao

3.1. As palavras n&o acabadas

Na sequéncia seguinte, ao som de passaros, Ney Matogrosso aparece
em primeiro plano aproximado de peito dentro do trem do Pantanal, que ndo
esta mais em movimento, debru¢cado sobre a janela, chupando uma manga,
atitude que confere uma sensacdo ao espectador relativa ao prazer do sabor
experimentado no paladar. No plano de fundo, através da janela que esta atras
de Ney Matogrosso, hd uma paisagem desfocada do Pantanal, enfatizando a

acao do ator.

O corte seco traz em close de detalhes um caramujo sobre a madeira, a
se movimentar da direita para a esquerda, causando uma sensa¢ao de nojo no
espectador, que teve seu paladar previamente estimulado pela maneira como

Ney Matogrosso delicia-se ao comer a manga.
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Em seguida, ap0s outro corte, nhovamente ao som de passaros, 0 que,
por meio da audicdo, remete a sensacao de prazer, a cAmera se posiciona em
grande inclinacdo de cima, focalizando Ney Matogrosso em close de detalhes a
partir da aba de seu chapéu, lateralmente, a esquerda, tomando tereré. Ao
terminar, o ator sai do foco da camera, deixando apenas o chdo coberto de

mato na cena. Essa sequéncia termina em uma roda de tereré.
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A camera subijetiva posiciona-se dentro de uma rede, que balanca atras
de Ney Matogrosso, que também faz parte da roda, sentado em um toco de
arvore em primeirissimo plano, de costas para a camera. A roda é composta
por mais trés pedes de fazenda e um menino. Entdo, o pedo que esta servindo

o tereré fala:

- Ovo de lobisomem nédo tem gema (BARROS, 1985, p.257).

Depois ele passa a cuia de tereré para outro pedo, que esta a sua

direita, e este, apds sorver um gole, diz:

-Bicho acostumado na toca encega com estrela (BARROS, 1985, p.256).

Ocorre, do inicio ao fim dessa sequiéncia, um jogo de sensacdes entre o
prazer e a lembranca de que o homem é também um ser do chéo, da terra,
sentimento teldrico constante na poesia de Manoel de Barros.

Na tela surgem, em primeiro plano, dois chifres de boi unidos e

90



sustentados por uma base (que néo aparece por inteiro). Como plano de fundo
temos o teto de um galpéo deteriorado, com muitos espacos por falta de telhas.
Ao som de galinhas cacarejando Rubens Correa levanta entre os planos e

coloca seu rosto entre os chifres.
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Os chifres remetem a bovinocultura, termo da zootecnia que recebeu
outra faceta, especialmente apds a visdo das obras do artista plastico
Humberto Espindola, modificando o cenario da arte sul-mato-grossense. Surgiu
a possibilidade de jogar com os elementos clichés tao ressaltados e esperados
nas producdes locais.

Historicamente, a bovinocultura passa de um espaco a outro. O trabalho
com bovinos foi e é fundamental para a economia do estado de mato grosso do
Sul, desde a chegada dos fundadores em seus carros de bois, no entdo Mato
Grosso. Do boi tudo se aproveita: a matéria-prima de seus 0ss0s, couro, carne,
leite, faneros, visceras, estrume, e culturalmente a imagem que configura uma
identificagdo ao local. Assim, a bovinocultura tem, entre suas facetas, tanto a
arte de criar e conhecer o bovino como base econdmica quanto a arte de

(re)criar essa imagem na producéo artistica local de maneira renovada.

Na obra de Humberto Espindola, elementos regionais e universais
convivem em clima de realidade e fantasia. A apreensdo dos momentos
histéricos de Mato Grosso do Sul, a abordagem lirica de sua iconografia levam-
nos a considera-la a mais perfeita metafora de um Estado marcado por
contradicbes de toda ordem. Nascido em Campo Grande, capital do Mato
Grosso do Sul, regido em que o eixo econémico gira em torno da pecuaria,
cujo rebanho bovino conta com milh6es de cabecas de gado, geradoras de
fartura e de desigualdade social, Espindola descobriu no boi o signo

convergente dos tragos distintivos de nossa histéria (ROSA, 2006, p.52).

Assim sendo, a producéo artistica de Humberto Espindola relaciona-se
com a cena descrita pelo viés da ironia. O sorriso sarcastico estampado na

face de Rubens Correa sugere que o poeta Manoel de Barros, o flaneur deste
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filme, também utiliza a imagem do bovino ndo de uma maneira como 0 senso
comum espera e sim enquanto palavra, ou seja, como elemento poético. Na
proxima cena, Ney Matogrosso esta de ponta cabeca e adormecido, deitado
sobre seu braco esquerdo, em plano aproximado de peito. H4 um caramujo
grande seu rosto, enquanto Aracy Balabanian fala junto com o som das

galinhas:

- O poeta é promiscuo dos bichos, vegetais, pedras... (BARROS, 1985, p.171).

Aracy Balabanian aparece em close, posicionada em frente aos chifres
que estdo em plano de fundo, trajada como vilva, representando a morte, ou
melhor, a morte que muitos decretam a linguagem poética, com o jeito
antiquado com o qual costumam cobrir a linguagem de determinados
conceitos. Como se a poesia estivesse de luto, com os Oculos na méo direita a

atriz continua a falar apés um sorriso de sarcasmo:
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- cumprimenta os arbustos e bate continéncia para pedras e para moscas

(BARROS, 1985, p.172).

ApGs o corte, surge em primeiro plano Rubens Correa sentado diante de
uma maquina de escrever, sobre o chdo repleto de mato, e como pano de
fundo, ha o galpéo velho. Ele bate tranquilamente as teclas com a méo direita e
tem o0 queixo apoiado na mao esquerda. No rosto, um sorriso maroto e um
olhar para cima. O som ainda é o de cacarejar das galinhas. Todas essas
imagens e elementos remetem ao processo metalinglistico por um viés

brincalhdo que permeia o eu-lirico manoelino.
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Bakhtin ndo se deteve em estudar especificamente a poesia, pelo
contrario, seu objeto de estudo foi essencialmente a prosa. O compasso de
suas elucubrac¢des foram linhas que percorrem a pagina até os limites impostos
pela prosa. O verso, em seu livre-arbitrio, ndo foi eleito seu objeto de desejo.
Contudo, ele os diferencia e os define: “para Bakhtin, apenas secundariamente
prosa e poesia se diferenciam como formas genéricas, catalogaveis e
tipologizadas; primariamente, separam-se como dois modos distintos de
apreensao da linguagem alheia” (TEZZA, 2006, p.198).

Quase que por inteiro ha um véu nada polifénico no conceito definido por
Bakhtin sobre a poesia. Ela seria monoldgica e ndo dialégica, mas o que dizer
das producBes modernistas que dialogaram exatamente com as rupturas,
buscando romper até com si mesmas? E, principalmente, o que dizer do filme
de Joel Pizzini Filho (dentre outros), que opta inUmeras vezes pela prosa
poética cinematografica? Ha limite na arte e em seu estudo? Dai advém
apropriagbes da teoria bakhtiniana, que por ndo ser conclusiva, fechada,

permite o dialogo, a transmutacdo, a adaptacdo democratica para outros
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objetos de estudo.

E a linguagem cinematogréfica para Bakhtin? Como classificar o cinema
de poesia? Na poeira da luz de salas inundadas de cheiros, fica o resquicio da
velocidade de fotogramas que ndo podem, sinceramente ser tdo-somente
monologicos; h&d muitas vozes envolvidas, em orgias infindaveis de palavras e
de olhares na construcao de um filme. Esse € o tesdo do tapete vermelho que

desemboca na imagem poética.

Para Bakhtin, nada que diga respeito ao mundo da cultura pode ser
extraido da abstracdo primeira do signo. Na vida real, todo signo e
inelutavelmente duplo, ndo como expressdo de duas referéncias abstratas,
mas como expressao de dais sujeitos e de duas visdes de mundo. Nosso olhar
sobre a mundo s6 é nosso porque ha urn outro olhar com relacdo ao qual a
nosso ganha sentido. Pois bem, esse "dialogismo interior", isto &, a traco duplo
inelutavel, insuperavel e inseparavel da vida da linguagem em todas as suas
instdncias e constituinte, para Bakhtin, da linguagem ela-mesma (TEZZA,

2006, p.240).

O melhor do desejo é a busca por trovoadas que redimam as cancfes
de lavadeiras, que calem as luzes dos vaga-lumes. As trovoadas estdo nos
corpos dos espectadores, estdo na paixao parabdlica do mar que doéi. Assim,
antenada ao labirinto de imagens propostas, capta sensacfes que a poesia-
cinema pode fornecer, dilatando sentidos, derramando toda sua transfiguracao
enterrada em corpos, nem sempre sedenta, na maioria das vezes cansada,
mas pronta a despertar qualquer jogo de metaforas.

Contradiz -se, portanto, a pele sagrada na quais as teorias encerram-se,

encaramujam-se como se nao houvesse mais chuva, como se a vida nas
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palavras ainda nao pudesse brotar em encanto e flor, em rosa do povo
plurissignificativa.

A roda de tereré representa um ciclo. Assim como a agua é ciclica, a
linguagem também o é. Assim como o liquido € degustado, a linguagem
também se configura enquanto substancia fluida, maleavel, na qual as
interacdes podem ser infinitas desde que o leitor odeseje. A roda remete a essa

circularidade, @ maneira reiteravel da palavra comportar-se.

O poeta pode fazer o que quiser da linguagem; ele é proprietario
absoluto dela ele coloca todo o mundo da linguagem a servico de sua
voz. O poeta é alguém que outorga a si mesmo o direito de falar com
toda a autoridade possivel de sua voz. Em outra ponta, vemos o
prosador, uma figura timida: ele ndo pode fazer isso; a constituicdo da
prosa romanesca, e da voz prosaica em geral, mesmo na vida cotidiana,
fundamenta-se exatamente sobre a desconfianca da autoridade. O
prosador é alguém que se apresenta, no mundo da linguagem, como
uma ndo autoridade. H4 uma espécie de covardia, de reticéncia, de
ocultacdo, de disfarce no discurso prosaico. 0 discurso poético pode ter,
do ponto de vista temético, tudo isso e mais urn pouco - mas ele se faz
sempre com O peso unilateral cia autoridade do poeta. Repetindo
Bakhtin, "na poesia, o discurso sobre a duvida deve ser um discurso

indubitavel" (TEZZA, p.247, 2006).

Como enigma poderoso, Joel Pizzini Filho joga com a autoridade que a
poesia de Manoel de Barros lhe confere. A responsabilidade das imagens néo
estd apenas ao mando do cineasta; a autoridade no cinema de poesia, embora

aparente ser monoldgica, acaba por ser dialégica, justamente por construir um
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personagem inacabado: o eu-lirico. Para cada leitor esse herdi poder ter uma

constituicdo diferente, reiterando os principios bakhtinianos.

3.2. Memdria: a caixa que guarda a infancia

Temos como plano de fundo as escadarias de acesso a parte baixa da
cidade de Corumba em primeiro plano, uma arvores. Segue-se uma tomada na
qual Ney Matogrosso esta em pé sobre o espaco anterior da escada, mas seu

rosto ndo aparece, pois esta atras das folhagens.

A camera fixa-se nas escadarias que aparecem como plano de fundo.
Em primeirissimo plano, parte do tronco de uma arvore e da folhagem da
arvore. Ney Matogrosso se interpde em primeiro plano, descendo as escadas

ao som de uma garrafa rolando.
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Em seguida had um close do tronco de uma arvore, e a garrafa aparece
em close rolando escadaria abaixo. Outros trechos da escadaria sao
mostrados, tomados por plantas, liquens, musgos, enquanto se ouve apenas o
som da garrafa quebrando, mas a garrafa que rola escadaria abaixo chega ao

final de seu percurso intacta.
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Ha um retorno a primeira cena da sequéncia da escadaria; agora Ney
Matogrosso desloca-se da esquerda para a direita. Comeca uma musica na

voz de Teté Espindola, que é uma poesia de Manoel de Barros:

Se no tranco do vento a lesma treme,
No que sou 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,

no que em mim jaz escuro ela se trava;
se no meio da nausea a lesma gosma,
no que sofro de musgo cuja lasma;

e se no vinco da folha a lesma escuma

nas calcadas do poema a vaca empluma! (BARROS, 1985, p.252).

A camera concentra-se em uma parede repleta de musgo e faz um
movimento em panoramica horizontal, quando surge Ney Matogrosso de
costas, em plano aproximado de peito, com as maos entrelacadas por tras da
cabeca. O plano de fundo ainda sdo as escadarias de Corumba. A sequéncia
termina com um close em detalhes de um caramujo movimentando-se, até que
a musica termina. O poema em versos decassilabos e os degraus da escadaria

convergem para uma imagem ritmada.
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As escadarias de Corumba sdo uma referéncia importante e constante
na vida e obra do poeta Manoel de Barros. Os degraus dividiram a cidade, no
passado, em parte baixa e parte alta. A parte baixa € que mantinha contato
com o rio; situado abaixo de uma elevacdo calcéria, concentrava-se o alto
comércio. O porto de Corumba no final do século XIX era o terceiro maior da
América Latina e recebia vapores da Europa, atraidos pela riqgueza local. A
parte alta ficava sobre a elevacao calcéria, onde se concentrava o comércio e

as casas de importadores e exportadores.

Descendo a ladeira da Cunha e Cruz, a gente imbica no Porto. Aqui é a Cidade
Velha. O tempo e as aguas esculpem escombros nos sobrados ancidos.
Desenham formas de larvas sobre paredes em podre. Sdo trabalhos que se

fazem de rupturas. Como um poema (BARROS, 1985, p.229).

Em uma entrevista concedida ao reporter Antbnio Gongalves Filho,

Manoel de Barros disse:
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N&o sou biografavel. Ou talvez seja. Em trés linhas.

1- Nasci na beira do rio Corumba.

2- Passei a vida recolhendo coisas inuteis.

3- Aguardo um recolhimento de conchas. E que seja sem dor, em algum

banco de praca espantando da cara as moscas mais brilhantes. 18

ApGs o corte, aparece na tela uma cabana. Ney Matogrosso surge por
tras, e descobrimos que € uma miniatura da cabana. Essa cena causa um
impacto nos espectadores, pois o autor se assemelha a um gigante em relacao
a cabana. Outra contradi¢cao é proposta: a do mundo “grande” versus o0 mundo

“pequeno’.

13 Entrevista disponivel no livro Gramatica expositiva do Chéo, 1992, p. 317 -323.
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A préxima cena é a de um reldgio de bolso que esta sobre uma rocha e
uma lesma passeia por cima dele, uma referéncia aos reldégios constantes da
obra de Salvador Dali, a dialogicidade com um dos icones da estética

surrealista finaliza a sequiéncia.
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3.3. O estigma da moldura

A sequéncia comeca com Rubens Correa em seus andrajos,
caminhando em um brejo, com uma moldura de molde classico nas méaos, de
frente para a camera, que estd em grande inclinacdo de cima. A moldura
sugere a imposicao de parametros, a tentativa de delimitagdo, o recorte, a
separacdo. Contudo, a acdo do personagem de olhar através da moldura vazia
indica que ndo ha limite: além do recorte, a imagem oferece sempre mais,
sugerindo que a percepc¢ao ultrapassa o recorte imposto, que quem pode
decidir as possibilidades significativas € o leitor-espectador em contato com a

obra de arte.

No pantanal ninguém pode passar régua. Sobremuito quando chove. A
régua é existidura de limite. E o pantanal ndo tem limites. ( BARROS, 1985,

p.237)
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Para Aumont “a moldura-limite € o que interrompe a imagem e lhe define
o dominio ao separa-la do que ndo € a imagem, € o0 que institui um fora-de-
moldura® (AUMONT, 1993, p.144). Na cena em questdo, a atitude do
personagem causa efeito contrario: ao movimentar a moldura, direciona seu
olhar além dos limites que ela pode lhe impor. Desse modo, 0 personagem
desconstréi a funcdo da moldura, ao fundir, por meio do olhar, o que deveria
aparentemente estar delimitado ao que estéa fora desse possivel contorno.

Destarte, o protagonista deseja englobar o espaco-percebido no qual se
encontra, mas o0 personagem € quem acaba sendo englobado por esse
espaco. O seu objeto delimitador, a moldura, ndo € englobadora o suficiente
para refrear o entorno, pois a imagem de um determinado espac¢o nao pode e
nem deve ser encarcerada por apenas uma Unica forma de olhar e interpretar.
O andarilho em andrajos que Rubens Correa representa tem a loucura da livre
interpretacdo em seus gestos, libertando a imagem de quaisquer guarni¢cdes.

De acordo com Merleau Ponty,

Por que, entdo, tantos escritores classicos mostram indiferenca com
respeito aos animais, as criancas, aos loucos, aos primitivos? E que estdo con-
vencidos de que existe um homem rematado, destinado a ser “senhor e
possuidor” da natureza, como dizia Descartes, capaz, assim, por principio, de
penetrar até o ser das coisas, de constituir um conhecimento soberano, de
decifrar todos os fendmenos e ndo somente os de natureza fisica, mas ainda
aqueles que a histéria e a sociedade humanas nos mostram, de explica-los por
suas causas e finalmente de encontrar, em algum acidente de seu corpo, a
razdo das anomalias que mantém a crianca, 0 primitivo, o louco, o animal a
margem da verdade. Para o pensamento cldssico, existe uma razdo de direito

divino que efetivamente concebe a razdo humana como reflexo de uma razéo
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criadora, ou postula, como ocorre freqiientemente, um acordo de principio
entre a razdo dos homens e o ser das coisas, mesmo apos ter renunciado a
toda teologia. Sob tal perspectiva, as anomalias de que falamos sé podem ter o
valor de curiosidades psicoldgicas, as quais se atribui, com condescendéncia,
um lugar num canto qualquer da psicologia e da sociologia “normais”.

(MERLEAU PONTY, 2004, p.32)

Naquela sequéncia, Pizzini demonstra que seu personagem ndo esti
acima dos animais, das criangas, dos loucos, ndo € o senhor e o possuidor das
coisas, muito menos um homem rematado, o personagem. Contudo, ele
interage com as coisas, e €, ao mesmo tempo, o animal, a crianca, o primitivo e
o louco encarnado em palavra, palavra que reverbera em imagens. Esse
personagem que reverbera o eu-lirico de Manoel de Barros € o proprio poeta,
contrariando o classico representado pela moldura, estd com os pés no brejo,

lugar umido, fértil e vivificante.

O poeta submete todas as outras linguagens a sua prépria linguagem,
as exigéncias de seu préprio estilo. O prosador, ao contrario, continua Bakhtin,
tenta dizer até o que lhe é préprio na linguagem dos outros; "ele mede o seu

mundo com escalas linguisticas alheias"

Em razdo desse traco fundamental do estilo poético - esse é outro as-
pecto fundamental observado por Bakhtin - o poeta "ndo tem limites"
linguisticos, ao contrario do prosador. O prosador, ao colocar a linguagem de
outrem no centro de sua voz, fica de certo modo escravo dela; O seu grau de
liberdade vai até o limite de ndo descaracterizar a voz alheia a ponto de deixa-
la irreconhecivel como tal (isto €, como voz alheia, com direitos sobre sua
propria palavra). Ja o poeta pode fazer da linguagem o que quiser: ela é

inteiramente sua e esta inteiramente ao seu servigo (TEZZA, p.204, 2006).
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Ha um corte e a camera focaliza o reflexo de Ney Matogrosso na agua;
ele atravessa a imagem, mas s6 visualizamos seus pés descal¢cos no canto
superior direito, a transitar e a mexer a superficie da 4gua. Em seguida, em um
plano de conjunto, Ney aparece dentro da agua, movimentando os bracgos, indo
em direcdo a camera; em seguida o ator aparece no meio de um lago, qual um

jacaré flutuando sobre a 4gua; como plano de fundo, temos o Pantanal.

Na sequéncia final do filme Caramujo-flor, Ney Matogrosso aparece em
plano aproximado de peito, movimentando-se como se estivesse sentado em
uma gangorra, e como plano de fundo temos novamente o Pantanal. Quando o
ator desaparece da tela com um movimento de gangorra, € esse espago que

fica em destaque.
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ApOs o0 corte, essa imagem alterna-se com a imagem de Rubens
Correia, também em close, na outra ponta da gangorra, no entanto ai temos
como plano de fundo o mar. Dois espacos distintos estdo sendo contrapostos e
pesados em uma balanca. De um lado da gangorra, ha o novo e a terra natal;
do outro lado temos o velho e 0 espaco que representa o deslocamento, o
olhar de fora. Essas duas imagens sao contrabalanceadas; em ambas 0s
atores sorriem, como se o jovem e o velho, 0 novo e 0 em desuso, o atual e o
antiquado, a novidade e o obsoleto brincassem nesses espacos ficcionais,
notando-se a presenca do ludico, do jogo. A propria gangorra € um elemento
ligado a infancia, um brinquedo. Assim como Manoel de Barros faz brinquedos
com as palavras, Pizzini brinca com as imagens, plasmando caracteristicas da

obra do poeta, condensando-as e interpretando-as a sua maneira.
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Dois momentos da vida do poeta sdo atados, a infancia e a velhice.
Durante todo o filme, Ney Matogrosso usa roupas brancas, e Rubens Correa
usa negro. Além da oposi¢cado temporal, ha também a questdo paradoxal, da
contrariedade de dois seres que habitam a poesia de Barros, o velho e a
crianca; o interiorano e o citadino; o pantano, regido de terras baixas e
alagadicas, inundada por 4gua doce estagnada, e o mar, por¢cdo em que esta
dividido o oceano, composto por massa de agua salgada em constante
movimento. Como ja dissemos, Walter Benjamim trata de duas categorias
arcaicas de narradores; um que esta arraigado as histérias e as tradicbes de
sua terra e outro que se distancia de seu espaco, viaja e tem fatos diferentes,
coisas estrangeiras para relatar. A camera de Caramujo-flor alia esses dois
narradores por meio dos dois atores: Rubens Correa é o ancido, o que ama o
mar, deseja o distante, mas n&o se afasta das tradi¢bes, do seu espacgo, e Ney
Matogrosso representa o viajante, o andarilho que retorna a sua terra e tem

muito para contar. Ha também a unido entre dois ambientes opostos, que sdo
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também interpostos pelo movimento da gangorra e ligados por um elemento
universal: a agua.

O Pantanal € uma imensa regido que, na época das chuvas, fica
praticamente inundada. A quantidade de agua € tdo grande que 0s primeiros
colonizadores que chegaram ao local, exatamente na época de cheias,
denominaram-no de Mar de Xaraés. Essa denominacdo serve de ponte para
unir os dois espagos que sdo contrapostos por meio da gangorra. Além de
contrapb-los, a gangorra os une e funciona como um intercurso ludico, um
brinquedo, um jogo entre os dois espacos.

Apo6s a imagem de Rubens Correa na gangorra, ha um retorno a cena
de Ney Matogrosso. A composicdo das cenas integra elementos de uma
linguagem surreal, transmutando a forma de apresentar 0s elementos
regionais, contrariando a idéia de que falar da terra natal necessariamente ha
de ser uma tessitura de elogios ou de exaltagéo.

Os dois pélos da poesia também estdo aqui representados: a tradicao e
a ruptura. O que € a tradicdo e o que € a ruptura? A camera transforma o jogo
de palavras em jogo de imagens, temos uma sequéncia antitética, paradoxal.

Em seguida temos outra cena insolita: dois caramujos, de frente um para
0 outro, movimentam-se lentamente, até tocarem o casco de um em outro e se
encontrarem. Ao acontecer o contato, ha um corte, aparecendo, entdo, em uma
tela de fundo preto, a inscrigdo: “A gente é rascunho de passaro ndo acabaram

de fazer” (BARROS, 1982, 205).
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Relevante a escolha de dois caramujos para encerrar o filme, uma vez
que sdo animais que vivem em aguas salgadas e doces e alguns em ambiente
terrestre. Novamente temos a interagdo entre 0s espagos; tanto o mar quanto o
pantano sdo a residéncia desse animal, assim como 0 pantano e o mar sao o0s
espacos da poesia de Manoel de Barros. Temos também a inter-relacdo entre
os elementos agua e terra, fundamentais para a existéncia dos charcos, ja que
o Pantanal passa por periodos de alagamento e de seca.

O caracol, de acordo com o Dicionario de simbolos, de Chevalier e
Gheerbrant, € um simbolo lunar; universalmente, indica a regeneracao
periddica: o caracol mostra e esconde seus chifres assim como a Lua, que
aparece e desaparece; morte e renascimento, também é tema do eterno
retorno. Assim como o0 meio em que o invertebrado reside, seja aquoso, ou em
terra firme: as chuvas sé@o a renovacao da agua, e € o periodo de chuvas que
transforma o Pantanal, deixando-o alagadico, para a vida renovar-se. As

épocas de cheia retomam o significado de fertilidade: a espiral, ligada as fases
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da Lua. No Pantanal, o ciclo das aguas determina a vida de animais, plantas e
seres humanos. Na estacdo da seca, de maio a outubro, o cenario se
apresenta fecundado de verde, rios, vazantes e baias. Aves, répteis e
mamiferos podem ser vistos pelas estradas pantaneiras. Na estacéo da cheia,
gue se estende de novembro a abril, os rios da regido alagam grande parte dos
campos e transformam a planicie em um imenso mar de &gua doce,

favorecendo a vida de todas as espécies.

E, do mesmo modo que os moluscos em geral, o caracol apresenta um

simbolismo sexual: analogia com a vulva, matéria, movimento, mucosidade.

Simboliza também o movimento na permanéncia. A forma helicoidal da
concha do caracol terrestre ou marinho constitui um pictograma universal da
temporalidade, da permanéncia do ser através das flutuagfes da modificagéo.
(...) Esta ligado ao ciclo - da lavoura, e tornou-se o simbolo da fecundidade
propiciada pelos mortos, o adorno quase indispensavel do ancestral que retornou
a terra dos homens para fecunda-la, portador de todos os simbolos da face do

céu e das chuvas benfazejas (CHEVALIER, 1990, p. 153).

Retomemos a idéia da simbologia mistica arquitetada pelas cenas
surreais, que nos remetem aos mitos de origem, como a agua, ja que a
reproducdo nos leva a refletir sobre a origem, o principio, o inicio dos seres. E
o0 principio da poesia, a linguagem, € o primérdio do cinema.

Ao analisarmos a sequéncia final do filme Caramujo-flor, o velho do filme
ao novo que o gerou, em uma das primeiras cenas rodadas na praia, Rubens
Correia questiona em uma imagem em preto e branco na praia: por que fazem
um menino que é do mato amar o mar com tanta violéncia? O arcaico

perguntando sobre o novo, o homem que tem muito tempo de existéncia, a voz
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da experiéncia questiona sobre o seu oposto: 0 novo, 0 menino, a crianga, 0
inexperiente, o inexperto, o que tem pouco tempo de vivéncia.

E o0 que une o tempo separado pela vivéncia € unido pelo elemento que
0s atrai e sempre 0s atraiu: a agua. Na poesia manoelina, temos 0 mato e o
mar, o0 mato e o Pantanal, os espac¢os contrarios e tdo ligados ao mesmo
tempo. O desejo é a auséncia, e a auséncia do mar talvez seja a resposta para
o enigma. Na verdade ndo h& busca por respostas, e de que adiantariam
respostas se 0 mistério da poesia e das imagens de um filme consiste em nos
apaixonar e nos deixar tragar pelas ondas insaciaveis da duvida. A dulvida é a
paixdo, e a duvida nos alimenta, nos propulsiona, a revelia dos codigos, a

revelia dos canones, a favor do nosso corpo, a favor da nossa alma sedenta de

linguagem. E preciso mais poesia?
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Conclusao

Das coisas infimas as grandes indagacdes

Uma das finalidades deste trabalho foi a de situar a poética do filme
Caramujo-flor, de Joel Pizzini Filho, em meio a poesia da qual se alimenta para
a sua construcdo.Também foi, pesquisar a confluéncia da linguagem poética de
Manoel de Barros que desemboca na linguagem cinematografica de Pizzini,
apontando-lhes as relacbes de interdependéncia e a realizacdo de certos
processos como adaptacdo, integracdo e continuidade de elementos
imagéticos.

A sombra deste ludo estabelecido em Caramujo-flor, temos a poética de
Manoel de Barros, como o proprio Joel Pizzini Filho afirmou em entrevista: “é
um filme sob a poesia de Manoel de Barros, ndo sobre” (ROSA, entrevista,
1992). Sendo assim, sobre a linguagem filmica, temos uma linguagem
construida a partir de inutilidades, que evoca, por meio do eu-lirico manoelino,
um mundo de pequenas dimensdes, reivindicando do leitor um retorno a
infancia, a realidade das pequenas coisas e as palavras que poderiam ser
transformadas em brinquedos. Se estabelece um jogo que permite uma
ampliacdo no repertério poético do leitor, ao propor-lhe uma nova dialética,
multifacetada e descontinua, que reaviva as metéforas, conferindo-lhes novas
significaces e esquivando-se ao esgotamento poético de formas desgastadas
pela utilizacéo e pelo tempo.

Em primeiro lugar, buscou-se certificar, por meio de toda uma tradigéo
cinematografica, o conceito de cinema de poesia. A posteriori, foram

apresentadas teorias que delimitaram a discusséo e os pontos de confluéncia e
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de divergéncia entre a poética do poeta e a do cineasta, tentando assim
delimitar o modus faciendi utilizado por Joel Pizzini Filho.

Partimos, entdo, para a analise das cenas do filme Caramujo-flor, de
Joel Pizzini Filho ao lado dos principios expostos anteriormente. E claro que a
caracterizagdo da obra de um determinado artista parte comumente de sua
tematica, aquilo que norteia a obra de arte, as preferéncias do autor. Ao
mesmo tempo, foi realizada uma analise da confeccdo e dos recursos
utilizados pelo cineasta para obter determinados efeitos de sentido.

Ao longo deste texto, buscou-se questionar como Joel Pizzini Filho
consegue evitar o0 senso comum, as imagens estereotipadas, e transpor a
linguagem poética para um outro espaco, que € o cinematografico. Este é o
grande feito da poética de Joel Pizzini Filho, pois a tendéncia, principalmente
em relacdo a obra de Manoel de Barros, é relaciona-la ao regionalismo, ao
espaco fisico do Pantanal e a biografia do autor. Percebemos em Joel Pizzini
Filho uma rejeicdo ao 6bvio, uma preocupac¢éo ndo em retratar um determinado
espaco, mas acima de tudo em pensar sobre/sob a linguagem do poeta.
Destarte, a linguagem cinematografica acaba por aproximar-se da tal maneira a
linguagem poética. Exercicio dificil de realizar e que o diretor consegue, com
maestria, ndo apenas em Caramujo-flor, mas também em outras de suas
producdes.

O que alenta este trabalho de pesquisa € que embora o filme Caramujo-
flor alimente-se de outra forma de expressao, o diretor Joel Pizzini Filho
transgride os estereotipos, tornando-os um material maleavel, reiteravel, leve e
deslocado de sua posicdo delimitadora, construindo por meio deles uma

possivel leitura para ser compreendida além do senso comum.
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O elemento primordial dessa relacdo dificil, complexa, é a linguagem. A
linguagem é o principal ponto de convergéncia entre os dois artistas. H&, por
parte de ambos, a preocupagdo em trabalhd-la e a necessidade em colocar
essa construcdo em suas producdes, estabelecendo um jogo metalinguistico
primordial para a renovacdo esperada do texto literario e de um cinema que se
possa chamar de literario.

Joel Pizzini Filho assim o faz, e estudar sua poética é estar sujeito a se
apaixonar por esse material infinddvel, que é a possibilidade da criagédo
humana de renovar o que aparentemente estd desgastado. Suas efigies sdo
convites a mergulhar nas possibilidades imagéticas de outro ser, permitindo ao
corpo e a suas sensacoes de provar de frutos conhecidos com novos sabores
pintados por outros paladares. Tudo isso assume a maleabilidade da
modernidade por meio dos incontaveis seres que se propdem a jogar, a
participar do infinito dos signos e dos sentidos que todos procuram na arte: a
busca pelo calice do prazer fora de nés e que nos permite o deleite por meio da

linguagem dos outros.
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d) FICHA TECNICA E SINOPSE DOS FILMES

Joel Pizzini Filho

Caramujo-flor (Brasil - 1988)

Duracgéo: 21 minutos. Colorido, 35mm.

Direg&o: Joel Pizzini Filho

Producao: Eliane Bandeira

Roteiro: Joel Pizzini Filho

Direcéo de fotografia: Pedro Farkas

Montagem: Idé Lacreta

Trilha Sonora: Livio Tragtemberg

Produtora: Polo Cinematogréfica; Fundacédo do Cinema Brasileiro
Elenco: Ney Matogrosso, Rubens Corréa, Teté Espinola, Aracy Balabanian,

Almir Sater
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Sinopse: O itinerario da poesia de Manoel de Barros, através de uma colagem

de fragmentos sonoros e visuais.

Luis Burfiuel

Um céo andaluz (Un chien andalou - Franca - 1929)

Duracéo: 17 minutos. P&B. Mudo

Direg&o: Luis Bufiuel

Producao: Luis Bufiuel

Roteiro: Luis Bufiuel e Salvador Dali

Direcao de fotografia: Albert Duverger

Montagem: Luis Bufiuel

Direc&o de arte: Schilzneck

Elenco: Pierre Batcheff, Simone Mareuil, Xaume Miravilles, Luis Bufiuel
Sinopse: Primeiro filme dirigido por Luis Bufiuel, O cdo andaluz constitui-se um
exemplo do surrealismo no cinema. A pretendida livre associacdo de

imagens oferece ao espectador uma critica mordaz aos valores burgueses.

130



