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RESUMO

O livro Catatau (Paulo Leminski, 1975) e o filme Elisto (Cao Guimardes, 2010) sdo o0s
observaveis da tese na qual investigo a possivel existéncia de uma “alma” que se torna
evidente na adaptacdo cinematogréafica. Dada a premissa que 0S processos intersemioticos
permitem investigar a transformagdo de mundos, lido com o problema da transmutacdo da
“alma” no livro e no filme. Que sorte de dialogo pode ser estabelecida entre a leitura do livro
e a fruicdo filmica? Desde que o filme é quase silencioso e o livro prolixo, quais tipos de
trocas de sentido potencializariam os enigmas da desconstrucdo da légica cartesiana? No
primeiro capitulo recorro ao conceito de “alma” de André Bazin para investigar o transito
signico e a traducdo: intersemiose para Décio Pignatari, transluciferacdo para Haroldo de
Campos e transmutacao para Jalio Plaza; aproprio-me da analogia com as camadas geologicas
da Terra para evidenciar trocas de sentido de acordo com Gilles Deleuze e Félix Guattari; de
Platdo e Aristoteles destaco a importancia da mimese na sobrevivéncia dos sentidos,
pontuando a impossibilidade de fidelidade nos processos tradutérios em consonancia com
Linda Hutcheon, Julie Sanders e Brian McFarlane. No segundo capitulo aponto distingdes
entre os estilos do renascimento e do barroco, com bases em Ernst Gombrich, Richard
Wollheim e Heinrich Wolfflin; com aporte em Denise Azevedo Duarte Guimaraes e Ernesto
de Melo e Castro, investigo a presenca de um estilo “neobarroco holandés brasileiro” nas
imagens filmicas; a abstracdo e a geometria séo tratadas de acordo com Ernst Chipp e Jacques
Aumond, evidenciando desdobramentos do cubismo; no que se refere a modernidade
brasileira, parto da Semana de Arte Moderna (1922) rumo ao Movimento Concreto e
Tropicalismo, fundamentais para a producdo poética leminskiana. No terceiro capitulo
identifico o paideuma de Leminski, no qual incluo biografias e traducGes que redigiu;
investigo a relacdo do poeta com o cinema através de depoimentos e poemas; e para finalizar
nomeio alguns eventos que colaboraram para a valorizacdo da obra de Leminski apds sua
morte. Dedico o quarto capitulo a Catatau, romance enigma que trata da ficticia vinda de
Descartes para o Brasil no periodo da colonizacdo holandesa em Pernambuco; também abordo
a fortuna critica do romance, a relacdo entre cultura erudita e popular, bem como levanto
questdes acerca da relacdo entre René Descartes e William de Ockham e suas respectivas
ficcionalizagBes. Foco o quinto capitulo na comparacéo de Ellsto com outras obras de Cao
Guimardes; abordo o conceito de “alma” a partir de Edgar Morin, enfatizo o didlogo com a
histéria da arte e teco analises com bases em Jean Baudrillard e Jorge Glusberg; a suspenséao
temporal identificada por Consuelo Lins na obra de Cao Guimardes é acompanhada por
contribuicBes de José Carlos Avelar, Osmar Gongalves e André Brasil; retomo conceitos de
Mircea Eliade, Michel Maffesoli e Deleuze e Guattari para intensificar a relacdo entre mito e
estética contemporanea. No sexto capitulo analiso E(lsto de acordo com 0s conceitos de
imagem-tempo criado por Deleuze e cronotopo por Mikhail Bakhtin; identifico correlacdes e
substanciais alteracdes entre o propagado hermetismo de Catatau e a poética de El1sto. O
aspecto enigmatico do filme é destacado e as singularidades nos modos de demonstrar a perda
da razéo potencializam esta espécie de excesso de sentidos que caracteriza a “alma” do livro e
do filme.

Palavras-chave: comunicagédo; adaptagdo cinematografica; arte; El1sto; Catatau.



ABSTRACT

The book Catatau (Paulo Leminski, 1975) and the film E(1z (Cao Guimaraes, 2010) are the
observables of the thesis in which | investigate the possible existence of a "soul" that appears
in film adaptation. Given the premise that intersemiotic processes enables to investigate world
transformations, | deal with the problem of transmutations of the “soul” in the book and the
film. What sort of dialog is established between reading the book and the film fruition? Since
the film is quite silent and the book is prolix, what kind of exchange of senses would
potentialize the riddles of the deconstruction of Cartesian logic? In the first chapter, | appeal
to Andre Bazin’s concept of “soul” to investigate translation and traffic of signs: intersemiosis
to Décio Pignatari, transluciferation to Haroldo de Campos, and transmutation to Julio Plaza;
adopt the analogy with Earth geological layers to demonstrate exchanges of the senses
according to Gilles Deleuze and Felix Guattari; show the importance of mimesis in the
survival of the senses based on Plato and Aristotle, punctuating the impossibility of fidelity in
translational processes in consonance with Linda Hutcheon, Julie Sanders and Brian
McFarlane. In the second chapter, | point out distinctions between renaissance and baroque
styles based on Ernst Gombrich, Richard Wollheim and Heinrich Wolfflin; with the
contribuition of Denise Azevedo Duarte Guimardes and Ernesto de Melo e Castro |
investigate the presence of a "neobaroque brazilian dutch™ style in filmic images; abstraction
and geometry are treated according to Ernst Chipp and Jacques Aumond, emphasizing
developments of cubism; regarding to brazilian modernism, | start with the Week of Modern
Art (1922) to reach the Concrete Movement and Tropicalism, fundamental to the leminskian
poetic production. In the third chapter, I identify Leminski’s paideuma, in which I include
biographies and translations that he drafted; | investigate the relationship of the poet with the
movies through testimonials and poems; and, to conclude, I nominate some events that
cooperated to the valorization of Leminski’s work after his death. I dedicate the fourth chapter
to Catatau, the encrypted novel that deals with the fictional coming of Descartes to Brazil in
the period of dutch colonization in Pernambuco; also approach the critical fortune of the
novel, the relationship between erudite and popular culture, as well as raise questions about
the relationship between René Descartes and William of Ockham and their fictionalizations. |
foccus the fifth chapter in the comparisson of E[1# with other artworks from Cao Guimaraes;
address the concept of “soul” from Edgar Morin, emphasize the dialog with history of art and
weave analysis with bases in Jean Baudrillard and Jorge Glusberg; the temporal suspension
identified by Consuelo Lins is accompainned by contributions of José Carlos Avelar, Osmar
Gongalves and André Brazil; | return to concepts of Mircea Eliade, Michel Maffesoli and
Deleuze and Guattari to intensify the relationship between myth and contemporary aesthetics.
In the sixth chapter, | analyse E[1# according to the concepts of time-image created by
Deleuze and chronotope by Mikhail Bakhtin; identify correlations and substantial changes
between the propagated hermeticism of Catatau and the poetic of E[ 14 The enigmatic aspect
of the film is shown and the singularities in the ways of demonstrating the loss of reason
potencialize this kind of excess of senses that caracterize the “soul” of the book and the film.

Key-words: comunication; film adaptation; art; E1f;, Catatau.
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INTRODUCAO

believe it or not
this very if
is everything you got

[(Paulo Leminski]

Adaptacéo livre de Catatau, romance publicado em 1975 por Paulo Leminski, El1sto €
0 sexto longa metragem de Cao Guimarées. O filme de oitenta e seis minutos é realizado em
2010, a partir de um convite do Instituto Itad Cultural de S&o Paulo que organizara, no ano
anterior, uma grande mostra sobre o artista paranaense. Essa retomada, aos vinte anos da
morte do poeta, é seguida por novas edi¢es de romances, ensaios e poemas.

Investigo nesta tese algumas das possiveis relacdes estabelecidas entre o filme de um
artista visual e o romance de um poeta. A partir do texto mais enigmatico de Leminski,
procuro ampliar o campo das discussdes tedricas acerca das adaptacGes cinematogréficas,
evidenciando a permanéncia de uma espécie de poténcia de arte, fator estético a manter
ambos, filme e livro, em destaque na cena cultural nacional. Catatau é objeto de inUmeras
teses literarias e Ellsto de pesquisas que abordam o afeto e a sensibilidade na producéo
cinematogréfica contemporanea. Ao romper o vinculo com o documentario, strictu senso, €
realizar um filme de ficcdo, Cao expande fronteiras e atravessa territorios, potencializando o
dialogo entre artes visuais e cinema.

Ellsto é concebido em forma de “adaptacao livre” e 0 que consta no intertitulo que
estabelece o parentesco é: “inspirado” em Catatau. O ponto de partida para as aventuras
performéticas de René Descartes, que protagoniza a desconstrugdo de sua propria légica no
calor dos trépicos, € a leitura do texto leminskiano, um plano de viagem e a atencdo nos
acidentes do acaso. Abandonar o logos cartesiano e descobrir outros modos de estar no mundo
é o tema escolhido para recriar Leminski. Interessa, ao cineasta, ndo o documentario estilo
“yida e obra”, mas traduzir na forma filmica, a hipotética saga do filésofo barroco no Brasil.
Descartes, em ElIsto, chega ao século XXI, onde tudo Ihe é estranho.

A linguagem criptica de Catatau € um constante desafio para pesquisadores e 0
crescente interesse nos filmes de Cao Guimard&es é evidente, tanto no ambito da producdo das
artes visuais quanto nas discussdes sobre cinema contemporaneo. Ao escolher a adaptagédo
cinematogréafica, tema complexo e inquietante para o qual ndo existem respostas precisas, ndo

demarco territérios nem crio modelos eficazes de consecucdo; ao invés disso trilho caminhos

! As epigrafes de Paulo Leminski néo serdo mais nomeadas para evitar o excesso de repeticdo. A incluséo de
poemas em diversos trechos da tese destina-se a potencializar o exercicio interpretativo e intertextual.
2 Informag@es obtidas na entrevista que realizei com Cao Guimardes em 29 de maio de 2013.



nos quais intuicdo e sensibilidade, mais que razdo, sdo fatores determinantes para processos
de invencéo. Inquietagdes acerca deste transito entre razéo e outras formas de estar no mundo

me levam a formular cinco perguntas iniciais, as quais norteiam a problematica da tese.

Da duvida ao problema

entendo
mas ndo entendo
0 que estou entendendo

Levo em conta, de saida, que Catatau € um constante desafio para literatos. Este fato
me permite pressupor que manter o carater enigmatico do romance seria uma das estratégias
que teriam inspirado Cao Guimardes. Quais 0s tipos de enigmas que podem ser percebidos na
recriacdo cinematogréafica E[1sto e que relacGes podem ser estabelecidas entre as duas obras
em analise?

Em segundo lugar, me detenho na questdo da estética, cujo sentido na matriz grega
(aisthesis) remete ao conhecimento pelo sensivel e pelo intuitivo. Tais faculdades promovem
a ambiguidade e se opdem a categoria do conhecimento baseado na razdo. Nesse sentido, a
obra de arte é considerada intraduzivel, fato que me leva a questionar em que medida e como
o filme em quest&o pode ser considerado uma recriacgdo do livro.

A terceira pergunta a impulsionar a pesquisa e fundamentar a problemaética da tese se
relaciona a aspectos socioculturais das obras investigadas: em Catatau, 0 delirio nos Jardins
de Nassau revela aspectos fundamentais da literatura produzida durante a ditadura militar
brasileira. Trinta e cinco anos depois, em E[Isto, 0 que estaria metaforizado nos delirios
cartesianos e 0 que isto poderia revelar acerca de aspectos sociais e artisticos
contemporaneos?

A quarta pergunta tem bases em Haroldo de Campos, para quem “leminsk ada
Barrocodélica” € uma das possiveis maneiras de definir Catatau. Volto meu pensamento para
a historia da arte e indago: ja que as imagens provenientes do movimento renascentista, em
seus padrdes classicos, criam um discurso sobre a existéncia de Deus e as imagens barrocas
buscam recriar a experiéncia de Deus na vida cotidiana, quais podem ser as formas desta
experiéncia barroquizante no livro e no filme?

As apropriagdes sdo conhecidas por estabelecer intercambios culturais desde as mais
priscas eras e estruturam a prépria conceitualizacdo de obra poética, com bases na filosofia
platénica e/ou aristotélica, em sua relagdo com ideal e real. Traduzir livio em filme é um

procedimento usual no cinema, mas € apenas a partir dos anos 1980 que a adaptagdo



cinematogréfica passa a ser alvo de teorizagOes relevantes. Estabeleco a quinta e ultima
indagacgdo a partir de André Bazin, que afirma ndo ser imposs vel para a “alma” art stica se
manifestar por meio de outra encarnacdo®. Levando em consideracdo a assertiva de um dos
primeiros defensores do cinema impuro, qual seriam as possiveis evidéncias da “alma” de

Catatau em E[1sto? Onde ela poderia ser identificada e como seria possivel percebé-la?

Do problema ao método

Vim pelo caminho dificil,

a linha que nunca termina,

a linha bate na pedra,

a palavra quebra uma esquina,
minima linha vazia, a linha,
uma vida inteira,

palavra, palavra minha.

Esta tese problematiza se a desconstrucdo da légica cartesiana, protagonizada no livro
e no filme, pode ser identificada com uma experiéncia neobarroquizante; ou ainda, se esta
experiéncia de “encarnagdo”, de acordo com a met fora de Bazin sobre a adaptagdo f Imica,
configura-se como um modo mais sensivel de estar no mundo. Isso posto, hipotetizo que a
referida sensibilidade, numa relacdo dialética com a objetividade da razdo, viabilizaria o
equilibrio da cosmovisdo contemporanea.

Destarte, a visdo de mundo que se apropria de formas e conceitos advindos do periodo
Barroco, ao transformar a harmonia da representacao renascentista em formas mais dinamicas
e descentralizadas de expressdo, ou ao deixar de denotar a estabilidade em prol de evidenciar
a transitoriedade, estaria mais proxima das experiéncias da atualidade, as quais se multiplicam
em modos distintos de percepcdo. Este Neobarroco, antes de ser um estilo a definir a
producdo artistica contemporanea, atuaria como um ponto de partida para a abertura
conceitual operada nas Gltimas décadas quando, acima de tudo, o que se destaca nas analises
sociologicas e artisticas é a multiplicidade de modos de se estar no mundo.

A producdo de arte, consagrada por ndo se conformar aos dogmas estilisticos vigentes
e por criar brechas de expressividade em meio ao senso comum, ao invés de ter sido devorada
por artimanhas capitalistas, como tanto se anuncia e algumas vezes se confirma, poderia
encontrar meios de subsistir no mundo a partir de estratégias barroquizantes, a promover

espacos de passagem por onde as formas artisticas se reinsinuariam no mundo.

* Traduzido por mim do original: And it is not impossible for the artistic soul to manifest itself through another
incarnation [lazin, [111] p. [T1]



Retomar narrativas ou contar sempre as mesmas histdrias, ainda que de modo
diferente, € uma das pedras de base das sociedades. Caminho de mado dupla nos processos de
comunicacdo, o ato de traduzir impulsiona as trocas de sentido que ampliam o conhecimento.
A traducdo, lato sensu, seria indissociavel dos processos pensamentais da cogni¢do, mas no
que tange aos pressupostos de intraduzibilidade inerentes & obra de arte guardaria diferencas

pungentes.

Do método aos capitulos

nada foi feito

0 sonhado

mas foi bem-vindo
feito tudo

fosse lindo

Na esteira dos estudos de Edgar Morin, para quem a “alma do cinema” é responsavel
por nutrir a participacdo afetiva que caracteriza a estética filmica, me parece fundamental
correlacionar texto literario e imagem/som cinematograficos. A analise critica, em seu carater
intertextual, € o método escolhido para a elaboracdo da tese que tem aporte em autores
seminais nas areas de concentracdo de interesse. No ambito das Artes Visuais destaco Ernst
H. Gombrich, Heinrich Wolfflin e Giulio Carlo Argan; no que concerne a teorias de cinema
adoto Gilles Deleuze, Jacques Aumont e Ismail Xavier; no que tange a literatura recorro a
Mikhail Bakhtin, Haroldo de Campos e Décio Pignatari; na area dos estudos de comunicacdo
enalteco as contribuicdes de Edgar Morin e Michel Maffesoli; e no que se refere ao sagrado
levo em conta as definicdes de Mircea Eliade. Considero relevante lembrar que a contribuicdo
dos tedricos supracitados orbita em torno das obras de René Descartes e Paulo Leminski,
alicerces sobre os quais estruturo a pesquisa: o filésofo francés inspira o surgimento de
Catatau e 0 poeta paranaense é razao de ser de E(Isto.

O primeiro capitulo da tese — Adaptar e Traduzir — é dividido em quatro topicos de
acordo com os referenciais tedricos adotados. Décio Pignatari, Haroldo de Campos, Augusto
de Campos e Julio Plaza fundamentam o tdpico inicial: “Intersemiose, transluciferacdo e
transmutacdo” sdo as definicbes que norteiam minhas investigacbes, no que tange a
identificacdo do transito signico em objetos de arte. Os trés primeiros haviam langado
Leminski no Movimento Concreto no final da década de 1960; com o quarto compartilha a
amizade fortalecida no interesse de ambos por imagens poéticas. Os lacos de amizade e
admiracdo que unem o seleto grupo fazem parte de um panorama onde pensamento sensivel

caracteriza discussdes estéticas tropicalizadas e barroquizantes. De certa forma, coube a eles



definir o tom erudito da cultura nacional no periodo da ditadura militar. Unidos pelo amor ao
signo peirceano, é com este grupo de amigos que Leminski pensa a contracultura e a partir
deles compde seu paideuma, tépico a ser abordado no inicio do terceiro capitulo.

No segundo tépico “A erra e suas tradug es” defino, a partir de Gilles Deleuze e
Félix Guattari, maneiras de conceitualizar transmutacdes de sentido decorrentes de processos
tradutorios. Meu interesse reside no estabelecimento de pardmetros investigativos a partir de
analogias com os movimentos de sedimentacdo das camadas geoldgicas da Terra. Assim
como o0s poetas mencionados, os filosofos recorrem a semiotica peirceana para desenvolver
suas teorias. O pensamento de Deleuze permeia e estrutura a construcéo desta tese também no
que se refere aos estudos de cinema, numa manobra que se apropria do conceito de imagem-
tempo para discorrer sobre a producéo de Cao Guimaréaes.

No terceiro topico “Adapta¢do e mito: sobrevivéncia” aproximo reflexdo popular
contemporanea e legado grego acerca da traducdo. Platdo e Aristoteles fundamentam o
pensamento sobre 0s processos miméticos, enquanto 0s processos tradutérios no cinema séo
delimitados de acordo com as diretrizes de Robert Stam, Linda Hutcheon, Julie Sanders e
Brian McFarlane. A evidéncia da transformacdo a partir da imitacdo tem por base a relacéo
entre os estilos artisticos e a histdria, vista de acordo com as reflexdes tedricas de Ernest H.
Gombrich.

No quarto e ultimo topico do primeiro capitulo “Adaptacdo e mito: permanéncia”
enfatizo o carater de participacdo cultural das apropriacdes e elaboro detalhadamente o
problema da tese. A partir da teoria do “cinema impuro” de Bazin, os conceitos de “alma” e
“encarnacdo” sdo adotados na identificacdo de processos contemporaneos de producdo de
sentido. Finalizo o primeiro capitulo evidenciando que a busca de fidelidade é o principal
entrave para a ampliacéo e fruicdo da experiéncia estética das adaptacoes.

No segundo capitulo — Apropriacdo e Arte — estabeleco relacBes entre meus
observaveis e momentos precisos da historia da arte, j& que 0 status de arte atribuido a
Catatau e E[1sto tem bases, entre outros elementos, na relagdo dialogica que estabelecem com
0 repertorio da historia da literatura e das artes visuais. No primeiro topico, “Disting es
basicas entre Renascimento e Barroco”, identifico, a partir de Gombrich, o aspecto
revolucionario do Seculo XV em relacdo ao XIV e fundamento, de acordo com Heinrich
Wolfflin, distingBes entre modo linear e pictorico de representagéo.

No segundo topico “Neobarroco: paisagem e abstracdo” explicito o carater excessivo e
hibrido do estilo, identificado no romance e no filme, com bases em Denise Azevedo Duarte

Guimarées, cuja pesquisa evidencia inextrincaveis tramas de erudito e popular. Adoto também



as afirmacdes de Ernesto de Melo e Castro, que considera caracteristicas neobarrocas a
interrupgao do fluxo temporal e a intertextualidade.

No terceiro topico, “Abstragao geomeétrica e lirica”, esclareco que na arte encontram-
se dois tipos de abstracdo: lirica ou sensivel e geométrica. A partir de Herschel B. Chipp
pontuo transformacdes advindas do Cubismo para chegar a pesquisa de Mondrian, no que
tange a sua afinidade com o Construtivismo. Os movimentos construtivos surgidos na esteira
do pluralismo da perspectiva cubista coadunam geometria e espiritualidade, num
estreitamento de sentidos caro também a filosofia cartesiana. Estes sdo conceitos que se
mostram adequados para tecer reflexdes acerca de determinados elementos do livro e do
filme, possiveis pontos de partida para o estabelecimento de uma espécie de fio condutor
nesta investigacao sobre a transformacdo da linguagem literaria em cinematografica.

Encerro com “Da Antropofagia”, quarto e ultimo t pico do segundo cap tulo, 0 qual
consiste da sistematizacdo das opinides deixadas por Paulo Leminski em muitos de seus
ensaios acerca do panorama cultural nacional; contextualizo Catatau e aponto estratégias
discursivas de El[1sto. Enfatizo a filiacdo de ambos, livro e filme, a Semana de Arte Moderna
de 1922, colocando em pauta o manifesto “Antropof gico” e * au-Brasil”. Discorro sobre
caracteristicas do Movimento Concreto e Tropicalista, as quais podem ser percebidas tanto
nas obras de Paulo Leminski quanto nas de Cao Guimaraes.

Inicio o terceiro capitulo - Paulo Leminski: cachorro louco e samurai - com uma breve
biografia do poeta, na qual destaco a criacdo de personas, uma das estratégias de visibilidade
adotada pelo poeta paranaense. Dividido em cinco topicos, no primeiro, “ aideuma
leminskiano”, discorro sobre suas filiagdes literarias, num mapeamento de interesses
internacionais e nacionais: “Limites ao Léu” e “Meu eu brasileiro™, subtdpicos que tratam das
predilecbes de Leminski, verifico o interesse em transcender os limites da linguagem e o
gosto pelo hibridismo linguistico.

No segundo tdépico, “ idas que interessam”, abordo as biografias que redigiu,
enfatizando caracteristicas que possam ser adaptadas para a personagem de Catatau. De Cruz
e Sousa,poeta simbolista negro, destaco a ironia e o acaso; de Matsuo Bashd, matriz zen do
pensamento oriental leminskiano, a possibilidade de iluminagdo pela poesia; do nabi Jesus,
polissigno criptico por exceléncia, a ideia de inesgotabilidade de sentidos; e de Trotski,
verdadeiramente revolucionario, a paix@o pela possibilidade de se construir uma sociedade
melhor.

No terceiro tépico “ radug es Leminskianas”, destaco aspectos relevantes das

traducOes que realizou de Walt Whitman, John Fante, Samuel Beckett, Lawrence Ferlinguetti,



Alfred Jarry, James Joyce, John Lennon, Yukio Mishima e Petronio. A capacidade de
transformar paradigmas literarios parece ser o fio condutor do interesse de Leminski por tais
escritores. 0 quarto t pico, “Leminski cinema ¢ imagin rio”, abordo o carater irdnico com
que Leminski trata o cinema hollywoodiano, enfatizando sua opinido acerca da relacdo entre
cinema e sociedade. No quinto tdpico, “ ida ap s a morte”, indico eventos culturais que
valorizam a obra ap6s a morte de seu autor, tais como Perhappiness e exposi¢des realizadas
no Instituto Itad Cultural em Sao Paulo e Museu Oscar Niemeyer em Curitiba.

Concentro o quarto capitulo - CatataulZ um livro dificil - no romance enigma
leminskiano, no qual René Descartes chega ao Brasil dos anos 1970, sonha com Brasilia e
convive com estranhos animais. Nos jardins do Paléacio de Vrijburg, construido por Mauricio
de Nassau, onde permanece a espera de Arciszewski, Renato Cartésius, nome latinizado do
autor de Discurso do Método, vivencia a desconstrucdo da lo6gica cartesiana, constantemente
assombrado pelo génio maligno Occam.

No primeiro topico, “As edi¢ es e suas capas”, teco consideracdes sobre as edi¢bes de
Catatau evidenciando poss veis relag es entre texto e imagem. o segundo t pico, “Erudito e

opular”; estabeleco analogias entre o titulo do livro e o urso da animacéo televisiva dos anos
1960 e 1970, com bases nas idéias de Hans U. Gumbrecht. No terceiro topico,
“Descordenadas e pontos”, recorro a dois textos de Leminski os quais, incluidos a partir da
segunda edicdo de Catatau, visam ampliar a gama de leitores do romance por intermédio da
indicacdo de chaves de leitura para decifracdo de seus enigmas. No quarto tdpico
“ ersonagens hist ricas na ficgdo”, trago dados biogréaficos de René Descartes e William de
Occam e os relaciono a ficcdo leminskiana. No quinto t pico, “ ortuna s gnica”, finalizo o
terceiro capitulo com a fortuna critica do romance, a qual conta com contribui¢cdes de Regis
Bonvicino, Haroldo de Campos, Leyla Perrone-Moisés, Boris Schnaiderman e outros teéricos
relevantes.

O quinto capitulo - Cao Guimaraes: lago, cozinha e cavalo de santo - trata do conjunto
das obras do cineasta mineiro; nele aponto afinidades e distanciamentos em relagdo a El1sto,
trazendo, de inicio, consideracbes do proprio cineasta acerca de sua producdo. No primeiro
topico, “Cinema, fotografia e estados da alma”, abordo o conceito de “alma” de acordo com
Edgar Morin e enfatizo a relagdo com a pintura a partir das séries fotograficas [lambiarra e
Paisagens [eais.

segundo t pico “Simulacdo, performance e magia” traz considerag es de ean
Baudrillard e Jorge Glusberg, sendo dividido em trés subtopicos: “Histlrias do [1[o Ver”,

livro de artista republicado em 2013, “['ua de mlo dupla”, instalagdo que participa da 252



Bienal Internacional de Sdo Paulo e se transforma em longa metragem, e
“Pedevalsambatucadamacaconoseusom”, produzida no programa Faxinal das Artes no
Paranala contribuicdo de Consuelo Lins é fundamental para o desenvolvimento do raciocinio
sobre a poética do artista, no que tange a suspensao temporal criada pelos referidos trabalhos.

o terceiro t pico, “ rilogia da oliddo”, trago contribuicdes de José Carlos Avelar,
Mircea Eliade e retomo conceitos de Deleuze e uattari. o primeiro subt pico “4A Alma do
Osso” adoto as contribuicdes de Osmar Gongalves e correlaciono o primeiro filme da trilogia
a questdes desenvolvidas por Michel Maffesoli. o segundo subt pico “Andarilho” retomo
questBes acerca da mitologia estabelecidas por Eliade, as quais somo postulados de André
Brasil acerca da producgdo flmica contempor nea. o terceiro subt pico “O Homem das
Multid es” retomo Maffesoli e a estética contemporanea.

No quarto e ultimo tépico do quinto capitulo, “Passatempo € Ver é uma Fabula”
abordo duas grandes exposi¢des de Cao Guimardes realizadas em Sdo Paulo. Na primeira
adoto as contribuicbes da curadora Solange Farkas e da pesquisadora Consuelo Lins; na
segunda explicito as intencdes de Moacir dos Anjos, que assina a curadoria da mostra.

Divido o sexto capitulo — El[Isto - em seis tépicos. No primeiro, “Da Europa ao
Brasil”, Descartes esta na Europa e decide viajar para o Brasil. Seus quatro subtopicos tratam
dos seguintes assuntos: “ 1lho no fogo” é permeado por reflexfes sobre o carater indecifravel
de algumas imagens; “Biblioteca € bom senso” apresenta a leitura dos paragrafos iniciais do
Discurso do Método; “ nga pintada, novas tecnologias e corte radical” destaca a utilizagdo de
metaimagens; e “Dualismo e Mapa” enfatiza, no mondlogo cartesiano, a passagem para o0
texto de Catatau. Estruturo a base das analises em Gilles Deleuze e Ismail Xavier.

O segundo t pico “ atureza tropical” é composto pelas primeiras impressdes do
filésofo no nordeste brasileiro. Dividido em quatro subtdpicos, no primeiro, “Inventario de
bestas estranhas”, destaco as cenas da arara, aranha, formiga e sanguessuga a impulsionar a
desconstrucdo da logica de Descartes; em “Lua e clipoema”, analiso o carater intersemidtico
das imagens filmicas e o poema homonimo de Leminski; em “ ororoca” real¢co a metafora
leminskiana do encontro entre movimento Concreto e Tropicalista e em “Sonho e Danga da
Chuva” discorro sobre a intensidade poética da abstracdo digital. No terceiro topico
“Caminho, encontro e umbral em Recife”, enfatizo a metamorfose de Descartes em
consonancia com o conceito de cronotopo de Mikhail Bakhtin. No primeiro subtdpico,
“Cidade caminho nas guas”, 0 filésofo chega a Recife de canoa, subindo o rio a partir do
mar; no segundo, “ eira, mercado e danga encontro ¢ acaso”, 0 protagonista de Ellsfo, sem

falar, interage com a populagéo na feira publica no terceiro e ultimo, “Rodoviaria: itinerarios



do umbral”, Descartes d& sinais de sua crise, antecipando as transformacgfes que ainda estdo
por vir.

o quarto t pico, “Desertos de Bras lia”, enfatizo a alternancia entre geometria do
enquadramento e desfocamento da imagem; destaco também a trilha sonora de O [rivo, a
qual, fundamental para todo o filme, tem na cancdao “Bras lia” um de seus expoentes. NO
subtdpico “Rosto e Transe”, relaciono perda de foco e dificuldade de raciocinio, retomando
questdes deleuzianas acerca da imagem-afeccdo e aponto o carater visionario da abordagem
filmica; em “Met foras da geometria”, relaciono imagens metafdricas a arte. Finalizo o quarto
topico com “ erda do foco”, destacando colocacdes de Deleuze sobre o papel da crenca no
cinema, menciono ainda José Gatti e sua explicacdo acerca do carater profético que envolve a
localizacdo da capital brasileira.

No quinto topico, “Duelo a beira mar”, a metamorfose de Descartes encontra seu fim.
No primeiro subt pico, “coco. Meté&foras do pensar com ccam”, o filésofo trava uma luta de
esgrima com a camera, introduzo algumas questdes miticas de acordo com Joseph Campbell e
relaciono uma das imagens do filme a pintura contemporénea; no segundo, “musica sagrada e
nudez”, destaco o carater divinatorio da canc¢do dos pigmeus africanos e enfatizo a metéafora
criada por Cao Guimaraes, que trata a perda da razdo por meio do desnudamento do corpo; e
em “Mé&e Preta”, aponto a pluralidade de sentidos da Pieta que acolhe Descartes nos bragos.

O sexto tépico “ oite de sol e manequins” trata do encerramento do filme e da
apresentacdo dos créditos. O interesse da analise reside nas imagens de Descartes, que realiza
uma esp cie de coreografia com manequins de uma lo a. Ao som de “Luzes”, can¢do de
Leminski gravada por Arnaldo Antunes, a performance parece exorcizar a personagem e
trazer de volta a alma do ator. Com bases na teoria do simulacro de Baudrillard, divido o
t pico em “ ar dia da anta Ceia”, onde o nimero de manequins corresponde ao nimero de
apostolos e Descartes o tinico humano, e “ imulacro de Milagre”, onde analiso a imagem de
uma manequim que verte lagrimas quando os créditos trazem os nomes de Descartes e

Leminski.
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1. ADAPTAR E TRADUZIR

se
nem
for
terra
se
trans
for
mar

A relacdo entre dois produtos culturais, um literario e outro cinematogréafico, € o0 mote
desta investigacdo acerca das transformacdes nos processos de producgédo de sentido no mundo
contemporaneo. O romance Catatau” de Paulo Leminski e o filme El[1sto de Cao Guimaraes
se vinculam pelo fato do segundo se inspirar no primeiro, o que implica a retomada de
conceitos pertinentes aos estudos da adaptacdo e de processos miméticos inerentes a producéo
artistica. Desde a Grécia aristotélica até as teorias contemporaneas da imagem, verifica-se a
constancia da pratica de apropriacdo de bens comuns. Nas Ultimas décadas, as analises sobre
as adaptacGes se multiplicam, adquirindo novas tonalidades e critérios de diferenciacdo. Para
Ernst H. Gombrich, uma das riquezas da arte é possibilitar a transformacao nos modos de ver
e perceber, pois na observacdo de uma pintura a amplitude da percepcao pode se expandir no
devir de novos mundos. Permeadas por seus codigos culturais, as imagens podem criar novos
sentidos e promover transformacdes (GOMBRICH, 2007). Diante da premissa que tanto o
livro quanto o filme possibilitam mudancas nos modos de percep¢édo, investigo possiveis
relacfes que promovam o dialogo entre as duas obras e indago que sorte de alteracBes se
estabelece entre elas.

Muito embora a pratica da adaptacdo seja uma constante na producdo cultural, a
tentativa de afirmar especificidades, que predomina por um tempo significativo nos estudos
cinematogréaficos, costuma relegar os processos de apropriacdo a um campo de menos valia.
Diante da observacdo de procedimentos adotados nos filmes, tedricos costumam se ater a
pontos de similitude e/ou diferenciacdo no que concerne as interrrelacdes signicas. Neste caso
especifico, indago o que pode representar culturalmente a retomada de uma narrativa na qual,
em terras brasileiras, Descartes percebe a ineficacia de seu método.

O labirinto tedrico se estabelece de saida, sobre a conformagéo do termo “linguagem”
para andlises de obras audiovisuais. No que tange as imagens, a ado¢do do termo é
controversa, pois se depara com a impossibilidade do estabelecimento de um codigo preciso

que lhes garanta a devida autonomia. A auséncia de um termo mais adequado, todavia,

* Catatau tem quatro edicdes; quando citado, sera definido por KTT1, 3 ou 4.
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permite que esta seja uma das premissas adotadas para se investigar a transmutacao, que tem
por base um novo suporte, pois na transposi¢cdo da linguagem verbal para a cinematografica,
sdo 0s agenciamentos entre procedimentos conteudisticos e formais que atualizam a estrutura
narrativa. Ao tratar da desconstrucdo da logica cartesiana, tema dos objetos de analise
adotados, estd em pauta uma questdo basilar: os limites da raz&o e sua conflituosa relagdo com
outros possiveis modos de apreensdo de sentidos. Quais as singularidades nos modos de
evidenciar a perda da razdo no livro e no filme?

Antes de buscar respostas para estas questdes, se faz mister investigar o que representa
0 processo tradutdrio para um grupo especifico de pensadores da arte e da cultura nacionais.
Para Décio Pignatari (1927/ 2012), Haroldo de Campos (1929/ 2003), Augusto de Campos
(1931) e Julio Plaza (1938/ 2003) °, que compartilham em vida seu conhecimento com o de
Leminski, a traducdo e suas relacbes com a producdo artistica se adéquam a semidtica
peirceana. Partem das complexas relacdes triddicas da semiose para elucidar as transposicdes
signicas em suas infindaveis possibilidades de permuta de sentidos. Certamente o intercadmbio
intelectual entre os quatro poetas mencionados e suas respectivas producdes literarias € mais
abrangente; atenho-me as suas defini¢des da traducdo com o intuito de investigar possiveis

relagdes entre a criacédo e a traducdo, elementos basilares da adaptacéo.

1.1 Intersemiose, transluciferacéo, transmutacgao
como se eu fosse J lio Plaza

prazer
da pura percepcédo
os sentidos

sejam a critica

da razéo®

A intrincada relacdo entre a arte e outros campos é potencializada a partir do inicio do
século XX, acarretando novos modos de organizacdo formal e conteudistica. De acordo com
Pignatari, a traducdo € um processo de intersemiose permeado pela migracédo signica. Ao abrir
caminho para mudancas de cddigo e seus maltiplos relacionamentos, os artistas desvendam na

arte a natureza do signo, respondendo a linguagem com a signagem, Esta espécie de

113

ignatari traduz “ s meios de comunicacdo como extensdo do homem” de Marshall McLuhan, e publica
algumas traducBes de Dante, Goethe e Shakespeare, no livro “ etrato do amor quando ovem”.  aroldo de
Campos transcria, entre outros, poemas de Homero, Mallarmé e Mayakovski. Julio Plaza publica o livro
“ radugdo intersemi tica”, no qual explicita a imensa gama de possibilidades tradutorias em relagdo aos avangos
tecnoldgicos. Entre os autores traduzidos por Augusto de Campos estdo Mallarmé, Pound, Joyce e Cummings; 0
poeta publica inimeros textos criticos e pensa a tradugdo a partir da interrelagdo com outras artes; compartilha
com Plaza a autoria de poem[biles, obras que integram a série “poemas-objetos”.

poema precedido pela frase “como se eu fosse ulio laza”, na evidéncia da admiracdo pelo artista.
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interdisciplinaridade cria uma situacdo na qual as diversas artes partem em busca de seu eidos
(ideia ou imagem, no sentido grego) e de sua identidade, a0 mesmo tempo em que se
interrelacionam.
A arte ndo se p s simplesmente a “macaquear” a ciéncia, e sim a “traduzir” os
métodos e processos tecnoldgicos e cientificos, numa operacdo, digamos, de tipo

homeopatico, na base do similia similibus curantur, a fim de desafia-los e
neutraliza-los, tanto critica quanto criativamente (PIGNATARI, 1971, p.28).

A cura pelo semelhante potencializa a revelacdo de qualidades e significados. A
aproximagcao entre arte, ciéncia e tecnologia, efetivada por meio destas transposi¢oes, implica
novo desafio para a produgdo cultural, diante da inesgotabilidade intrinseca dos sentidos da
arte e suas possiveis interpretacoes.

Haroldo de Campos é o autor de [laldlias, a referéncia mais proxima de Catatau.
Muito embora a estrutura do segundo apresente maior liberdade organizacional, ambos lidam
com a ruptura dos limites de géneros, a complexa organizacdo sonora do tecido verbal e a
quase auséncia de fabulacdo. No que tange a préatica da traducdo, Haroldo se atém a uma
presenca angelical: Agesilaus Santander é 0 protetor da transmutacao luciferina que almeja se
igualar a Deus e atingir a esséncia do objeto a ser traduzido’. Em busca de uma lingua pura,
ponto messianico ou lugar semiotico, esta transluciferacdo é gerada por afinidades eletivas, as
quais permitem que a esséncia de determinado conteldo seja representada por intermédio de
formas diversas. Ao invés de propor uma traducdo que seja o mais literal possivel, Haroldo de
Campos parte em defesa de uma ousadia tradutoria, que tenha por objetivo adentrar a esfera
de uma nova criacdo. Ao promover a manutencdo do estilo préprio de cada autor em
detrimento de uma postura servil, ele afirma que:

[...] no limite de toda traducdo que se propde como operacdo radical de transcriagéo,
faisca, vislumbra, qual instante volatil de culminacdo usurpadora, aquela miragem
[...] de converter, por um &timo que seja, o original na tradugdo de sua traducéo.
Assim, nada mais estranho & tarefa do traduzir, considerado como uma forma [...]

que aspira a uma fidelidade — hiperfidelidade — a outra forma [...], do que a
humildade (CAMPOS, 1981, p.6).

Ao apontar a ineficacia de uma suposta humildade nos processos de traducdo, o mais
velho dos irmdos Campos afirma que os modos de abordagem do tradutor devem transcender
os limites signicos da forma e do contetdo da obra de origem, ou seja, 0 ponto de partida da

analise tradutdria deve se ancorar no intracédigo semidtico para recriar 0 poema como um

" Agesilaus Santander esta presente também em um artigo de Walter Benjamim (1933), redigido a partir das
observacdes de uma aquarela de Paul Klee.
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novo projeto, similar ao do poema originario. Esta evidéncia subversiva da traducéo criativa e
radical libera a forma semi tica oculta no original, produzindo a aparente quebra de “sua
superf cie comunicativa” id. ibid., p.7). Possuida pelo demonismo, a traducdo criativa
intenta obliterar o original. poema de Leminski “ que quer dizer” dedicado a aroldo de

Campos e, sob o titulo, o poeta curitibano acrescenta o epiteto de translator maimus.

O que quer dizer, diz.
Néo fica fazendo
0 que um dia, eu sempre fiz.
Néo fica s querendo, querendo,
coisa que eu nunca quis.
O que quer dizer, diz.
S6 se dizendo num outro
0 que um dia se disse,
um dia vai ser feliz.
(TP, p.190) ®

Os trés ultimos versos do poema, que sucedem a mera negacao da cOpia ou a excessiva
inferéncia de sentidos, abordam a questdo da traducdo no cerne do contetido, na subjetivacao
da informacdo e na apreensdo da alma da poesia. Este é o poder do anjo caido que zela pela
traducdo poética.

A definicdo estabelecida por Julio Plaza também é importante para a compreensdo dos
processos de apropriacdo. Para ele, a traducdo intersemidtica ou transmutacdo é um tipo de
traducdo que “consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao
verbais”, ou “de um sistema de signos para outro” LA A,200 ,p. I. sueitosemi tico,
portanto, busca a viséo critica e criativa que independe das nogdes de progresso ou regresso e
coloca em seu lugar ideias de movimento e pensamento analdgicos, ou seja, de transformacao
e de possibilidade de proliferacdo das formas. Traduzir e apropriar sdo elementos da vida que
ressurgem na producao de arte.

A operacdo tradutora, como transito operativo de linguagens, cria sua propria verdade
em relagcbes tramadas entre seus diversos momentos, lugar-tempo onde se processa 0
movimento de transformac&o de estruturas e eventos.

Na medida em que a criacdo encara a historia como linguagem, no que diz respeito a
traducdo, podemos aqui estabelecer um paralelo entre o passado como icone, como
possibilidade, como original a ser traduzido, o presente como indice, como tensdo

criativo tradutora, como instrumento operacional e o futuro como simbolo, quer
dizer a criagdo a procura de um leitor (id. ibid., p.8).

8 TP é a sigla adotada para o livro [oda Poesia.
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Por seu carater de transmutacdo de signo em signo, qualquer pensamento é
necessariamente traducdo. Pensar é traduzir aquilo que se tem presente a consciéncia
(imagens, sentimentos ou concepcdes), em outras representacdes que também servem como
signos. Todo pensamento € traducdo, pois requer ter havido um anterior para o qual ele
funciona como interpretante.

Julio Plaza postula ainda que a arte contempor nea ndo mais do que “uma imensa e
formidavel bricolagem da historia em interacdo sincrdnica, onde o0 novo aparece raramente,
mas tem a possibilidade de se presentificar usto a partir dessa interagdo” LA A, 200 ,
p.12). A coexisténcia entre os diversos periodos da arte, assim como € percebida a partir da
segunda metade do século XX, conduz a descentralizacdo e troca simultanea de informacdes.

Os procedimentos tradutérios da intersemiose, da transcriacdo e da traducdo luciferina
tém suas bases nas teorias de tradutorias do poeta Ezra Pound (1885/1972), cuja dedicacdo ao
empreendimento de traduzir ideogramas chineses para a lingua inglesa gera o conceito de
traducdo criativa.  pesquisador de | nguas, conhecido por afirmar que “os poetas sdo as
antenas da raga”, afirma tamb m que traduzir criar uma nova obra que se aproxima do
sentido da primeira. Ao enfatizar os aspectos inovadores da traducdo, Pignatari, Campos e

Plaza explicitam também as bases da poesia concreta e seus desdobramentos.

1.2 A Terra e suas traducodes

lendas vindas
das terras lindas
de orientes findos

me facam feliz
feito essa vida ndo faz

Antes de mergulhar na investigacdo acerca da adaptacdo cinematografica € necessario
estabelecer algumas delimitacfes tedricas no que tange as possibilidades de ampliacdo ou
transmutacgéo de sentidos. A transposi¢do do conceito de rizoma para os modos de producao
cultural tem grande repercusséo, a partir dos anos 1980, com as teorias de Deleuze e Guattari,
as quais postulam que as proliferacdes resultantes dos processos rizomaticos das gramineas se
diferenciam substancialmente das produzidas de acordo com o modelo arboreo (DELEUZE e
GUATTARI, 2011a).

Ao estabelecer analogias entre as peculiaridades dos estratos do solo terreno e o0s

agenciamentos que moldam a moral humana, eles identificam adapta¢fes que ocorrem na
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forma de uma dupla articulagdo. A primeira resulta na sedimentacdo que colhe nos fluxos
instaveis substancias a qual ela impde a ordem da forma; cria codigos e se refere
predominantemente aos conteddos. A segunda instaura estruturas estaveis a partir de formas
nas quais a estrutura das substancias se atualiza; estabelece graus de territorializacdo e remete
aos critérios de expressdo. Expressdo e contetdo estdo, portanto, em constante interrelagcdo
com substadncia e forma, j& que na dupla articulagho ha sempre duas espécies de
multiplicidade que se distribuem de modo inconstante. Ao criar lugares que vao além das
quest es do meio interior e exterior, estes “meios associados” geram estruturacdes que
possibilitam mudancas nos codigos estabelecidos. De acordo com os dois filésofos: “a
populagdo se distribui melhor no meio, partilhando-o melhor, quando toma formas
divergentes, quando sua multiplicidade se divide em multiplicidades diferentes e seus
elementos entram em compostos ou em mateérias formadas distintas” (id. ibid., p.81).

Esta alteragdo um fen meno singular de “mais-valia” e acontece mediante um
encadeamento maquinico que compreende os cddigos e suas descodificacbes ou derivas. A
partir destas definicdes, pontuo que as adaptacbes poéticas podem, da mesma forma, criar
sentidos suplementares em relacdo as obras das quais se nutrem e enfatizo que a analise de
uma obra deve levar em conta seu entorno, suas bordas e fronteiras, ou seja, seus pontos de
contato e de troca com outras produgdes.

As trocas de camadas entre os estratos acontecem em fluxos, empuxos e linhas de fuga
e sao divididas em trés espécies: inducdo, transducédo e traducdo. A inducdo atinge apenas a
camada superficial e apresenta uma baixa capacidade de desterritorializacdo. A transducéo
engloba amplificacdo de ressonéncia, proliferacdo e entrecruzamento de formas; é fenémeno
de transcodificacdo ou de evolugédo aparalela cujo limite de desterritorializagdo se amplia. A
linha do tempo, traduzida na expressdo de linguagem, sintetiza formalmente a sucessdo

temporal e potencializa a reterritorializacao:

E por tradugdo ndo se deve somente compreender que uma lingua possa, de algum
modo, “representar” s dados de uma outra lingua; mas, mais ainda, que a
linguagem, com seus proprios dados de seu estrato, pode representar todos os outros
estratos e aceder assim a uma concepcéo cientifica do mundo (id.ibid., p.100).

Muito embora estas afirmagdes possam conduzir ao imperialismo da linguagem, no
sentido amplo do termo, “todos os movimentos humanos, mesmo os mais violentos, implicam

tradug es” (id. ibid., p.101). Aspecto indissociavel da cognicdo humana, em seu afd de



16

compreender o sentido que se depreende das coisas, 0s processos de interiorizacdo também
podem ser considerados tradutorios.

Devidamente explicitadas as distingbes entre as trocas de camadas do solo terreno,
Deleuze e Guattari definem caracteristicas do contetdo e da expressdo, elementos que
potencializam um olhar sobre as transformac6es formais. O conteldo possui formalizacdo
propria e ndo tem correspondéncia simbdlica com a forma de expressao, ndo é significado que
depende do significante nem objeto em relacdo de causalidade com um sujeito. A expressao
se estabelece no desenvolvimento do uso da méo e da ferramenta para criar a ideia de uma
maquina social técnica preexistente a gerar poténcias; correlaciona face e linguagem na
concepgdo de uma maquina coletiva semiotica, a qual constitui regimes de signos que se
delimitam da seguinte maneira: os territoriais seriam os indices, os desterritorializados 0s
simbolos e os de reterritorializacdo os icones. Conceitos da semidtica peirceana sdo adotados
gracas a concepcao desta “m quina abstrata” que extrai regimes de signos da linguagem e se
desdobra produzindo ilusbes de apreensdao dos estratos. Contrarios a hegemonia do
significado e do significante, a dupla de fil6sofos opta pela adog¢do diagramatica que ajusta
forma, conteldo e expressdo. Mais relevante para ambos é a relacdo entre as formas de

contelido e de expressao.

[...] as formas de conteldo e as formas de expressdo sdo eminentemente relativas e
estdo sempre em estado de pressuposi¢do reciproca; mantém correlagdes biunivocas,
exteriores e “disformes” entre seus respectivos segmentos; ndo ha jamais
conformidade entre ambas, nem de uma a outra, mas h& sempre independéncia e
distin¢do reais; para ajustar uma das formas & outra e para determinar as correlacdes,
é preciso mesmo um agenciamento especifico variavel (id. ibid., p.105).

Este agenciamento formal acontece entre o ecumeno e o plano de consisténcia. O
primeiro e uma espécie de anel central do estrato e segundo é a camada mais densa que se
localiza no limite dos epistratos. O plano de consisténcia ou planémeno, constrdi continuos de
intensidade, emite e combina signos-particulas e opera conjungbes de fluxos de
desterritorializacdo; estados de forca e regimes de signos que entrecruzam suas relacoes e
possibilitam a identificagdo de trés tipos de distingdo do real: a real-formal com ressonéncia
de expresséo € a indugdo; a real-real com diferenca de sujeitos e linearidade de expressao é a
transducdo; e a real-essencial concebida a partir de atributos diferenciados onde se instaura a
sobrelinearidade de expresséao € a traducdo. Esta definicdo do transito entre os estratos é base

de abertura para a rizosfera, dominio de modos de geracdo que dependem mais de um
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mapeamento em constante transformacdo do que de uma estrutura fechada que delimite suas
alternativas de conexdes.

Inducdo, transducdo ou traducdo, sdo os modelos das atividades geoldgicas em seus
processos de sedimentacdo e transformacdo. Ao evidenciar a constante e sutil alteracdo do
solo acima do qual se constroem as mais diversas civilizagdes, Deleuze e Guattari distinguem
proliferacbes de multiplicidades e continuos de intensidade. Neste espaco ao qual eles
atribuem o ttulo de “mecanosfera”, o permanente agenciamento territorial promove o
intercdmbio de conteudos e expressdes. As multiplicidades se tornam caracteristicas das
formas de socialidade contemporéneas e as intensidades sdo maneiras de conceitualizar
aspectos qualitativos da vida.

Se a ideia de estabilidade é abalada e o terreno em que se pisa perde algo de sua
suposta solidez, a abordagem geoldgica ndo deixa de levar em conta uma esp cie de “para
al m” da presenga humana no planeta erra. Ao estabelecer uma analogia entre a
materialidade do solo e a intangibilidade da moral humana, Deleuze e Guattari relativizam a
presenca humana e colocam em pauta o permanente estado de correlacdo e adaptacéo de toda
avida na Terra.

A partir da observacdo da natureza, muitas das perguntas que assolam as mais diversas
culturas encontram caminhos investigativos proficuos. As relacdes entre os seres e 0s lugares,
ou ainda, a capacidade dos humanos em reconhecer nos atributos naturais o ponto de partida
para 0s produtos culturais é um fator que pode ser percebido tanto na poesia quanto no
cinema. Questdes concernentes a transposicdo de linguagens, estruturadas nas esferas da
ciéncia, da filosofia e da cultura, enfatizam a diversidade das possibilidades de articulacdo de
sentido. E sdo justamente as articulagdes de sentido que apontam a transcendéncia do proprio
sentido em direcdo a capacidade de sustentacdo de enigmas a permear conteddos e
expressdes. E quando o sentido deixa de ter sentido que a propria nocdo de sentido se
intensifica, evidenciando na auséncia de sua existéncia, a poténcia de ser.

Expostas algumas das possiveis correlagdes entre os estratos geoldgicos da Terra e as
transmutacgdes de sentido no pensamento humano, parto para investigacdes que possibilitem a
adogdo de recortes mais precisos no que tange a peculiaridades da adaptacdo cinematogréafica.
Posicionamentos acerca da manutencdo da fidelidade ao texto, bem como as diversas
denominacdes atribuidas aos diferentes méetodos adotados nas transposicdes, sd0 necessarias

para se obter um panorama das abordagens sobre a adaptacdo na cena tedrica contemporanea.
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1.3 Adaptacéo e mito: sobrevivéncia

acabou a farra
formigas mascam
restos da cigarra

A adaptacdo, termo que costuma ser relacionado as teorias da evolucdo de Charles
Darwin, ndo deixa de ser uma espécie de traducdo e muito embora se questione o fato do
cinema compor ou ndo uma linguagem®, o mapeamento das teorias que abordam a
transposicdo entre distintos sistemas de signos, € uma das maneiras de aprofundar o estudo
sobre a relacdo entre textos verbais e textos audiovisuais. Para Gombrich (2012), o conceito
de duplo mecanismo de mutacgdo e sobrevivéncia dos mais aptos, provindo do darwinismo,
estd presente também no uso e transformacdo das linguagens, o qual, em ultima instancia,
implica uma espécie de criacdo as cegas. Para Deleuze e Guattari (2011a), esta conquista
tedrica implica novos modos de abordar o acoplamento entre os seres, promovendo
equilibrios relativos e globais que encontram na simplificagdo seu modo operacional mais
recorrente.

Pode-se compreender a abrangéncia dos processos de adaptacao a partir de um olhar
para a historia da humanidade. Desde os primordios das mais diversas civilizacfes, o0 passado
é atualizado em histdrias transmitidas oralmente até que o surgimento da escrita, por volta do
ano 3.000 a.C, possibilita registra-las em monumentos e/ou manuscritos. A imprensa surge
em decorréncia da invencdo do tipo movel por Gutenberg em meados do século XIlI,
ampliando o acesso ao texto impresso. No final do século XIX, com a inven¢do do cinema,
histérias passam a ser narradas também na forma filmica.

Nas primeiras décadas do cinema, de acordo com Jorge Furtado, ndo havia
preocupacdo por parte dos cineastas acerca da apropriacdo de textos ja existentes; eles
“simplesmente roubavam hist rias dos livros” (FURTADO, 2003, p.3), mas na década de
1910, com o advento do direito autoral, o panorama se altera. A criacdo de filmes a partir de
um texto anterior, portanto, € tdo antiga quanto o cinema e boa parte dos filmes comerciais
tém seus roteiros criados a partir de originais do campo da literatura. Realizados muitas vezes
pela vontade de didlogo com um texto que o diretor admira, os filmes sdo armas pedagdgicas

contundentes na colonizagéo. Para Linda Hutcheon (2006), possibilitar a satisfagcdo do desejo

% Para Gilles Deleuze, cinema ndo é linguagem por ndo possuir um cddigo preciso como o alfabeto. Para Pier
Paolo Pasolini, correlacionar linguagem verbal e cinematografica permite nomear e conceitualizar manobras de
camera e outros procedimentos filmicos. Marcel Martin, em A4 Linguagem Cinematogrdfica (Dinalivros),
valoriza metaforas e simbolos no cinema.
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humano em seu trénsito entre a retomada de padrbes conhecidos e o desejo de variacdo, gera
uma espécie de revisdo cultural que subverte identidades e altera relacGes de poder.

Uma das mais significativas transformacfes sociais decorrentes das apropriagdes
cinematogréficas realizadas a partir da literatura € uma espécie de coletivizacdo das imagens,
pois elas deixam de pertencer ao universo individualizante da leitura para serem
compartilhadas na fruicdo filmica. Esta padronizacdo ou homogeneiza¢do do imaginério
certamente promove alteragdes nos processos de absorcao e transmissao culturais.

Enredado no excessivo acimulo informacional das sociedades globalizadas, o senso
comum credita ao filme a possibilidade de se obter, numa média de duas horas, acesso ao
contetdo do livro adaptado, este fato representaria economia de tempo no acesso ao legado
cultural. Um dos evidentes problemas decorrentes desta abordagem é a subordinacéo do filme
ao livro e o consequente empobrecimento da discussao, haja vista que a leitura de um livro
jamais corresponde a projecdo de um filme. Por outro lado, a analise de significativa parcela
de filmes adaptados néo leva em conta a transposi¢@o de linguagens e ignora a relagdo entre
obra filmica e literaria, mantendo seu foco exclusivamente na producdo cinematografica. O
deliberado abandono ou esquecimento do texto fonte se altera diante das possibilidades de
exploracdo de best(sellers elou cléssicos da literatura, em complexas operacfes da inddstria
cinematogréafica e seus intrincados processos de midiatizacéo.

Apenas com o intuito de dimensionar os recursos da adaptacdo, considero relevante
mencionar dois casos que exemplificam a imensa gama de tonalidades das discussdes
passiveis de serem elaboradas. O filme Clelpatra, de 1963, imanta a persona historica com o
rosto de Elizabeth Taylor e para diversas geragdes, os olhos violetas da atriz s&o componentes
imprescindiveis do drama vivido pela rainha egipcia; pouco se sabe, todavia, acerca de Carlo
Mario Franzero, autor do livro que deu origem ao filme. Por outro lado, a série de filmes
infanto-juvenis Harry Potter tem seu caminho entremeado pelos livros que lhe ddo origem:
como a producdo cinematografica acontece durante a redacdo dos livros, muito se discute
acerca do desenrolar da trama elaborada por J. K. Rowling. No primeiro exemplo é
praticamente eclipsada a presenca do livro; no segundo, a presenga do texto impresso,
potencializada em sua divisdo em sete volumes, tem fundamental importéncia na criagdo dos
oito filmes da série. Trata-se aqui da abordagem de uma narrativa histérica e da midiatizacao
de um bestiseller.

O que se altera quando as obras analisadas apresentam o hermetismo peculiar as
criacBes artisticas? As caracteristicas da fonte priméaria que garantem o estatuto de arte a

secundaria encontram equivaléncias nos conceitos que definem o campo da arte? Ou ainda: 0s



20

critérios adotados para desvendar a presenca desta espécie de coeficiente de arte nas duas
linguagens podem apresentar analogias?

A busca de correspondéncias entre as coisas do mundo e sua representacdo textual ou
imagética é mote de investigacdes filosoficas desde os seculos 1V e 11l a.C. quando, na Grécia
classica, o conceito de mimese adquire distintas valora¢cdes. Em Platdo, o carater tautoldgico
da poesia reside na reproducédo de copias de um mundo que, por si mesmo, ja é imitacdo, com
menor qualidade, de um plano ideal; para Aristoteles, imitar 0 mundo das coisas permite
correlacionar o plano real e o ideal de modo que ambos adquiram, por meio de manifestacdes
poéticas, novas nuances.

Gombrich assinala que as objecdes de Platdo acerca da imitagcdo ancoram-se no fato de
que, para o filésofo grego, o que é reproduzido na arte sdo as aparéncias que geram apenas

13

ilus es como imitador deste mundo dos sentidos, em perp tua transformagao, ele o
artista nos afasta da verdade e deve ser banido do Estado” MB IC , 2007, p.99).
Segundo Jovelina Ramos de Souza (2009), Platdo defende o uso da pratica da imitacdo em
funcdo de suas propriedades éticas e politicas, distinguindo duas formas de poiesis: uma é
praticada pelos poetas artesdos que mimetizam os objetos na sua aparéncia e ndo na sua
verdade; outra é praticada pelos poetas filosofos que se esforcam por ordenar a realidade com
0 uso da razao filoséfica. Apenas a segunda, ao transformar a poesia em filosofia, merece ser
valorizada “o poeta tornar-se filosofo ou, o seu contrério, o fildsofo tornar-se poeta, sem
duvida parece mais uma das teorias impossiveis de se realizar, sendo através do logos, €
Platdo realiza isso introduzindo na filosofia o discurso mimético” (SOUZA, 2009, p.52).

Ao enaltecer a mimese reflexiva em detrimento da ndo reflexiva, Platdo restringe a
validade dos processos imitativos a parametros retoricos que mantém o reconhecimento das
formas de equilibrio e coragem, do espirito de liberdade e da grandeza da alma. O paradoxo
gerado pela condenacdo do mimetismo e seu uso na construcdo textual se deve, segundo a
autora, a manutencgéo da ordem citadina na Politeia e ndo a falta de apreco pelo fazer poético.

De uma maneira distinta, no pensamento de Aristdteles, imitar as acbes humanas é a
tarefa do artista e a mimese é o conceito basilar que assume varias formas, de acordo com o
modelo a ser representado. Estas manifestagbes poéticas podem se diferenciar nos meios
utilizados, nos objetos adotados e no modo de suas imitacbes. Na visdo aristotélica, 0s
humanos se distinguem dos outros animais por serem 0S mais imitativos de todos e
desenvolverem seus primeiros conhecimentos a partir da imitacdo. Muito embora algumas das
imagens poéticas possam ser penosamente contempladas, € com base na imitacdo que se

aprende a experimentar o prazer.
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[...] € que o conhecimento proporciona regozijo, ndo apenas aos filésofos, como
igualmente a todas as demais pessoas, embora estas Ultimas tenham nisso uma
menor participacdo. Olhar imagens faz as pessoas experimentarem prazer, porquanto
essa visdo resulta na compreensao e no raciocinio em relagdo ao significado de cada
elemento das imagens, conduzindo ao discernimento em relacdo a essa ou aquela
pessoa (ARISTOTELES, 2011, p.44).

O Estagirita acrescenta ainda que, diante da representacdo de um objeto ainda ndo
visto, 0 que causa prazer € a execucdo da obra, a cor ou outra causa semelhante. Este
postulado permite estender as reflexdes aristotélicas também ao campo das imagens abstratas.

Para Carlos de Almeida Lemos ndo é suficiente analisar o conceito de mimese em
Aristételes apenas a partir da Poética, pois existem outros textos nos quais o filésofo grego
enfatiza a diferenca entre natureza e arte, evidenciando que a primeira € regida por um
principio interno enquanto a segunda se pauta num principio externo e acidental. Ao levar em
conta as diferengas entre os dois tipos de substancias produzidas pela matéria e forma da
natureza e da arte, para Arist teles a arte  “um modo de produzir ... com maior regularidade
e seguranca aqueles processos da natureza que sdo uteis para os homens” LEM , 200 ,
pp.87-88).

Expostos os modos de abordagem da representacdo imitativa no pensamento grego, é
importante ter em mente que a civilizacdo romana ndo tem preconceitos ideolégicos no que
tange aos processos de apropriacéo e adaptacéo dos territérios conquistados'®. Os atributos de
seus deuses sdo semelhantes aos dos gregos e é um fato consagrado que a cultura romana,
mais voltada aos aspectos pragmaticos da vida, adota 0 mimetismo e a metamorfose como
parte integrante de conquistas territoriais.

O monoteismo medieval ocidental, por sua vez, atualiza o ideal platdnico do mundo na
perfeicdo do céu cristdo. Mistura o classicismo que se sedimenta na conquista territorial dos
romanos e o nomadismo profético do judaismo na constante busca da terra prometida. A
producdo de sentidos, antes pautada na pluralidade de relacdes entre deuses e humanos, se
transforma na observagdo de preceitos ditados por um s6 Deus, que veio a0 mundo para
redimir o pecado.

A partir da alteragdo no conceito de divindade, Deleuze e Guattari separam o0s regimes
de signos em dois: o primeiro € o territorio da trapaga e tem por caracteristica ser despético,

significante e parandico; o segundo é o terreno da traicdo: autoritario, pos-significante,

19 por cerca de doze séculos os romanos conquistam territérios: iniciam com a peninsula italica, expandem-na
para o mediterrdneo, dominando o norte da Africa e chegando a Peninsula Ibérica, Marrocos, Roménia e
Inglaterra.
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subjetivo ou passional. Reconhecer a dominéncia relativa de um regime em determinada
civilizacdo representa a possibilidade de mapeamento histérico da mesma. Quando trai 0s
judeus, o Deus dos judeus e é traido por Deus e por Judas, “Jesus [...] torna universal o
sistema da traicdo'” (DELEUZE E GUATTARI, 2011b, p.81) ao assumir o estatuto de filho
de Deus encarnado e traido; cria um duplo desvio, cuja positividade da linha de fuga
estabelece uma semiotica mista, onde traicdo e trapaga se articulam.

A impressdo de eterno retorno gerada pela inesgotabilidade dos significantes encontra
uma possibilidade de término com a promessa do Juizo Final o qual, ao inventariar boas e
mas acOes promoveria a separacao de redimidos e condenados, pondo fim ao transito signico.
Distintamente de um sistema semidtico que priorize a cadeia infinita de significantes, o
cristianismo inventa uma nova forma de agenciamento dos signos, uma semi tica mista “com
sua combinacdo imperial significante, mas também sua subjetividade judaica pos-
significante” id, ibid., p.83).

O adiamento ilimitado do julgamento divino é resultado do sincretismo que coaduna a
linearidade da subjetividade e o desenvolvimento do significante e da interpretacdo. As
imagens adotadas pela dupla de fildsofos para esclarecer o diferente teor de cada sistema
semiotico sdo a linha reta que se move a cada nova etapa dos processos de subjetivacdo e 0s
circulos concéntricos no desenvolvimento interpretativo e significante.

De acordo com Mirceia Eliade (2010), o homem religioso das sociedades primitivas e
arcaicas relaciona-se ao tempo mitico da origem e, de forma otimista, participa de processos
que rememoram a possibilidade do “eterno retorno” por interm dio dos ciclos da natureza que
afastam o nada e a morte. O judaismo apresenta uma inovacao importante por criar um tempo
que tem comeco e terd fim. Ultrapassa-se a ideia de tempo ciclico e cdsmico, passando a ser
valorizado o tempo histérico que se dirige a um povo especifico. O cristianismo valoriza
ainda mais o desenrolar de acontecimentos histéricos.

O conceito de uma traicdo de base € uma das condigdes sine qua non para a
investigacdo dos processos de traducdo em suas mais variadas formas. A adaptagédo
cinematogréafica, tema que constitui o cerne de minhas reflexdes, surge marcada por uma
espécie de méacula original que a impele a transitar por sentidos que jamais poderdo equivaler
aos de sua fonte. Traidora por natureza cabe a ela desvendar as possibilidades que lhe s&o
dadas e descobrir seus limites. Por ndo almejar uma originalidade, por sabé-la utdpica, o filme

adaptado acaba por transformar o romance que é sua razdo de ser. Para existir, para adquirir o

1O sistema semiético anterior, terreno do adivinho, tem no truque e na trapaca os modos de animar o
significante.
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status de obra de arte, o filme teria que assassinar o livro, constituir uma presenca estética
propria e relevante na contemporaneidade.

Antes de dar sequéncia a pesquisa acerca de questbes especificas da adaptacao
cinematogréafica, considero importante lembrar que na cultura oriental, mais especificamente
no Japdo, a imitacdo é a palavra de ordem e o discipulo almeja, antes de tudo, se aproximar o
maximo possivel do modo de escrever, de servir cha ou de lutar que observa em seu mestre. A
mimese, portanto, ndo € apenas aceita e desejada, mas é a fonte dos critérios de qualidade do
discipulo. Para Paulo Leminski, o Japdo é o olho do ciclone no que se refere ao
entrecruzamento de oriente e ocidente e 0 poeta lembra que recentes conquistas artisticas
ocidentais coincidem “com as caracter sticas da arte aponesa mais tradicional” EAC2, 20
p.326): montagem atrativa de Eisenstein, distanciamento épico de Brecht, palavras valise de
Lewis Carrol, musica minimalista de Philip Glass e linguagem ideogramica de McLuhan.
Enfatiza ainda que, no Brasil, a influéncia japonesa sera percebida pela primeira vez em
Modernistas de Semana de 22 como Guilherme de Almeida, Oswald de Andrade e Carlos
Drummond de Andrade. Popularizado na década de 1950 por Millér Fernandes, o termo

haicai atravessa 0 movimento concreto e chega a poesia marginal dos anos 1970.

1.4 Adaptacdo e mito: permanéncia

rio do mistério
0 que seria de mim
se me levassem a sério?

A adaptacéo, ao retomar a narrativa de grandes temas miticos, evidencia a necessidade
humana de contar histérias por meio de diversas técnicas e estilos. A constancia de sua
pratica, muito embora ela ndo figure entre as prioridades dos estudos cinematograficos, é
prova contundente da inextrincavel atracdo entre livro e filme. Para alguns tedricos, é a busca
de especificidades que deve conduzir as pesquisas; para outros, 0 que importa € a capacidade
de dialogo entre obra e mundo.

As diferengas entre especificidade e interdisciplinaridade, de certa forma,
correspondem as distin¢Bes entre os postulados modernistas e contemporaneos. No primeiro
caso 0 que deve transparecer sdo as caracteristicas que delimitam cada uma das artes:
bidimensionalidade para a pintura, tridimensionalidade para a escultura, narrativa para a

literatura e imagem movimento para o cinema*’. No segundo, tende-se a criar pontes de

12 Nas vanguardas cinematogréficas, a atencdo na narrativa é pouco acentuada, justamente por ser este 0 campo
especifico da literatura.
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sentido entre as diversas manifestacGes artisticas e surgem as performances, instalacdes e
outras formas de interacdo entre os procedimentos artisticos.

Se a especificidade se ressente do pouco arejamento e acaba se tornando dogmatica, a
interdisciplinaridade corre o perigo de ser confundida com o fim dos parametros da producéo
de arte. A busca de equilibrio entre os dois extremos parece ser 0 caminho mais proficuo, pois
tratar a producdo de arte de forma organica, pensando-as como partes de um corpo, pode
garantir o cuidado com o especifico sem perder de vista a ideia do todo. Na primeira metade
do século XX as discussdes tendem a ser mais ligadas a especificidade e na segunda,
gradativamente pensam a produ¢do humana de modo holistico.

Nas décadas de 1900 e 1910, as discussdes sobre o papel do cinema vinculam-se mais
estreitamente a especificidade do meio; no transcorrer do século, a partir de movimentos que
valorizam o trénsito entre as artes, sofrem uma espécie de arejamento, que chega até o século
XXI. Por entre a delimitagdo de especificidades e a interrelacdo de base com a cultura lato
sensu, para Frédéric Sabouraud (2010), a adaptacdo € um monstro que adquire autonomia e
pode, por vias misteriosas, intuitivas e complexas, alcancgar e transcender a intensidade da
obra original.

As querelas acerca da validade das adaptacfes acontecem a partir da década de 1920,
quando Jean Esptein defende a ideia de um “cinema puro” e advoga que os filmes, para
encontrarem sua esséncia, ndo devem estabelecer ligacdes com outras artes. Este pensamento
se alteranasd cadasde Oe 0 quando Andr Bazin se coloca em defesa de um “cinema
impuro”, um tipo de producdo f Imica que mant m v nculo com outras artes, perme vel que
a influéncias externas ao seu universo. Ao considerar que a alma de um romance reside nas
personagens ou na ambientacdo e que o corpo é materialidade do estilo do texto, mero reflexo
servil da narrativa, Bazin (2000) postula que a realidade da alma artistica pode ser
manifestada em outra forma de encarnacdo. O que deve permanecer na transposi¢éo do texto
impresso para o filme, portanto, é sua alma. Para o co-fundador do Cahiers du Cinéma, €
possivel imaginar um movimento social em direcdo a adaptacdo, no qual a unidade do
trabalho de arte e até mesmo a nocéo de autor possam ser destruidos.

A partir dos anos 1980, o tema da adaptacdo filmica recebe maior atencdo académica,
a exemplo das obras de Robert Stam, Linda Hutcheon, Julie Sanders, Brian McFarlane, James
Naremore, Frédéric Sabouraud e Carmen Pefia-Ardid. Muito embora cada um deles estabeleca
distintos critérios de analise, suas opiniGes sdo convergentes ao considerar ineficazes as

analises pautadas na fidelidade.
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As contribuigdes tedricas que parecem aplacar minhas inquietagdes em relagdo a
Catatau e Ellsto incluem o questionamento de base em relacdo & possibilidade de uma
fidelidade estrita. Stam (2000) valoriza o uso do termo tradugdo por corresponder de maneira
mais efetiva aos processos de transposicdo intersemiotica. Para Sabouraud (2010), o que
importa ndo é a fidelidade, mas a maneira com a qual o filme conserva singularidade e
demonstra consciéncia aguda do tempo em que se situa o trabalho; um dos objetivos da
adaptacdo, portanto, € colocar a obra em um presente multiforme, contraditorio e paradoxal.
Para McFarlane (2000), a preocupacdo com a fidelidade ignora o fendmeno de convergéncia
entre as artes, marginaliza determinantes da producdo cinematografica e deixa de perceber a
complexidade do processo de transferéncia do romance para o filme.

Se os autores sdo unanimes em desvalorizar a fidelidade, no que tange aos atributos
dos processos de adaptacdo, sdo estabelecidas relevantes distingdes. Dudley Andrew (2000)
define trés tipos de procedimentos na adaptacdo: o empréstimo que é o mais freqliente na
historia da arte, a intersec¢do que preserva a singularidade do texto original e a fidelidade ou
transformacdo que busca reproduzir no cinema algo essencial do material adaptado.
McFarlane (2000) retoma as categorias de Geoffrey Wagner: a transposicao apresenta o
minimo de interferéncia, o comentario altera o original e a analogia parte do texto para
produzir outra obra. Linda Hutcheon (2006) adota os termos traducdo, transmutacdo e
transcodificacdo, levando em conta trés diferentes modos de engajamento formal: contar,
mostrar e interagir. Julie Sanders (2008) diferencia os termos adaptacdo e apropriacdo pelo
fato do Gltimo apresentar suplementos ao texto fonte e dirigir a atencdo para suas lacunas ou
auséncias.

ara abouraud 20 0, p. , “toda adaptagcdo uma excelente oportunidade para se
entender a riqueza do cinema em sua capacidade para criar, com modos de expressao que lhe
sdo pr prios, uma gama inesgot vel de significados e emog¢ es”. ara o sucesso de uma
adaptacédo, de acordo com o professor de cinema e cineasta supracitado, trés elementos s&o
fundamentais: o ponto de vista de quem conta a histdria, o papel da crenca na reproducao do
movimento por meio de imagens fixas e o tempo reconstruido por meio da elipse e da
dilatacdo. Mesmo que a sucessdo de diferentes tipos de estratégias adaptativas seja
predominante na construcdo filmica, a analise de possiveis distingdes é relevante para 0s
estudos cinematograficos, porque o resultado da obra é afetado pelas diferengas entre as

I6gicas da producdo cinematografica e as da producdo literéria.
O que se altera na transposicdo da leitura linear do romance para a espacialidade do

filme? Se no romance o sentido é obtido por intermédio de palavras e seus possiveis
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agrupamentos, no filme ele se relaciona a complexidade e instantaneidade da informacdo. No
que tange a adaptacdo, Sanders (2008) postula que é mais proveitoso pensar em termos de
complexos processos de filtragem e de redes intertextuais de campos de significacdo, pois 0
dialogo da fonte primaria com outras obras a afasta da mera imitacao; recriada em um novo
meio, para Hutcheon (2006), a transposicdo criativa de uma historia esta sujeita tanto ao
género e as demandas do meio, quanto ao talento do adaptador e de seus intertextos. Para a
pesquisadora: “Sometimes, like biological adaptation, cultural adaptation involves a
migration to favorable conditions!Istories travel to different cultures and different media. [n
short, stories adapt just as they are adapted™> (HUTCHEON, 2006, p. 31).

Os processos de adaptacdo mimética em algumas espécies animais evidenciam néo
apenas a deliberada transformacdo, mas também representam a necessaria adocdo de
estratégias de sobrevivéncia em tempos de desterritorializacdo. Para Sanders (2008), é a
prépria resisténcia e sobrevivéncia do texto fonte que permite o continuo e crucial processo de
leituras justapostas, gerados nas operagdes culturais da adaptacdo. Ela enfatiza, ainda, que o
coracdo da adaptacdo reside no sentido herdado do jogar que, ao ativar o senso de semelhanca
e diferenca entre os textos, estabelece uma relacdo entre expectativa e surpresa.

Ao promover a retomada de processos artisticos e estéticos do legado cultural, a
adaptacdo e a apropriacdo representam a nocdo de participacdo; a atualizacdo dos contextos
mentais promovida nos jogos de sentido séo elementos basilares da cultura e da comunicagédo
cotidianos, pois “dependem da interagdo entre expectativa e observagdo, das ondas de
gratificacdo, desapontamento, conjeturas acertadas e ogadas em falso” (GOMBRICH, 2007,
p.53). Acredito que estas praticas diarias da adaptacdo sdo fundamentais para a possibilidade
de expansdo da fruicdo artistica, pois a imagem cinematografica, que tem como ponto de
partida o sistema representativo da pintura renascentista e o adapta as tecnologias em
constante expansdo, participa das subversdes que assolam o conhecimento do visivel e
colocam em xeque os limites das amplitudes perceptivas.

O ultimo elemento que destaco nos processos de adaptacdo cinematografica é a
permanéncia de padrdes miticos em sua relacdo com o tempo perceptivo. A mitologia
evidencia o trénsito do universo rumo a uma intemporalidade original e tem por funcéo
“servir como poderosa linguagem pictural para fins de comunicagdo da sabedoria tradicional”

(CAMPBELL, 2007, p.254). Por entre a origem inefavel do mundo e sua tangibilidade, os

3 ~ . . ~ . ~ .
“algumas vezes, como a adaptacdo biol gica, a adaptagdo cultural envolve a migragdo para condigdes
favoraveis: historias viajam para diferentes culturas e diferentes meios. Em suma, historias se adaptam da mesma
maneira como sdo adaptadas” (tradugdo minha).
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seres mitologicos personificam leis que regem fluxos vitais; encapsulando na forma narrativa
aspectos universais da experiéncia humana, em abordagens que remetem a presenca de trés
elementos: os que existem em niveis profundos, os narrativos desvinculados de expressdo
particular e o0s suscetiveis a um tratamento mais ou menos objetivo de estabilidade
(McFARLANE, 2004). A distincdo provém das camadas de consciéncia e pode ser abordada
no didlogo com a tradicdo ancestral, em processos de concretizacdo e/ou abstracdo de
conteddos. A narrativa cinematografica, na constante reiteracdo mitologica, pode assimilar
tanto a presenca objetiva dos clichés quanto ter por meta a busca de sentidos poéticos.

A alteracdo perceptiva gerada pelo cinema, com a sucessdo de imagens na superficie
bidimensional, coincide temporal e conceitualmente com a abordagem do tempo, assim como
estabelecida por Henry Bergson. Em contraposi¢cdo ao tempo uniforme, irreversivel e
progressivo da realidade empirica, o cinema tende a subverter relacdes espaco/tempo e
colocar em pauta um tipo de percepgdo que caracteriza a arte, como assinala Arnold Hauser.

A concordancia entre os métodos técnicos do cinema e as caracteristicas do novo
conceito de tempo é tdo completa que se tem a sensacdo de que as categorias
temporais da arte moderna, como um todo, devem ter surgido do espirito de forma

cinematografica, e fica-se propenso a considerar o préprio cinema como o0 género
estilisticamente mais representativo da arte contemporanea (HAUSER, 2000, p.970).

Esta nova abordagem temporal possibilita a percepcao de intensificacdes e desvios na
relacdo entre tempo e espaco; as concepcdes de passado, presente e futuro podem ser alteradas
e os limites da matéria questionados. Considero que um olhar mais atento aos processos de
adaptacdo, ao destacar procedimentos estruturais em relacdo ao produto que lhe serve de base,
pode revelar singularidades nas transmutagdes socio-culturais, permitindo que se lance um
olhar mais agucado sobre aspectos relevantes de tais transformacdes. Se, para Hauser, 0
cinema caracteriza a producdo de arte do século XX, as alteracdes que este dispositivo
promove nos modos de percepcdo, certamente podem contribuir para o entendimento dos
enigmas que permeiam a vida contemporanea, em suas formas mutantes de realidades.

No proximo capitulo, destaco alguns movimentos da historia da arte, nos quais a
organizacdo dos modos de representacdo possa revelar e/ou potencializar singularidades na
transmutacdo de Catatau em El1sto. Com o intuito de elucidar possiveis agenciamentos de
producdo de sentido, problematizo os limites entre racionalidade e formas alternativas de

representacdo, mola propulsora da experiéncia estética.
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2. APROPRIACAO E ARTE

Para que serve a pintura

a ndo ser quando apresenta
precisamente a procura
daquilo que mais aparenta,
quando ministra quarenta
enigmas vezes setenta?

Catatau € Ellsto sd0 duas obras de arte consagradas: o romance de Leminski
apresenta um desafio constante para pesquisadores literarios e o filme de Cao Guimaraes
participa das mais significativas mostras nacionais. O respeito da classe e o apoio institucional
sdo instancias da producdo artistica que pressupem uma espécie de garantia da qualidade das
obras. Ambos se destacam pela investigacdo dos usos e limites da linguagem, seja ela textual
ou imageética.

Mediante as possibilidades intrinsecas ao meio em que sdo criados, livro e filme
deslindam estruturas poéticas e estabelecem didlogos com o mundo. Sedimentados nos
processos historicos de suas respectivas areas, sdo material relevante para investigacdes
acerca dos processos de adaptacao e/ou apropriacao.

Em busca de uma explicacdo geral do significado pictorico, Richard Wollheim
investiga recursos pelo quais novos tipos de conteldos podem fortalecer uma pintura e os
diferencia em textualidade e apropriacdo. Permissiva, a apropriacdo toma emprestado imagem

ou motivo de artes mais antigas.

N&do falo do motivo ou da imagem em si mesmos — estes, afinal de contas,
invariavelmente pertencem tanto a obra que faz a apropriacdo quanto a obra da qual
foram apropriados. Estou falando de onde 0 motivo ou a imagem vieram. E sé as
vezes esse fato pertence a pintura que apropriou a imagem ou motivo — isto €,
quando ocorre 0 modo da apropriagdo — e nunca pertence a obra da qual o motivo ou
imagem foi apropriada (WOLLHEIM, 2002, pp.187-188).

Para ndo ser mera referéncia histérica, sociologica ou biogréafica, a apropriacdo deve
possibilitar a experiéncia estética. Ao utilizar o significado publico do objeto do qual se
apropria, a obra deve revelar o que o material apropriado significa para o artista.

Recorro a investigacOes sobre o fazer pictorico, pois a historia do cinema perde muito
de seu sentido quando separada da historia da pintura. A pintura tem mais meios de aceder as
emoc0Oes, mas o cinema forja paralelos de vocabulario, numa maneira de demonstrar sua
vontade de absorver e/ou ultrapassar 0 processo pictérico.

Ellsto é realizado no inicio de um novo milénio, cem anos depois das grandes

transformacdes que levam o nome de Arte Moderna. Nas Ultimas décadas, as mais diferentes
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propostas artisticas sdo reunidas sob a abrangente denominagdo de Arte Contemporanea; de
tempos em tempos, a adogdo de sufixos, tais como neo ou pos, procura evidenciar parentescos
estilisticos determinantes. A proximidade temporal dificulta a visdo acerca das elaborac6es de
mundo que caracterizam o campo da arte e conduz a generalizacdo de uma crise mundial que
permeia a producéo da cultura.

Uma das peculiaridades verificadas no ambito geral da producgéo de arte é a evidéncia
de operacdes estéticas que despontam com as marcas de um passado renitente. Esta
caracteristica se impde a partir dos anos 1970 e 1980, quando, em tempos p6s-modernos, as
abordagens progressistas se tornam inviaveis e uma espécie de ecologia da criagcdo se destaca
na preservacao do legado cultural. As teorias sobre a producéo de arte se complexificam, pois
pressupdem o conhecimento de um repertério tdo extenso quanto a histéria da humanidade.

A simples retomada de movimentos artisticos pregressos, todavia, ndo representa
garantia de qualidade e pode descambar rumo ao mero entretenimento. A citagdo de
movimentos da histéria da arte, para adquirir sentido, deve transcender o periodo de sua
criacdo e responder a indagacgdes acerca de suas novas inscrigdes temporais. Ao desconstruir a
linearidade das sucessdes historicas, ao criar uma espécie de curva rumo a um tempo circular,
a percepcao de simultaneidade se acentua e as delimitagdes racionais se complexificam. Na
elaboracdo de um possivel presente, a somatéria de diversos passados é matéria fundamental
da operacao artistica. Nas articulacBes entre tempo e fazer artistico, os produtos culturais sao
lenitivos a postergar a morte da arte, ou pelo menos, a atribuir a ela uma sobrevida que a
mantém em pauta nas discussdes sociais.

Os objetos de analise desta tese se ancoram na desconstrucdo da l6gica cartesiana. De
que forma esta desconstrucdo € evidenciada no livro e no filme? Qual sorte de
correspondéncias os une e os distingue? O caminho trilhado na elaboracdo do livro e do filme
revela o cotejamento entre a necessidade de delimitacdo racional e seu constante
desmoronamento. Sem perder de vista a organizacdo formal que possibilita a existéncia
material de um produto cultural, a estruturacdo de Catatau e de ElTsto cria uma situacdo
paradoxal: a0 mesmo tempo em que seu tema é uma espécie de insurreicdo contra 0 cogito
cartesiano, dele se nutre para criar agenciamentos de sentido. N&o se trata apenas de ressaltar
um para além da razdo, mas de compreender a multiplicidade de formas de se apresentar, na
vida cotidiana, as trocas de sentido.

Extraidos do pantedo grego, os conceitos de apolineo e dionisiaco desenvolvidos por
Friedrich Nietzsche, sdo maneiras de, no cerne da racionalidade, compreender o irracional.

Para Heinrich WolIfflin (1996), que se apropria das defini¢ces do filésofo alemdo e as aplica a
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historia da arte, no Renascimento ha um predominio do apolineo e no Barroco uma presenca
marcante do dionisiaco. Esta € uma maneira recorrente de identificar os paradigmas dos
respectivos periodos e suas formas de transicao.

O romance Catatau € “uma leminsk ada Barrocod lica” (KTT4, p.235) para Haroldo de
Campos e o filme Ellsto coloca em jogo imagem e tempo, de acordo com Osmar Gongalves
(2012). Tanto o hermetismo do livro quanto a aparente simplicidade do filme podem ser mais
bem compreendidos mediante o esclarecimento de questBes pertinentes a historia da arte. As
opcdes estéticas adotadas em ambos se distanciam de uma leitura objetiva solicitando uma
atencdo voltada ao sensivel, a capacidade de contemplacdo poética. Afastam-se do gosto das
massas na exigéncia de uma vontade reflexiva e apostam na proliferacdo de sentidos advindas

da transposicdo signica que caracteriza a iconicidade da obra de arte.

2.1 Distingdes bésicas entre Renascimento e Barroco

fra angélico

guando pintava

uma madona col bambino
se ajoelhava e rezava
como se fosse um menino

orava diante da obra
como se fosse pecado
pintar aquela senhora
sem estar ajoelhado

orava como se a obra
fosse de deus ndo do homem

Considero oportuno lembrar algumas distin¢Ges basicas entre 0 movimento Barroco,
forma em evidente transmutagcdo no mundo contemporaneo, e o Renascentista, que o antecede
e que foi a base modeladora do imaginario ocidental. Contextualizar estas duas visfes de
mundo, da forma como elas sdo elaboradas na cultura contemporanea, tem sido uma das
solidas bases tedricas para a compreensdo da producdo de formas artisticas engendradas a
partir das novas midias. Se ElTsto promove 0 embate entre ordem e caos, pode-se relacionar a
primeira aos canones do Renascimento e a segunda a profusdo do Barroco, sendo que ao
primeiro se atribui a capacidade de realizar a harmonia e ao segundo se identifica um periodo
de crise na arte.

Algumas singularidades séo evidentes entre o Renascimento dos séculos XV e XVI e

0 Barroco do século XVII, sendo que o ultimo seria o periodo em que o protagonista do
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romance leminskiano teria chegado ao Brasil com os colonizadores holandeses. Uma das
caracteristicas que garante o reconhecimento de uma obra de arte Renascentista € a
possibilidades de se estruturar o0 espaco com relagdes geométricas precisas, pautadas nos
ideais de harmonia e beleza classicos. Mensurado antropomorficamente, se inspira num
homem criado a imagem e semelhanga de Deus para fazer seu discurso e descrever o0 mundo.
Esta geometria que estrutura as pinturas, no entanto, costuma ser escamoteada, gerando uma
espécie de equivalente do conceito de transparéncia que caracteriza o cinema dominante™*:
ndo se percebe facilmente as estratégias ilusionistas que conduzem o observador no espacgo
virtual, criado pela consagrada janela renascentista. Os pontos de fuga, criados no duplo
desvio que inaugura o sistema semiotico misto do judaismo e que se expande no cristianismo,
se encontram na convergéncia final das retas paralelas, as quais, recriadas matematicamente,
configuram a nocdo de infinito, onde olhar e compreensdo se tornam conceitos abstratos.
Neste modelo de constru¢cdo de mundo, o eterno retorno e o espaco da desordem que
caracterizam a religiosidade das culturas primitivas sdo eliminados em prol de uma
racionalidade organizadora crescente.

O espirito de aventura que se apossa da arte do século XV, com sua miriade de
descobertas e inovacOes, representa a ruptura com a ldade Média, dando inicio a Idade
Moderna, assim como ela  historicamente definida “pintores e patrocinadores estavam
igualmente fascinados pela ideia de que a arte pudesse ser usada ndo s6 para contar a Histdria
Sagrada de um modo comovente, mas servisse também para espelhar um fragmento do
mundo real” GOMBRICH, 1972, p.183).

O mundo Barroco, por sua vez, se apresenta muito mais enigmatico e conturbado. As
curvas, os desvios e as dobras indicam o carater diagonal da luz fisica e da luz divina. Se a luz
renascentista banha equanimamente o mundo, os produtores de imagens do século XVI se
deparam com um sol que se inclina e imprime distintas caracteristicas aos elementos. Basta
ter em mente algumas imagens das obras de Caravaggio ou Rembrandt para que esta idéia se
esclareca: a iluminagdo costuma partir de uma janela lateral, os contornos das figuras ndo sao
definidos e a profundidade de campo se dilui numa espécie de escuriddo infinda'®. Se a
utilizacdo da cor e da luz é a marca do Barroco italiano, a relacdo de espelhamento da
natureza identifica o Barroco holandés. Em ambos os paises, este estilo é invadido pela

incerteza, mas tambeém pela possibilidade de revelacdo. As imagens se apresentam

4 Para Ismail Xavier, transparéncia e opacidade, definem a estrutura da construco filmica: a primeira esconde
seus recursos técnicos em prol da continuidade da narrativa e a segunda da visibilidade a estes processos.

> Um bom momento de uma releitura barroca holandesa ¢ o filme Mo'a com [rinco de Pérola, de 2003, uma
producdo do Reino Unido e Luxemburgo.
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gradativamente ao observador e as passagens tonais oscilam entre a suavidade e o alto
contraste.

A retomada dos moldes classicistas do século XV encontra nos vestigios das
civilizacBes grega e romana suas bases construtivas; ao adotar o ser humano como medida do
mundo, espécie de microcosmo idealizado, regras e propor¢des devem a ele corresponder. A
retomada do modelo classico de representacao, sob a égide do catolicismo renascentista adota
a forca das imagens para ampliar os processos de evangelizacdo. O termo, empregado por
criticos que lutavam contra as tendéncias seiscentistas, procede de percep¢des negativas
acerca das transformac6es nos modos de representagdo, como assinala ombrich “Barroco
significa realmente absurdo ou grotesco, e era empregado por homens que insistiam em que as
formas das construgdes classicas jamais deveriam ser usadas ou combinadas a ndo ser do
modo adotado pelos gregos e romanos” (GOMBRICH, 1972, p.302).

Por outro lado, o Barroco, fruto da Contra Reforma, ndo vé mais o mundo com a
tranqilidade e apaziguamento de outrora. Se durante o periodo medieval, 0 dominio do povo
se instaura por intermédio do medo e no Renascimento o mundo cristdo parece enfrentar
poucos problemas, o Barroco retoma a nocdo de perigo, mas de uma maneira mais ardilosa.
No lugar de demdénios medievos que carregam 0s humanos para as profundezas da eterna
escuriddo, a auséncia da luz reverbera perigos da noite e do ndo saber. Os homens ndo sao
mais banhados pela luz central que remete a estabilidade da visdo divina. Isto ndo significa
que a presenca de Deus em forma de luz desapareca, ela simplesmente se inclina, elegendo
lugares de clareza do olhar e pontuando, nos acontecimentos prosaicos, a presenca divina.

Acusados de serem ‘“naturalistas” os pintores colocam énfase na luz e na cor;
desprezam o equilibrio simples e preferem composi¢cGes complicadas. A organizacdo do
mundo, sob a égide do Barroco, é mais complexa e enigmatica, pois intenta expressar a
existéncia do sagrado na desordem da vida cotidiana. O detalhamento das pinturas, muitas
vezes conseguido com pinceladas rapidas e impetuosas, como em Rembrandt, ou de maneira
comedida como em Eckhout, revela a poténcia intuitiva do artista, para quem a forma

costuma ser o resultado da necessidade de expresséo.

2.2 Neobarroco: paisagem e abstracdo

sobressalto
esse desenho abstrato
minha sombra no asfalto
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Discussdes acerca da producdo artistica creditam a auséncia de pardmetros capazes de
ordenar a cultura, a atual capacidade de multiplicar valores estéticos. Respeitaveis teorizacGes
concatenam a famigerada crise da contemporaneidade a tempos pregressos da civilizacdo, na
tentativa de mapear caracteristicas basilares da estética vigente. Estas singularidades
contemporaneas podem ser percebidas na amplitude das interpretagdes de mundo e no
hibridismo das estruturas de vida. Denise Guimaraes, ao analisar a presenca do Neobarroco no

cinema de Peter Greenaway®, enfatiza esta espécie de impureza estilistica:

Verifica-se uma adesdo a uma estética da indefinicdo e do excesso, ou a uma retorica
neobarroca, que permite ao cineasta recorrer a um ndmero excessivo de imagens, a
superposicdo e a colagem, além de explorar, como num palimpsesto, as
representacdes visuais e verbais mistas (GUIMARAES, 2008, p.56).

Este movimento Neobarroco apresenta requintado nuance quando se observam
algumas das caracteristicas daquele que lhe serve de base. Ernesto M. de Melo e Castro, ao
utilizar o conceito de Neobarroco para analisar a poesia portuguesa da segunda metade do
século XX, postula que o Neobarroco consiste na “manifestagdo criativa de um mundo em
transformacdo, em que os valores fixos vacilam e caem, as formas se multiplicam, os
materiais se valorizam como definidores do espaco e do tempo, em relacbes probabilisticas e
abertas” (CASTRO, 1993, pp.269-270). De um modo distinto da concepcdo classica da
expressao de um modelo ideal, o Neobarroco também se distancia da romantica ideia da obra
como expressdo do ser, sofre uma dupla operacdo de descontextualizacdo em relacdo ao
Barroco e se recontextualiza pela desagregacdo e fragmentarismo perceptivo, num discurso
corrosivo em relacdo a leitura convencional.

O pesquisador de poesia experimental divide esse novo Barroco, ao qual atribui a fato
de ser “o fim visual do s culo ” em Barroco intuitivo, construtivo e critico teorico,

caracterizando sua abordagem de tempo e espaco da seguinte maneira:

E sabido que a enumeracéo caética, a sintaxe da justaposicdo, o jogo combinatdrio, a
visualidade ideogramética, tal como a intertextualidade, sdo instrumentos
dessacralizantes do ato da escrita (e da percepcdo do mundo) e tendem para a
abolicdo da diacronia. Textos construidos com tais recursos estdo sempre no
presente e constituem-se sincronicamente. O fluxo temporal fica interrompido ou
suspenso e a percepgéo tende a ser global ou instantanea (CASTRO, 1993, p.306).

16 O filme priorizado em suas pesquisas é 4 [Itima tempestade, de 1991.
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Os estudos que comparam a producdo artistica do Século XVII & cultura
contemporanea, todavia, costumam concentrar seu foco na exacerbada dramaticidade do
Barroco portugués, italiano e espanhol. A afinidade entre Brasil e sul da Europa, gracas a
presenca do imigrante’, foi reforcada pela midiagdo de obras de arte com representacdes de
imagens catdlicas. Do mesmo modo, os italianos foram os responsaveis por relevante parcela
do desenvolvimento da produgdo cinematografica nacional. De acordo com Sales Gomes, 0s
primeiros homens a encarar o cinema como neg cio “Eram quase sempre italianos,
freqlientemente aventureiros, em cujas vidas pitorescas ndo pesava muito o lastro da
respeitabilidade” (SALES GOMES, 2001, p.10).

O Barroco holandés, por sua vez, produz obras significativas durante a colonizagdo do
nordeste, mas suas singularidades se dissolvem no Barroco brasileiro'®, cujas pesquisas
priorizam aspectos sincréticos da representacio e tém na obra de Aleijadinho®® a mais ilustre
representacdo. Considero relevante pontuar, acerca do barroco brasileiro de origem holandesa,
que produtos realizados durante a colonizacdo do nordeste, artefatos indigenas e pinturas de
Albert Eckout ou Frans Post, se encontram fora do territério nacional. E[1sfo promove uma
retomada poética do Barroco holandés, no qual a suspensdo da dramaticidade é potencializada
por meio de uma simbologia hermética. A aparente simplicidade das imagens se alia a um
requintado uso da palavra e da muasica, na construcdo de uma atmosfera misteriosa.

O Neobarroco de raizes holandesas, assim como pode ser identificado em Ellsto, €
sutil, pouco explicito e bastante silencioso. Aparentemente comedido e solitario, é outra
gualidade de imagem hibrida a alterar a percepcdo estética. Ao tratar das alteracOes

perceptivas geradas em fungdo das midias audiovisuais Denise Guimaraes, € enfatica:

Assinalo que se trata de percepcao, ndo de uma vivéncia logicamente explicavel, pois
a atitude estética atualiza a prdpria organizacao significante interna, demandando por
um outro tipo de apreensdo do objeto, cuja compreensdo é de um carater pragmatico-
performativo. Assim, mesmo em face da multiplicidade signica e da hibridagdo,
inerentes as produgdes estéticas contemporaneas, a arte continua vinculada a um tipo
de negatividade fundamental, que possibilita a insercdo de uma perspectiva desviante,
ou até mesmo provocadora, s situacdes vivenciadas habitualmente (GUIMARAES,
20073, p.8).

7 A massiva imigracéo italiana do final do século XIX acontece em funcdo dos novos empregos gerados pelo
processo brasileiro de industrializac&o.

18 0 Barroco brasileiro, até pouco tempo considerado um movimento tardio em relagdo ao europeu, é um dos
mais representativos periodos da producdo artistica nacional. Sua vitalidade contemporanea faz com que o
movimento Neobarroco seja especificamente interessante no Brasil, gerando o interesse internacional a respeito
de artistas brasileiros como Tunga, Cildo Meireles e Beatriz Milhazes.

Antonio Francisco Lishoa (circa. 1738/1814), o Aleijadinho, é o primeiro artista brasileiro a ser reconhecido
internacionalmente. O conjunto de obras arquitetnicas e escultoricas que produz em Minas Gerais desperta 0
interesse modernista, numa atualizagéo das discussdes sobre o Barroco. Sir Herbert Read e Germain Bazin estéo
entre 0s connoisseurs que se debrugam sobre a obra do enigmatico personagem.
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A explicitagdo de uma quebra de visdo de mundo opera sobre tempos indefinidos, o0s
quais oscilam entre o estranhamento diante da presenca do outro e a efetiva soliddo do
protagonista. Esta crise da representacdo, de acordo com Deleuze, se relaciona com a quebra
do esquema sensério-motor que encadeia percep¢do e acdo e coordena espacos. Ao definir o
conceito de imagem-tempo, ele afirma que a imagem atual (descri¢cdo Otica e sonora) se
concatena sua imagem virtual: este vinculo produz uma imagem-cristal, a qual se caracteriza
por manter a distingdo de suas faces e potencializar sua reversibilidade. A imagem, em vez de
prolongar uma acgéo, volta-se sobre ela mesma para relancar circuitos que alteram a percepcao
da sub etividade e do tempo “a indiscernibilidade do real e do imaginério, ou do presente e
do passado, do atual e do virtual, ndo se produz, portanto, de modo algum, na cabega ou no
espirito, mas é o carater objetivo de certas imagens existentes, duplas por natureza”
(DELEUZE, 2005, p.89).

Os desvios temporais, 0s desdobramentos imagéticos e as rupturas da narrativa
evidenciam a desconstrugdo dos processos ilusionistas tradicionais, segundo os modelos de
percepcdo adquiridos a partir da Arte Moderna. Adaptar a arte dos seculos XV e XVI para 0s
tempos hodiernos é perpassar transformacdes perceptivas geradas pelas novas midias. As
atitudes estéticas solicitadas pelas novas tecnologias podem criar visdes de mundo complexas,
mas o Neobarroco holandés brasileiro de Ellsto, por vezes pos-apocaliptico, ndo deixa de
manter uma relacdo de proximidade com a pintura.

O parentesco das obras de Cao Guimardes com a pintura ja havia sido identificado por
José Carlos Avelar, em filmes anteriores a E[ Isto. De acordo com o pesquisador, 0 “querer ser
pintura” pode ser percebido no fato de que as obras se apdiam integralmente “no pedaco de
arte puramente visual do cinema” A ELA , 200 , s p ; sdo filmes que querem se entregar
ao olhar, documentar o mundo de forma sensivel e se revelar em forma de pintura em
movimento. Algumas cenas estabelecem referéncias precisas com a histdria da arte e a alusao
ao periodo em que viveu Descartes, que inicia nas roupas barrocas do filosofo, também esta
presente em outras cenas do filme. A énfase nos detalhes da paisagem e a personificacdo de
determinados objetos eleitos pelo artista, ainda de acordo com Avelar, acontece mais ou

menos como funciona na construcao pictorica®.

2, ensaio “ artista e seu modelo” Avelar relaciona os filmes 4 alma do Osso, Acidente @ O Andarilho & La

belle noiseuse de Jacques Rivette (1991), El sol del membrillo, de Victor Erice (1992) e Le mystlre Picasso de
Henri-Georges Clouzot (1955). Para ele, enquanto os trés Gltimos tratam do ato de pintar, os filmes de Cao
Guimaré&es se prop8em a fazer ver pintura.
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Muito embora a pintura de paisagem enquanto género tenha acontecido a partir do
paisagismo inglés do século XVIII, as raizes do tratamento pictdrico, quando vinculados a
emancipacdo da cena, remontam ao Barroco holandés. Até o final do Renascimento, a
paisagem apenas servia de apoio para narrativas que envolvem a figura humana, usualmente
compondo o fundo das telas.

Mas além deste detalhamento da paisagem, ao qual se pode estabelecer vinculos com o
barroco holandés, em El1sto percebo outro tipo de aproximagdo com o movimento europeu.
Os primeiros minutos do filme sdo compostos por abstracdes, imagens enigmaticas cujo zoom
impede a identificacdo e aguca a curiosidade. O diretor joga com a luz e com o fogo em
intermiténcias ou closes exagerados, os quais potencializam o olhar tatil que Wolfflin (1996)
atribui ao estilo barroco. Sem formas precisas, sem contornos definidos a ndo ser a
delimitacdo da tela, as imagens parecem solicitar um olhar mais corporeo, capaz de tocar 0s
objetos. Talvez uma das caracteristicas deste tipo de imagem, a qual pode se atribuir a alcunha
de Neobarroca, seja a capacidade de reinstaurar o mistério, de recuperar o apetite de um olhar
desgastado pelo excessivo consumo de imagens no mundo contemporaneo.

Identifico em Ellsto dois tipos de imagens que se vinculam ao Barroco: a primeira se
ancora na paisagem, cujo detalhamento se vincula aos moldes holandeses de representagdo em
sua multiplicidade de pontos focais; a segunda se estrutura em movimentos de luz e sombra e

cria abstragdes enigmaticas cujo sentido potencializa a presenca de Catatau.

2.3 Abstracdo geomeétrica e lirica

nao fosse isso e era menos
ndo fosse tanto e era quase

O processo de abstracdo de imagens tem sua mais remota origem nas cavernas pré-
historicas. Ao lado da representacdo de bisdes e outros animais que fazem parte desta espécie
de ritual ancestral, estdo presentes alguns simbolos indecifraveis. O surgimento da escrita que,
a partir da transformacao signica, faz equivaler desenho e coisa, ndo deixa de ser um processo
de abstracdo. Os ideogramas japoneses, objetos de admiracdo e pesquisa tanto de Eisenstein
quanto de Leminski, ressignificam imagens e criam complexas imbrica¢cdes semanticas. As
paredes dos palacios gregos e romanos sdo adornadas com pinturas abstrato-geomeétricas, cuja
simbologia desafia pesquisadores; a iconoclastia, apregoada por algumas religides, abre
espaco para representagdes pictoricas, as quais transcendem a organizacdo narrativa que

compde a maior parte da historia da arte nos moldes ocidentais.
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No inicio do século XX, com a Arte Moderna, a abstracéo se vincula a reflexées mais
pertinentes acerca de mudancgas socioculturais. Este tipo de representacdo, por um lado se
ressente do advento da imagem fotografica, que toma para si o vinculo com o real, por outro
interage com o avango das tecnologias que inauguram novos patamares de percepcao visual.
Dividida entre abstracdo geométrica e abstracdo lirica ou informal, na primeira s&o
identificados esfor¢os para unir arte e racionalidade, na segunda priorizam-se emocoes
processos intuitivos.

Para Herschel B. Chipp (1996) a fonte imediata da pintura ndo figurativa é o
Cubismo?®!, por questionar os pressupostos basicos da tradicdo ocidental e partir em busca da
quarta dimensédo. De acordo com Jacques Aumont, 0 movimento cubista visa recuperar, “pela
multiplicacdo e pela combinacédo de pontos de vista e de aspectos, uma ideia mais essencial do
motivo” A MONT, 2004, p.98). E criada uma espécie de trama ou grade pictdrica a reunir
pedacos de um mundo ndo mais projetivo linear, mas projetivo identificativo ou afetivo. Em
1907, Pablo Picasso pintara Les Demoiselles d’Avignon movido pela intensidade da arte
primitiva, ndo racional. O poder da mascara africana o interessa, pois permite quebrar o
espelho da representacdo e reinscrever magia e poder. A vitalidade desta nova imagem, sua
capacidade de contar historias de modo inovador complexifica singularmente os processos de
visibilidade e cognicéo.

Para Picasso, a pintura cubista propicia uma nova fruicdo temporal que guarda, em
relacdo a pintura dos impressionistas, uma diferenca de intensidade e uma forma distinta de
medicdo. O abandono da verossimilhanca, que almeja a autonomia da forma, transcende a
I6gica cartesiana e instaura a Arte Moderna.

Guillaume Apollinaire, que acompanha o surgimento do cubismo, considera que a
geometria esta para as artes plasticas, assim como a gramatica esta para a arte do escritor. Em
outro paralelo, o poeta francés enfatiza que a “pintura pura” cria, com a anterior, a mesma
relacdo que a musica estabelece com a literatura (CHIPP, 1996). Em sua selecdo de textos
sobre Arte Moderna, além das observacdes de Apollinaire, Chipp publica excertos de Albert
Gleizes e Jean Metzinguer, dos quais destaco a valorizacgdo das alteragdes no tempo da fruicdo

imagética.

21 O cubismo pode ser dividido em cezanniano, analitico e sintético. O primeiro parte da pintura de Paul Cezanne
e pesquisa perspectiva e planificagdo; o segundo pensa pontos de vista e cria grades ou tramas a partir de brechas
e fragmentos; o terceiro introduz a colagem na arte permutando sentidos e dialogando com a montagem. Criado
por George Braque e Pablo Picasso, entre seus adeptos esta Fernand Leger, artista que viria a ser professor de
Tarsila do Amaral.
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Da circunstancia de que o objeto é verdadeiramente transubstanciado, de que modo
0 olho mais avisado sente alguma dificuldade em descobri-lo, resulta um grande
encanto. O quadro que s6 se entrega lentamente parece estar sempre esperando que o
interroguemos, como se reservasse uma infinidade de respostas a uma infinidade de
perguntas (Gleyzes e Metzinger,in CHIPP,1996, p.217).

Interrogar a imagem e dialogar com ela é essencial para os destinos da pesquisa em
arte. A Escola de Ulm, na Suica, parte de um interesse pelo movimento holandés De Stijl,
criado por Piet Mondrian e Theo van Doesburg, do qual participa também o construtivista

russo El Lissitzky.

Figura 1 - Composicéo em vermelho, amarelo e azul, Piet Mondrian, 1937
Fonte: http://www.moma.org/

Mondrian, cujas teorias compdem, a0 mesmo tempo, uma filosofia e uma religido,
postula que a vida moderna pode refletir-se na pintura, o que busca demonstrar com linhas
horizontais e verticais, as quais se integram as cores primarias, o preto e o branco (fig.1).
Membro do movimento teoséfico, o idealismo de Mondrian estimula varios artistas norte-
americanos. Ao estabelecer relacfes entre a filosofia, a semiotica e a obra do pintor holandés,

Décio Pignatari afirma:

Na oposic¢do basica entre dois supersintagmas, 0 da natureza (principio feminino) e
0 do espirito (principio masculino), Mondrian procedeu [...] & desnaturalizacdo da
natureza - e a sua consequente espiritualizacdo -, operacdo que concretizou em sua
obra propriamente neoplasticista (PIGNATARI, 1981, p.85).
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O Neoplasticismo, conjunto das teorias artisticas de Mondrian, e algumas de suas
vertentes sdo alvo das investigacdes de Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos,
criadores da Poesia Concreta no Brasil, escritores fundamentais para se compreender a obra
de Leminski.

Que tipo de abstracdo o observador se depara em Ellsto? Em que medida o processo
de revelar e esconder sentidos potencializa enigmas leminskianos ou denota a espiritualizacédo
apontada por Pignatari? Diferentemente do modelo pictdrico, no qual a abstragéo visa romper
o vinculo com o real, a imagem cinematogréafica abstrai a partir de imagens captadas pela
camera. Este fato, ao invés de conduzir os processos de abstracdo para distancias insondaveis
da mente, enriquece a concretude do mundo por meio da possibilidade de se compreender a
origem da imagem filmica. Na adaptacdo de Catatau, que inicia com imagens de uma
abstracdo lirica e informal, cenas pautadas na geometria do enquadramento evidenciam a luta

de Descartes entre manter a razdo ou ser tomado pela emocao.

2.4 Da Antropofagia

CURVA PSICODELICA
a mente salta dos trilhos

LOGICA ARISTOTELICA
ndo legarei a meus filhos

A Semana de Arte Moderna de 1922 é o marco historico da busca de atualizacdo da
cultura nacional em relacdo ao mundo europeu. Destinada a abrir caminho para a defesa do
colonizado, acontece por comemoracao aos cem anos de Proclamacdo da Republica, quando
paulistanos podem usufruir o que se produz de melhor nas varias artes. Dentre seus
participantes e organizadores estdo Mario e Oswald de Andrade, poetas que ndo produzem
apenas poesia. “ a0 pensadores da cultura, em geral. Com eles, a linguagem s ndo basta.
Eles tém uma meta. E preciso metalinguagem. Em 22, a melhor poesia brasileira acorda do
seu sonho e comega a raciocinar” EAC2%, p.16).

E na esteira desta semana, que Oswald de Andrade publica dois textos que
fundamentam alguns conceitos da nossa modernidade art stica.  “Manifesto da oesia au
Brasil”, publicado em 2 , aborda o car ter de exportagdo da poesia nacional, quando a

cultura europeia adota o primitivo como mote de criagdo; também reconhece e valoriza a cor

22 |dentifico o livro Ensaios e Anseios Cripticos, por EAC1 ou 2, de acordo coma edigéo utilizada.
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caipira do Barroco mineiro.  “Manifesto Antrop fago”, de 2 , adota a atitude canibalesca
indigena para produzir metaforas dos processos de produgdo artistica, filoséfica e social.

As imagens da selva tropical predominam no romance Macuna(ma (1928), de Mario
de Andrade, no qual a apropriacdo de diversas linguas, perpassa lendas populares e textos
classicos da literatura. A saga do preguicoso anti-herdi, para resgatar seu amuleto®, é
construida num linguajar coloquial que valoriza aspectos multiculturais do Brasil. A
adaptacdo cinematografica do romance (1969) mantém o titulo do livro e valoriza a
metamorfose de seu protagonista. Dirigida por Joaquim Pedro de Andrade, a comédia revela o
talento de Grande Otelo.

Para Leminski, uma das caracteristicas da arte moderna brasileira é a reflexdo sobre o
fazer; ndo basta produzir uma obra intuitivamente, é também necessario estabelecer pontes
entre 0s processos de cria¢do e sua resolugdo formal (id.ibid., p.16). Retomada em Catatau e
Ellsto, a questdo antropofagica é enfatizada por intermédio de uma pergunta e sua

3

subseq ente resposta “ ndio pensa ndio come quem pensa” ,p. . o filme, ap s
trés sucessivas indagacdes e respostas, o volume da voz diminui gradativamente, até
desaparecer. Este questionamento, selecionado por Cao Guimardes para integrar a adaptacédo
de Catatau, revela uma das singularidades da modernidade nacional: devorar sentidos e
potencializar ambiguidades.

Depois da Semana de 22, outro grande marco da Arte Moderna Brasileira é o
Movimento Concreto. A chegada do abstracionismo geométrico no Brasil acontece em 1951,
com duas exposicdes: as obras da delegacdo suica, na primeira Bienal Internacional de Sao
Paulo e a mostra de Max Bill (1908/ 1994), no Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand.

Preocupados em rediscutir a bidimensionalidade proposta pelo Cubismo por meio de
procedimentos que incluem a matematica e as teorias da Gestalt, varios grupos de artistas
trabalham sobre a concepcgéo de uma arte abstrata e ndo-objetiva. Construir obras de arte por
meio do intelecto implica priorizar conceitos universais em detrimento de particulares. Os
adeptos das diversas tendéncias abstracionistas, paradoxalmente, apostam na autonomia
artistica, enquanto enfatizam o papel da arte na vida social.

No ano de 1952, Décio Pignatari e os irméos Haroldo e Augusto de Campos fundam o
Grupo Noigandres; em 1956, durante a Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta, realizada no

Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, lancam oficialmente o movimento. Em 1958 é

0 “muiraquiti”, amuleto doado por Ci, a mde do mato, roubado pelo gigante Piama para ser vendido em
Séo Paulo.
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publicado o “ lano-piloto para Poesia Concreta”, no qual se destaca a valorizagdo do
ideograma e cria-se “uma &rea linguistica especifica — a verbivocovisual’ — que participa das
vantagens da comunicacdo ndo-verbal, sem abdicar das virtualidades da palavra” CAM ,
et al, inJTELES, 2012, p.557). Fenbmeno de metacomunicacdo, a poesia concreta veicula
formas e estrutura-contetdo, indo muito além da mensagem comum. Ao potencializar as
bases do agenciamento estrutural no espaco grafico estabelece uma dindmica espago/temporal

na qual o poema se transforma em mecanismo de auto-regularizagéo.

beba coca cola
babe cola
beba coca

babe cola caco
caco
cola

cloaca

Figura 2 - Décio Pignatari: Beba Coca-Cola, 1953
Fonte: http://portaldoprofessor.mec.gov.br/

LUXD WWXe JYXO BYXD PUXD LBXD 3UKD
UKD LURD LYXD AUXD LUED LUXD LUED
LWED RURD LURD LYXD RUED LEXD LUXD
LYD LUED LUXDED LUND INRD
TURD LURD LYXD BN LYED
1TEXD LHRD PUXDXD LUNRD LOED
1UND UKD BYXD LUXD AUXED UMD LUEDYVURD
PURD VUXD LURD RUXD APED LURD 1IN LUXD
LUXD UKD LU ALUXD LUXD LUNXD UKD RUED

Figura 3 - Augusto de Campos: luxo/lixo, 1965
Fonte: http://nossabrasilidade.com.br/

As obras “Beba Coca-Cola” de Pignatari (fig.2) e “luxo/lixo” (fig.3) de Augusto de
Campos sdo poemas concretos. Haroldo de Campos afirma que este tipo de poesia forga a

ruptura com as escrituras da logica aristotélica e a linearidade alfabética.
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Esgotou o campo do possivel, na conformidade do preceito pindéarico recordado por
Valéry. Exponenciou-se em caso limite, radicalizando a incorporagdo da dimenséo
visual da pagina e da tipografia anunciada pelo poema de Mallarmé. N&o era apenas
0 branco do papel — circundante ou interlinear — que adquiria plena fungéo sintatico-
semaférica [...]; com isso suprimiam-se as ligaduras discursivas habituais e
instaurava-se uma sintaxe ideografica (CAMPOS, 1977, p.97).

A sintaxe ideogramatica que caracteriza as pesquisas dos poetas concretos € um
método compositivo que opera na justaposicdo direta e analogica dos elementos. Motivo de
investigacOes do cineasta russo Serguei Eisenstein, as combinagdes dos hierdglifos chineses
cria uma dimenséo distinta, resultado de uma operacdo de multiplicacdo e ndo de soma, pois
“a combinagdo de dois elementos suscet veis de serem pintados permite a representacdo de
algo que nao pode ser graficamente retratado” EI E EI , in: CAMPOS, 1977, p.167).
Ponto de partida de um cinema intelectual, o ideograma se estrutura no laconismo, para
representar visualmente conceitos abstratos.

Em 1959, o Jornal do Brasil publica 0 Manifesto Neoconcreto, no qual a preocupagéo
com a exacerbagéo racionalista da Arte Concreta impele artistas e intelectuais a reinterpretar
movimentos artisticos construtivistas, enaltecendo a obra em detrimento de sua teoria. Para os
artistas que assinam o manifesto®®, acima de possiveis contradicdes tedricas, 0 que se deve
priorizar em Mondrian é 0 novo espaco, construido a partir da destruicdo da representacéo
ilusionista classica. Do ponto de vista estético, a obra interessa pela transcendéncia de
aproximacdes exteriores, pelas significacdes que funda e revela entre arte e vida. De acordo

com os artistas heoconcretos:

O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui as qualidades
intransferiveis da obra de arte por nocbes de objetividade cientifica: assim os
conceitos de forma, espago, tempo, estrutura — que na linguagem das artes estéo
ligados a uma significacdo existencial, emotiva, afetiva — sdo confundidos com a
aplicacdo tedrica que deles faz a ciéncia (GULLAR et al. (a: TELLES, 2012, p.562).

or considerar a obra de arte um ‘“quase-corpus”, nem m quina nem ob eto, o
vocabulario geométrico utilizado pelos artistas estabelece um novo espago expressivo e
reafirma a independéncia da criagdo. A primeira exposicdo de Arte Neoconcreta, realizada no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, solicita maior participacdo do observador,

conclamado a ser ele também um agente de possiveis transformaces sociais.

% O Manifesto Neoconcreto é assinado por Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark,
Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis.
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Figura 4 - Tropicélia, Hélio Oiticica, 1967
Fonte: http://tropicalia.com.br/

Esta espécie de arejamento construtivo realizado pelos neoconcretistas em face da
aridez do intelectualismo concreto abre caminho para o surgimento do Movimento
Tropicalista, que tem por figura emblematica Hélio Oiticica. Em 1964, o artista cria o0s
Parangolés,® e em 1967, por ocasido da mostra Nova Objetividade Brasileira, apresenta a
instalagdo “ ropic lia” (fig. 4), casa labirinto com chdo de areia, pedra e agua, feita para
despertar sensa¢Ges. Em plena ditadura, os artistas apostam na liberdade, apontam problemas
sociais e investem na relacdo de erudito e popular. A retomada antropofagica tem olhos para a
Pop art de Andy Warhol e as guitarras elétricas do rock and roll.

O tropicalismo tem sua expressdao mais difundida na Musica Popular Brasileira com
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Maria Betania e Gal Costa, baianos que passam a morar no Rio
de Janeiro. Dialoga com o Cinema Novo de Glauber Rocha, em sua busca de interacdo das
linguagens artisticas. A liberdade textual de Wally Salom&o e Torquato Neto, na contra méo
do pensamento concretista, se abre para ironias desconcertantes, evidenciadas em posturas
radicais. Para os tropicalistas, a alegria € um componente basico da cozinha antropofagica e
seu fazer marginal se vincula a ado¢do de elementos cotidianos que havia sido realizada pelos

poetas concretos.

% Os Parangolés sdo obras feitas em tecido, destinadas a serem vestidas pelo ptblico. Sua primeira exibicdo
chocou a elite das artes visuais por contar com a performance multicolorida de passistas da Mangueira.
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3. PAULO LEMINSKI: de cachorro louco a samurai

Carrego o peso da lua,

Trés paixdes mal curadas,

Um Saara de paginas,

Essa infinita madrugada.

Viver de noite me fez senhor do fogo.
A vocés eu deixo o sono.

O sonho, ndo.

Esse, eu mesmo carrego.

Alavancada por poetas concretos, consolidada por vanguardistas e difundida por
tropicalistas € uma sucinta definicdo da carreira de Paulo Leminski. Em 1963, durante a
Semana Nacional de Poesia de Vanguarda em Belo Horizonte, o talento do poeta paranaense é
reconhecido pelos poetas concretos Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos; em 1975,
com o lancamento da primeira edicdo de Catatau, Leminski € considerado um dos
representantes pontuais da vanguarda nacional; em 1981, Caetano Veloso grava Verdura,
composicdo de Leminski, consagrando-o nas midias populares nacionais; Arnaldo Antunes,
entre outros, mantém o nome do poeta vinculado ao aspecto cult da juventude brasileira que
habita as redes comunicacionais.

A vida de Leminski ¢ marcada pela ininterrupta producdo de poemas e uma
escancarada afeicao pela visibilidade pessoal. O poeta nasce em 1944 e morre em 1989. Filho
de um descendente de poloneses e uma negra, seus primeiros anos de vida sdo norteados pelo
ambiente tradicional e provinciano de Curitiba®. Sua ansia por conhecimento o leva, em
1958, a estudar e morar no mosteiro beneditino em S&o Paulo, onde tem acesso a extensa
bibliografia.  poema “sacro lavoro” rememora o tempo em que a Leminski pensa em ser
padre.

as maos que escrevem isto
um dia iam ser de sacerdote

transformando o péo e o vinho forte
na carne e sangue de cristo

hoje transformam palavras
num misto entre o 6bvio e 0 nunca visto
(TP, p.342)

Apbs desistir da carreira monastica, Leminski volta para Curitiba, onde passa a
escrever regularmente; cursa Letras e Direito por um curto periodo, casa e separa, passa a

viver com Alice Ruiz, também compositora e poeta, com quem tem trés filhos: Miguel morre

% Em funcéo do emprego paterno, a familia Leminski morou em Santa Catarina por um curto perfodo.
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ainda crianca, Aurea e Estrela se destacam, respectivamente, na producdo cultural e na
masica. Os ultimos meses de sua vida sdo compartilhados com Berenice Mendes, cineasta e
produtora cultural.

O conjunto das obras de Leminski compreende, entre outros, dois romances, quatro
biografias, oito tradugdes, muitos ensaios, cartas, masicas e, evidentemente, poemas. Para

abr cio Marques 200 , p. 20 “ interessante perceber como toda criagdo ...] desse autor
estd imbricada: pode-se notar poemas que surgiram de ensaios, poemas que nasceram de
cartas, prosa desentranhada de textos poéticos, e vice-versa”.

Reconhecido por sua dedicagdo a pesquisa literaria, o poeta curitibano néo acredita em
originalidade, pois “Literatura telepatia com um passado. As obras sdo variantes de todas as
obras anteriores. a0 o indiv duo quem faz a literatura, a umanidade” EAC , p.

Sua participacdo no documentéario-ficcdo Ervilha da Fantasia uma [pera leminskiana
(1985)* e no Jornal de Vanguarda da Rede Bandeirantes (1987/1989) reitera o carater
complexo de sua producdo, demonstrando o interesse nos veiculos comunicacionais capazes
de atingir um publico mais abrangente.

Reconhecido por transitar entre cultura erudita e popular, o poeta curitibano realiza
sua producdo em um momento de significativas transformacgdes: 0 mundo euro-ocidental se
abre para discussdes contraculturais e o Brasil vive, assim como outros paises da América
Latina e da Europa, sob a égide da ditadura militar.

entre a divida externa
e a davida interna
meu coragao comercial

alterna
(TP, p.53)

O poema acima sintetiza a visdo leminskiana sobre a crise nacional. Para o poeta
curitibano, no que se refere a cultura brasileira, o encontro da abordagem cartesiana do
Concretismo com os ideais libertarios da Tropicalia gera uma terceira margem a conduzir 0s
moldes da producdo poética: para Leminski, este embate de movimentos artisticos cria uma
“pororoca construtivo-tropical”. A imagem das guas dos rios em seu encontro com 0 oceano

é uma metafora recorrente e assaz significativa quando se almeja compreender seus processos

27O filme realizado por Werner Schumann em 1985 tem a duragdo de uma hora, em 1989 teve uma versio
reduzida para 30 minutos. Alguns de seus fragmentos estdo disponiveis no youtube.
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de criacdo: a analogia entre elemento da natureza e ambiente sociocultural, de certa forma, se
estende & presenca do Zen?® em sua obra.

E importante pontuar que dos anos 1964 até o final da década de 1989, a ditadura
militar, com o intuito de coibir forcas politicas antagonicas, estabelece verdades nacionais
pautadas em processos ndo menos criativos de invencdo. Por intermédio da midiatizacdo dos
slogans “Este  um pas que vai pra frente” e “Brasil ame-0 ou deixe-o0”, dissemina-se
massivamente a ideia de um pais progressista, cujo comando ndo cabe ser questionado.
Leminski parodia a frase do General Médici e cria 0 poema:

ameixas
ame-as

ou deixe-as
(TP, p.105)

Esta espécie de brincadeira, evidente critica ao ufanismo militar, langa desafios
interpretativos insoldveis. Parodiar o comando ditatorial com peculiar delicadeza é uma das
caracteristicas de Leminski. A estratégia dos artistas dos anos 1960 até o final dos anos 1980,
largamente utilizada na producdo musical, € a de veicular o contetdo politico de uma forma
velada; eles deslizam significados, contam coisas que remetem a outras, se ancoram no legado
literario ocidental potencializando seus sentidos.

13

0 que tange pr tica da producdo po tica em terras tupiniquins, em *“ imas da

moda”, Leminski ndo deixa de revelar certo sarcasmo

1930 1960 1980

amor homem ama

dor come cama
fome

(TP, p.201)

Este poema, por meio de rimas de uso corrente, evidencia transformagdes sociais que
partem de um romantismo exacerbado rumo a um presenteismo hedonista; entre eles, a
presenca do sueito “homem” e sua necessidade fundamental, num ciclo constante entre

comer e sentir fome.

%8 O Zen é uma escola budista que surge na China e se espalha pelo Japdo. E difundida no ocidente nos anos
1960, quando os movimentos contra culturais investigam novas possibilidades de organizacéo social. Pautado na
introspec¢do, na meditacdo e na pratica, tem por meta a iluminacéo individual dos seres humanos. Aspectos do
Zen estdo mais detalhados nas préximas paginas, quando abordo a biografia de Bashé.
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Leminski afirma que a primeira personagem que um artista deve criar é ele mesmo e
enfatiza que a visibilidade publica deriva da capacidade de construir uma ou mais personas
(LEMINSKI, 1986). Ao inventar uma multiplicidade de imagens para si mesmo, se torna
impossivel estabelecer uma identidade Unica e inequivoca do artista. Considerado louco,
bandido, romantico ou Zen, quando se trata de Catatau, 0 Samurai paranaense € enigmatico e
erudito.

As multiplas identidades de Leminski, todavia, ndo se estabelecem ao acaso; tém sua
origem na admiracdo do poeta por outras personalidades singulares. Uma breve analise de seu
paideuma € esclarecedora dos critérios de selecdo dos atributos que compdem algumas de

suas personas.

3.1 Paideuma leminskiano

De uma noite, vim.

Para uma noite, vamos,
uma rosa de Guimaraes
nos ramos de Graciliano.

Finnegans Wake a direita,
un coup de dés a esquerda,
que coisa pode ser feita
que ndo seja pura perda?

Existe uma consistente producdo teoérica acerca do interesse de Leminski por
determinados autores. Acredito que conhecer as fontes onde bebe o poeta transforma a
aventura da investigagdo num mapeamento em constante atualizagdo. Ordenar o
conhecimento, de forma a propiciar ao outro um encontro com determinado segmento da
literatura, é estabelecer um paideuma. poema “operagao de vista”, que serve de ep grafe a
este tdpico, apresenta algumas das predilecdes leminskianas.

Na primeira estrofe, em irdnicos trocadilhos, estdo Guimardes Rosa e Graciliano
Ramos; na segunda, a sinédoque é usada para identificar James Joyce (1882/1941) e Stéphane
Mallarmé (1842/1898). Se os quatro primeiros versos possuem um sentido poético de facil
identificacdo, os que lhes sucedem sdo mais enigmaticos. A escuriddo como inicio e fim, se
ilumina na imagem da rosa e no abrago dos ramos da arvore. O que fazer com a interrogacéo
que encerra 0 poema? Tentar respondé-la € adentrar o labirinto signico proposto por
Leminski, apenas para verificar que a grande questdo é sua insolubilidade. A impossibilidade

de uma resposta Unica para o0 enigma criado pelo poeta é potencializada na medida em que se
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tenta, mais e mais, desvendar seus possiveis sentidos. As sucessivas conjecturas efetivamente
implicam perdas: na eventual ado¢do de uma solucdo para a criptografia signica, as demais
possibilidades interpretativas sdo eliminadas. Buscar uma resposta apaziguadora é exterminar
0 poema. Leminski ensina a ndo adocao de respostas definitivas, mas o prazer dos jogos de
interpretacdo. Isso ele aprende com Joyce e Mallarmé, pois para eles, a polissemia signica é
fundamental e a exploracdo dos limites da lingua ndo é uma opgdo, é um dever do poeta que
opera no ambito da criacdo.

poema “Papajoyceatwork’ reitera o valor que Leminski atribui a obra de Joyce.

(Noite. Joyce comeca a escrever)

Madmanameye! Light gone out!

(Cai no papel)

Mustmakesomething! Reverrythming!

(Morde os labios e gargalha)

A pooririch is a writer mehrlichtsearching, yesternighteternidades!

(Troveja. Relampagos iluminam o quarto. Joyce prossegue)

Thomasmorrows? Horriver!

Nice and sweet — the speech of England, damnyou! Dont?

Must destroy it, just like a destroyer would do it yourself!
[Como um verme. Yes, | no.

Done to Ireland! What have they done? It will do.

Beforeblacksblanco, we are even, this very evening! Think is so.

Someday my prince will come. Our prince: Seabastido!

Arrise, Lewisrockandcarroll!

Waterrestrela, am | a dayer?

Just a wakewritter.

(TP, p.157)

O imbricamento de portugués e inglés, idioma hibrido que caracteriza o poema, é uma
das inovagdes que Leminski aprende com Joyce, pioneiro do modernismo na lingua inglesa.
Este modo de tratar as palavras tem bases na escrita de Lewis Carrol cujos livros?® modelam o
imaginario contemporaneo em mdltiplas versdes textuais e filmicas.

Leminski se identifica com Joyce por ambos compartilharem uma espécie de
provincianismo mesclado a qualidade cosmopolita das obras. Assim como 0 poeta curitibano,
o0 escritor nascido em Dublin langa m&o de neologismos e arcaismos na construcdo de seus
textos. Os primeiros poemas joyceanos sdo criados por entre a influéncia simbolista e
concebidos para ser letra de musica. O universo ficcional de suas obras, como 0 mencionado
Finnegans [lake, é estruturado em personagens e fatos que refletem sua vida cotidiana. A

conexdo de idiomas, o desejado ciclo infinito de releituras e as constantes alusdes literarias,

2 Os livros s&o Alice no pa's das maravilhas (1865) e Alice no pa's do espelho (1872).
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sdo frutos da tentativa de explicitar os fluxos de consciéncia das livres associagdes oniricas.

Leminski enaltece a coeréncia arquitetdnica do conjunto de obras de Joyce e reitera o titulo

que se lhe atribui, o de maior prosador de todos os tempos.

Primeiro, é claro, pelo insuperavel dominio dos poderes de som e sentido da lingua
em que escreve: a maquina material com que se expressa a alma de James Joyce s6
tem paralelo nos poderes sinfénicos de um Beethoven, de um Wagner, de um
Stravinsky (e esse dominio sobre a arte € um dominio sobre a vida) (EAC2, p.221).

Esta reflexdo é realizada no livro Ensaios e Anseios Crlpticos, sob o t tulo de “ m

texto bastardo”, no qual Leminski intenta dar o devido valor [liacomo Joyce. Este livro, 0

menos consagrado de Joyce, tem publicacdo pdstuma e goza de menos notoriedade que 0s

demais. Nele Leminski identifica uma aceleracdo no tempo do texto e da leitura; economia

temporal, que segundo o poeta paranaense, é conquistada gracas a forca do monologo interior,

com sua subita alteracdo da terceira para a primeira pessoa.

3.1.1 Limites ao léu

VOCé para
a fim de ver
0 que te espera

sO uma nuvem
te separa
das estrelas

Com o intuito de relacionar o paideuma leminskiano a criacdo de Catatau, recorro a

um texto de Leminski que apresenta a coletanea La vie en close *°. Em “Limites ao | u”, t tulo

do texto, as defini¢ es do termo “poesia” nao deixam duvidas acerca das escolhas do poeta.

poesia “words set to music” Dante via ound, “uma viagem ao desconhecido”
Maiak vski, “cernes e medulas” Ezra ound, “a fala do infal vel” oethe ,
“linguagem voltada para a sua pr pria materialidade” akobson , “permanente
hesitacdo entre som e sentido” aul al ry, “fundacdo do ser mediante a palavra”

eidegger , “a religido original da humanidade” ovalis , “as melhores palavras
na melhor ordem” Coleridge, “emoc¢do relembrada na tranquilidade”

ordsworth , “ciéncia e paix@o” Alfred de igny , “se faz com palavras, ndo com
ideias” Mallarm , “musica que se faz com ideias” icardo eis ernando essoa ,
“um fingimento deveras” ernando essoa , “criticism of life” Matthew Arnold ,
“palavra-coisa” artre , “linguagem em estado de pureza selvagem” ctavio az,
“poetry is to inspire” Bob Dylan , “design de linguagem” D cio ignatari, “lo
imposible hecho posible” arc a Lorca , aquilo que se perde na tradugdo”  obert
rost , “a liberdade da minha linguagem” TP, p.246).

%0 Primeiro livro péstumo de Leminski organizado por Alice Ruiz e lancado dois anos ap6s sua morte.
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Observo a ordem adotada: Dante via Pound, Maiakovski, Pound, Goethe, Jakobson,
Paul Valéry, Heidegger, Novalis, Coleridge, Wordsworth, Alfred de Vigny, Mallarmé,
Ricardo Reis/Fernando Pessoa, Fernando Pessoa, Mathew Arnold, Sartre, Octavio Paz, Bob
Dylan, Décio Pignatari, Garcia Lorca, Robert Frost e Leminski. S&o vinte e um escritores,
excetuando-se o proprio autor do texto. Para evitar o enfado de extensas descri¢des acerca dos
autores mencionados em “Limites ao | u” o t tulo do texto evidencia a impossibilidade de se
demarcar suas referéncias com precisdo), me atenho aos pontos em que as obras de tais
escritores possibilitam estabelecer uma correlagdo com Catatau.

O primeiro autor mencionado, Dante Alighieri (1265/1321), é um florentino exilado
na Toscana. A Divina Comédia, livro em canticos que estabelece as bases da lingua italiana
moderna, afirma a visdo medieval de mundo. Nele, a mescla de pessoas da sociedade local
integra a criacdo da ficcdo. O papel do autor é o do herdi, aquele a quem os espiritos confiam
suas historias. Muito embora seu olhar sobre o inferno seja o alvo das aten¢des na atualidade,
suas visBes sobre 0 purgatorio e o paraiso se pautam na evidéncia de um final feliz.

Ezra Pound € o Unico a aparecer duas vezes no texto de Leminski. Além de poeta, 0
norte americano € masico e critico literario, integrante dos movimentos Imagista e Vorticista.
Durante sua adesdao ao Imagismo, desenvolve um profundo conhecimento da poesia japonesa
e chinesa. Importante referéncia para a poesia concreta brasileira, ndo acredita que a traducgéo
de sentimentos seja tarefa da poesia. Sua obra inacabada Cantos € permeada por citagdes e
alusBes historicas e representa uma visdo modernizada de Dante. Vinculado ao Fascismo
italiano e acusado de anti-semitismo, no final da Segunda Guerra Mundial, Pound é
considerado mentalmente incapaz, permanece internado por doze anos numa clinica em
Washington e quando liberado retorna a Italia, onde permanece até sua morte.

O poeta russo Vladimir Maiakovski (1893/1830) é traduzido para o portugués por
Béris Schnaiderman, Haroldo e Augusto de Campos, dado que evidencia seu valor para o
modernismo brasileiro. Bolchevique a partir dos quinze anos, depois da Revolucéo de 1917,
conjuga sua atividade literaria a politica, integrando comissdes de literatura, cinema e pintura.
Adepto da estética cubo-futurista, considerada inepta para as massas a partir dos anos 1930,
antes de seu controverso suicidio, produz ilustragdes, cartazes e poemas que exaltam o
Regime Soviético.

A obra de Johann Wolfgang von Goethe (1749/1832) influencia escritores como
Machado de Assis e raciliano amos. Inicialmente conhecido por “ s sofrimentos do jovem

erther”, dedicou-se, além da literatura, & criagcdo de uma nova teoria da cor e aos estudos
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botanicos. Foi um dos lideres do movimento romantico alemao Sturm and Drung®. O autor
de “ austo” tamb m o mais importante escritor do classicismo de Weimar.

Além da mencdo do russo Roman J kobson 2 no texto que apresenta “La
vie en close”, Leminski dedica ao ling ista e criador das fung es da linguagem o seguinte

poema:

oml zalim plroman Lssipovitch Jakobson

EU
O mundo desabava em tua volta,
e tu buscavas a alma que se esconde
no coragdo da silaba SIM.
Consoante? Vogal? Um trem para Oslo.
Pares, contrastes, Moscous, linguas transmentais.
Na noite nérdica, um rabino, viking,
sonha um céu de oclusivas e bilabiais.

RO
Um mundo, o velho mundo, arvore no outono,
Hitler entra em Praga, RUssia, revolutzia,
até nunca mais!
A labiavelar tcheca
s6 vai até os montes Urais.

PA
Roma, R6man, romantico roma,
Jak, Jakob, Jakobson, filho de Jaco,
preservar as palavras dos homens.
Enguanto houver um fonema,
eu nunca vou estar so.
(TP, p.272)

Um dos objetos de estudo de Haroldo de Campos, os processos linglisticos
desenvolvidos por Jakobson sdo fundamentais para a poesia concreta. O poema evidencia a
paixdo de Leminski pela histéria europeia e pelas possibilidades inextinguiveis da criacdo de
sentidos com a palavra.

Figura destacada na elite cultural francesa, Paul Valéry (1871/1945) frequenta o
circulo de Mallarmé. Uma especie de jornalista intelectual, seu trabalho em prosa supera o
reconhecimento de seus menos de cem poemas. Considerado um dos ultimos simbolistas,
langa mao de aforismos sobre arte, historia, musica e eventos cotidianos.

A obra completa de Martin Heidegger (1889/1976), filésofo que influencia varios
pensadores, consta de setenta volumes em sua edicdo alema. No que tange ao interesse de

Leminski por seu trabalho, creio que é suficiente pontuar o valor que o aleméo confere a

31

113

A lideranca do movimento, cu a traducdo
Schiller.

empestade e mpeto”, oethe compartilha com riedrich
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tradicdo filosofica e cultural, bem como apontar seus vinculos com o existencialismo e a
fenomenologia. Preocupado em compreender o sentido do ser, Hiedegger investiga os modos
de enunciacao e expressao.

O Bardo Von Hardenberg (1722/1801), conhecido por Novalis, postula que atos
desconstrutivos e imaginagdo anarquica Sdo necessarios para a recuperacdo da subjetividade
textual. Influenciado por Goethe e pela Revolucéo Francesa, acredita na possibilidade de uma
revolucdo pela poesia e centraliza seu modo de pensar no transcendentalismo. A ele é
atribuida a criacdo do simbolo mais durdvel do romantismo: a flor azul, que representa a
perda de um jovem amor.

Os ingleses Samuel Taylor Coleridge (1772/1834) e William Wordsworth (1770/1850)
foram os fundadores do Movimento Romantico na lingua inglesa. A leitura critica de
Shakespeare, realizada pelo primeiro, auxilia na introducdo do idealismo alemdo na lingua
inglesa ¢ a conhecida frase “suspensdo da descrenca” cunhada por este escritor de saude
fragil, cujos tratamentos levam ao vicio do 6pio. O segundo é um profundo admirador da
natureza, elemento capaz de despertar os sentidos; numa abordagem neoplatbnica, as
personagens de seu livro, [aladas Licas, sdo criangas, loucos e incapazes que induzem a
promocdo da solidariedade social. Sua maior contribuicdo literaria reside no impulso gerado
rumo a reformas sociais.

O francés Alfred de Vigny (1797/1863) pertence a uma familia aristocrética, que lhe
prové uma educacdo inicial sob os cuidados de Jean Jacques Rousseau. Um dos primeiros
autores franceses a se interessar pelo budismo prefere ser considerado filésofo a escritor e,
mesmo sem publicar nos Udltimos anos de sua vida, seus diarios, trazidos a publico
postumamente, sdo fundamentais para a compreensao de sua producéo.

Stéphane Mallarme, uma das referéncias fundamentais para a modernidade artistica,
representa, a0 mesmo tempo, a culminacdo e superacdo do simbolismo francés. Seu poema
mais conhecido “Un coup de dés jamais n’'abolira le hasard®” cria as bases para
investigacOes artisticas nas quais se destaca o papel do acaso. Dentre os artistas que definem
0s conceitos leminskianos de poesia, acredito que seja 0 jogo com 0s espagos em branco e a
liberdade tipografica anunciados pelo francés que o distinga dos demais.

Ricardo Reis € um dos heterdnimos adotados pelo poeta portugués Fernando Pessoa
(1888/1935), o qual, dentre as varias personificagdes do escritor, € quem adota a ode como

forma de expressdo. Pessoa, primeiro autor mencionado por Leminski a escrever na lingua

%2 Um lance de dados, jamais abolira o acaso.
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portuguesa, teve parte de sua educacio na Africa do Sul, fato que lhe garante o dominio do
inglés e possibilita as fundamentais traducdes que realiza entre os dois idiomas. Ligado a
astrologia e ao ocultismo, preferia manter sigilo sobre suas vis@es e relacionamento com o
mundo espiritual.

Uma significativa parcela da producdo poética do catdlico Mathew Arnold
(1822/1888), escritor inglés a quem Leminski atribui a grandeza de fazer uma critica da vida,
¢ pautada pelo tema do isolamento psicoldgico. Professor de poesia na Universidade de
Oxford introduz o habito de palestrar em inglés ao invés do uso do latim. O existencialista
Jean-Paul Sartre (1905/1980), intelectual francés engajado nos movimentos sociais do
periodo, define a liberdade como caracteristica fundamental do ser humano, o qual costuma
hesitar entre sua consciéncia e 0 mundo objetivo.

Uma das personalidades marcantes da cultura latino-americana, o0 mexicano Octavio
Paz (1914/1998) é um diplomata que provoca agitacdo cultural e polémicas politicas; dentre
suas preocupacdes literarias estd o contraste entre Ocidente e Oriente em seus distintos
processos de criacdo. Bob Dylan (1941), Unico que permanece vivo desta selecdo de
Leminski, € um dos icones do movimento contracultural e sua contribui¢do para o rock and
roll, explicita o interesse de Leminski por uma linguagem em estado selvagem, mediada pela
razéo.

Décio Pignatari € o Unico brasileiro desta lista realizada pelo poeta curitibano, dado
que evidencia a importancia a ele atribuida. O poeta concreto € mencionado também em um
dos poemas de Leminski:

dia

dai-me a sabedoria de Caetano

nunca ler jornais

a loucura de Glauber

ter sempre uma cabeca cortada a mais
a furia de Décio

nunca fazer versinhos normais
(TP, p. 78)

A relacdo de admiracdo e amizade que se estabelece entre Pignatari e Leminski é
abalada quando o paranaense abraga aspectos contraculturais distintos dos padrdes
estabelecidos pela estética concreta. Isso ndo impede, todavia, que, depois da morte de
Leminski, Pignatari participe da realizacao da terceira edi¢do de Catatau.

Gabriel Garcia Lorca (1898/1936), assassinado por militantes franquistas é
dramaturgo e poeta. Interessado também em musica e pintura, valoriza a natureza e as

paisagens espanholas. A Espanha de seu tempo € pouco tolerante no que concerne a opgao
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homossexual assumida pelo modernista, este fato vincula Lorca na luta contra o preconceito
que sofrem ciganos, negros e judeus.

A obra de Robert Frost (1874/1963), antes de ter sua publicacdo nos Estados Unidos,
seu pais de origem, é veiculada entre os literatos do Reino Unido. O poeta € conhecido por
suas descrigdes realistas da vida campestre e uso de um inglés coloquial. Seus poemas
colocam em evidéncia elementos da natureza em seu papel de alento contra a soliddo humana.

O aspecto melodico de “Stopping by woods on a snowy evening”, alia simplicidade e emocao.

Whose woods these are | think | know.
His house is in the village though;

He will not see me stopping here

To watch his woods fill up with snow.

My little horse must think it queer
To stop without a farmhouse near
Between the woods and frozen lake
The darkest evening of the year.

He gives his harness bells a shake

To ask if there is some mistake.
he only other sound’s the sweep

Of easy wind and downy flake.

The woods are lovely, dark and deep,
But I have promises to keep,

And miles to go before | sleep,

And miles to go before | sleep. **
(FROST, s/d, s/p).

As perdas tradutérias, enfatizadas por Leminski na mencdo a Frost, sdo
potencializadas em funcdo das rimas e da entonagdo, mesmo assim, uma imagem remota do
lugar de onde fala o poeta se depreende da traducdo de sentido. Permanece a narrativa, mas se
perde o carater melddico das aliteracGes, razdo de ser da poesia. Permanece, e ndo € pouco,
uma das imagens que caracteriza a Nova Inglaterra. Presenca constante nos estudos de lingua
inglesa pela simplicidade da organizacdo formal, os poemas de Frost se caracterizam pela
intraduzibilidade e capacidade imagetica.

%Tradugdo que realizo com o intuito de pontuar a inevitavel perda de entonagdo e sentido: Acredito que sei de
guem é este bosque/ Sua casa, contudo, é na vila/ Ele ndo vai me ver parado aqui/ Pra ver seu bosque se encher
de neve // Meu pequeno cavalo deve achar estranho/ Parar sem uma casa por perto/ Entre o bosque e o lago
congelado/ A noite mais longa do ano //Ele chacoalha seus sinos/ A perguntar se tem algo errado // O outro
Unico som é o varrer/ Do suave vento e do floco macio // O bosque é amavel, escuro e profundo/ Mas eu tenho
promessas a manter/ E milhas para ir antes de dormir/ E milhas para ir antes de dormir.
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Encerrado o levantamento sobre as escolhas leminskianas em La vie en close,
permanece uma espécie de nostalgia que se alimenta de simbolos para conferir sentido a vida.
Coerente em sua devocéo pela experimentacao da escrita, o paideuma leminskiano enaltece o
som e a simplicidade da forma, busca transcender limites e aposta na revolucdo. Poetas que
sdo também ensaistas, jornalistas e professores: € a este grupo que Leminski se direciona. No
intuito de compreender melhor as poténcias da vida acolhe aqueles que apostam na

inesgotabilidade da compreensao e na transcendéncia da razéo.

3.1.2 Meu eu brasileiro

quisera poder pensar

como se faz no velho mundo
eles me querem espelho
€como se nao tivesse mistério
essa minha falta de assunto

Depois de investigadas as predilecbes de Leminski no ambito internacional (com a
inclusdo de Pignatari), é preciso ainda estabelecer possiveis relacbes entre Catatau € a
literatura nacional. O titulo do sub-tpico e também titulo do poema que adoto como epigrafe;
nele o poeta evidencia a diferenca entre pensamento europeu e brasileiro, enfatizando a
impossibilidade de ser espelho da Europa. Misteriosa, a falta de assunto que permeia a
producdo leminskiana pode ser considerada caracteristica da producdo artistica nacional?

N&o ter sobre o que pensar, enquanto possibilidade de mistério, complexifica os
processos de criacdo, pois faltar assunto pode se relacionar com a busca Zen. Investigar
distingdes entre 0 modo de pensar europeu € o brasileiro é se voltar para a propria linguagem,
ja que nela que pensamento e expressdo se organizam. Ao afirmar ndo ter assunto, Leminski
cria mais um enigma estreitamente vinculado a vinda de Descartes ao Brasil e a desconstrugao
da ldgica cartesiana em Catatau. De acordo com Carlos Augusto Novais, merecem destaque

0s seguintes vinculos do romance-ideia com a producao literaria brasileira:

[...] a proposta antropofagica de Oswald de Andrade e seus pontos de contato com a
prosa poética deste autor, em especial com Mem![ Fias Sentimentais de Jo o Miramar
(1924) e Serafim Ponte Urande (1933), a primeira, reconhecida por muitos criticos
como inauguradora da prosa de invencdo no Brasil; [...] o projeto intertextual de
Macunalma (1928), de Mario de Andrade, marcado pela apropriacao de textos de
fontes diversas, estabelecendo um intricado jogo de empréstimos; [..] a
inventividade lexical de Guimardes Rosa, fartamente exercida no [rande Sert o[
Veredas, de 1956; [...] as Claldlias (1964-1984), de Haroldo de Campos, com énfase
na ruptura dos limites entre prosa e poesia, na rarefacdo do enredo e na construcao
sonora do texto; [...] a prosa cadtica e delirante de Waly Salomao (Me Segura qu’Eu
Vou Dar um [rolo, de 1972), e a escrita agil e guerrilheira de Torquato Neto,
recolhida n’Os Oltimos Dias de Paupéria, em 1973 (NOVAIS, 2008, p.16).
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No tdpico que trata da arte moderna brasileira, aponto o pioneirismo das obras de
Mério e Oswald de Andrade e sua influéncia na invencdo da narrativa catatauesca. No que
concerne aos aspectos tradutorios e na abordagem do Movimento Concreto, discorro sobre a
poténcia da obra de Haroldo de Campos.

A busca pela liberdade no uso da linguagem, propagada na escrita dos Andrade,
embasa as exploragdes linguisticas modernas, pois abre caminho para investigacGes
comprometidas com as interrelacfes entre a atualidade da linguagem e do mundo. Anélises
dos vinculos da personagem criada por Leminski em Catatau e Macunaima sdo abundantes na
fortuna critica do romance-ideia e permitem estabelecer paralelos com esta espécie de
deslocamento da razdo que estrutura as duas narrativas.

Oswald de Andrade, em Memlrias Sentimentais de Jo o Miramar, aborda um
universo mais prosaico que o desenvolvido em Catatau, mas a linguagem que néo se entrega
facilmente ao leitor pode ser percebida em ambas as obras. A imbricagao entre prosa e poesia,
a fragmentacdo textual, os neologismos e a pontuacdo irregular que caracterizam a critica
oswaldiana a burguesia, fazem parte também do repertorio de Leminski. Em Serafim Ponte
Urande, Oswald de Andrade realiza o projeto iniciado em sua obra anterior; se a liberdade da
primeira se detém numa espécie de colagem gramatical realizada sobre uma estrutura
tradicional, na segunda € a prépria arquitetura do texto que apresenta substanciais alteracdes.
Ao parodiar géneros liter rios, este “ndo livro” oswaldiano é permeado pelo humor e pelos
trocadilhos.

Mencionado no poema de Leminski que utilizo de epigrafe ao topico que delimita seu
paideuma, Guimardes Rosa € o autor da saga de Riobaldo e sua enigmatica relacdo com
Diadorim no sertdo brasileiro. Das possiveis correlacdes que podem ser estabelecidas entre 0s
dois romances, destaco as elipses temporais, a auséncia de capitulos e a construcéo labirintica
como metafora da vida. O invisivel interlocutor de Riobaldo em [lrande Sert ol1Veredas
compartilha com Occam, monstro semiético de Catatau, a caracteristica de lancar
interrogaces. De modo similar ao desenvolvido por Leminski em sua narrativa, Guimaraes
Rosa nomeia uma imensa gama de pessoas e lugares, 0s quais, propositadamente, atordoam o
leitor. Escrito em primeira pessoa, 0 romance roseano também se relaciona a Catatau por
potencializar a proliferacdo de sentidos.

As atitudes contraculturais adotadas pelos tropicalistas encontram na figura de Waly
Salomao (1943/2003) um de seus expoentes. Algumas de suas parecerias musicais, como

(13

apor barato” e “Mel”, sdo gravadas por Caetano eloso e Maria Bet nia e posteriormente
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interpretadas por Adriana Calcanhoto e “  appa”. Me Segura qu’Eu Vou Dar um [rolo,
livro mencionado por Novais, tem projeto grafico de Hélio Oiticica e foi escrito na prisao,
numa linguagem que se aproxima da barroca pela abundancia de alegorias e parodias. O
artista polifénico baiano se torna amigo de Leminski, a quem concede entrevista no programa
“ de anguarda”nad cadade 0. tamb m apersonagem principal do filme [lregliio
de Matos, dirigido por Ana Carolina (2003). Quando trabalha no Ministério da Cultura, sob o
comando de Gilberto Gil, tenta introduzir livros entre os itens das cestas basicas, distribuidas
aos brasileiros com baixa renda familiar.

E Waly Salom&o quem organiza a publicacio do livro Os [itimos Dias de Paupéria
de Torquato Neto, com quem havia publicado o Unico exemplar da revista Cavilouca. No
poema “Cogito”, orquato eto 2 evidencia a presenga do ser, mas nao de um ser
cuja razao soluciona duvidas, e sim de um ser que adota 0 aspecto inexplicavel do mundo
diante de seu inexoravel fim.

pessoal intransferivel

do homem que iniciei
na medida do impossivel

eu Sou COmMo eu sou
agora

sem grandes segredos dantes
sem novos secretos dentes
nesta hora

eu SouU como eu sou
presente

desferrolhado indecente
feito um pedago de mim

€U SOU Como eu sou
vidente

e vivo tranguilamente
todas as horas do fim.
(NETO, 1973, s/p).

Sismografo da producdo cultural nacional nas décadas de 1960 e 1970, Torquato Neto
transita por sistemas estéticos de modo critico e irreverente. Muito embora seu envolvimento
com a contracultura tenha garantido sua inser¢cdo no panorama da arte brasileira, sucessivas
crises depressivas levam-no ao suicidio. Desgostoso com a institucionalizacdo da producao
contracultural, em sua carta de despedida enfatiza o desejo de se manter fiel aquilo que
acreditava ser um movimento de substancial alteracdo social. Toninho Vaz, que redige a

biografia de Leminski, também publica um livro sobre a vida de Torquato Neto.
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3.1 Vidas que interessam

vida e morte
amor e divida
dor e sorte

quem for louco
que volte

Leminski redige biografias de quatro figuras notorias: Jodo da Cruz e Souza (1983),
Matsuo Bashd (1983), Jesus (1984) e Leon Trotski (1986). As escolhas leminskianas se
pautam no genuino interesse por personalidades que produziram suas obras a partir de
diferentes tipos de exilio. Considero importante pontuar que, assim como Leminski, os quatro
biografados morreram precocemente. Para Alice Ruiz, que assina a apresentacdo de Vida®, é

a identificacdo do poeta que impulsiona este tipo especifico de pesquisa literaria.

Paulo Leminski, a quem ndo interessava nada que ndo contivesse idéias e poesia,
viveu nessa vida como um exilado. Como alguém que esta fora do seu verdadeiro
habitat. E precisa reinventar, através de signos, simbolos, sonhos e palavras, um
simulacro mais préximo de seu conceito de vida. A poesia é como uma testemunha
desse estranhamento (RUIZ in: LEMINSKI, 2013, p.13).

Longe de compor uma série de biografias romanceadas, o conjunto de textos € um
pretexto para elucidar questfes pertinentes as angustias que assolam o poeta. Na provinciana
Curitiba, a caréncia de interlocutores faz com que o poeta se debruce sobre personalidades
provindas de locais distantes dos grandes centros culturais. A soliddo de Leminski, revelada
em boa parte da sua producéo literaria, caracteriza também os quatro biografados; mas para
além da solidédo, investigo elementos que possam conduzir “alma” de Catatau. Acredito que
mesmo tendo sido redigidas depois de Catatau, 0 contetdo desenvolvido por Leminski a
partir do seleto grupo permitira identificar elementos que esclarecam a adogdo da figura de
Descartes para protagonizar o livro transmutado em filme.

Ao colocar em pratica o procedimento adquirido via tropicalistas, em sua retomada da
antropofagia modernista, Leminski se projeta no outro e com ele se identifica. Incorporar
emanagdes animicas que amenizem a incompletude do ser ndo deixa de ser uma maneira de
gerar e questionar sentido, de trazer para a vida a poténcia de plenitude que caracteriza a

fruicdo estética.

% As biografias, publicadas separadamente ao longo dos anos 1980 pela Editora Brasiliense, s&o reunidas no
livro Vida pela Editora Sulina em 1990. Em 2013, é langada uma nova edicdo pela Companhia das Letras.
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3.1.1 Ironiaem Cruz e Sousa

ao lado negro, do lado da minha mae.

O clima que permeia a biografia de Cruz e Sousa € de tristeza e admiragdo. O texto de
Leminski transita entre vida, poesia e historia. Além de se ater as qualidades da escrita do
biografado, o poeta paranaense aponta as dificuldades e a sorte de um negro que, nascido
escravo, foi criado e educado na Casa Grande. No texto sobre o poeta catarinense constam
trés dedicatérias: a primeira, que serve de epigrafe a este tdpico, representa o tributo a
ascendéncia negra materna; a segunda, para o compositor ¢ amigo ilberto il, “mimo de
todos os orix s” VID, p.18) ** aponta a proximidade de Leminski com o pantedo dos deuses
afro-brasileiros; a terceira, dedicada para a historiadora Cassiana Lacerda, enfatiza 0 amor ao
simbolo.

De acordo com o escritor paranaense, a vida de alguns poetas parece ser regida por
uma figura de retdrica; a de Cruz e Sousa pode ser comparada a um oXximoro, “a figura da
ironia, que diz uma coisa dizendo o contr rio” VID, p.21). A ironia € o primeiro
procedimento adotado na dialética socratica e consiste em enaltecer a sabedoria do
interlocutor para evidenciar suas contradigdes. Tragica ou cémica, na literatura ela costuma
explicitar a frustracdo de expectativas acerca dos acontecimentos. Em Cruz e Sousa, segundo
Leminski, a ironia pode ser detectada, entre outras coisas, pelo fato do simbolista ter nascido
em Desterro e vivido no Encantado®.

Além da ironia, outra questdo abordada, que me parece essencial para Leminski, é a
superacdo do parnasianismo pelo simbolismo. Mesmo que ambos representem especializa¢des
do romantismo, ao opor a frigida construcdo do primeiro ao carater melédico do segundo, 0
poeta curitibano atribui aos artistas do Movimento Simbolista a inauguracdo da Modernidade.
Primeiro movimento artistico a ter um nome semi6tico, seus adeptos chamam de simbolo o

elemento que as teorias da linguagem atribuem o nome de icone.

Né&o verbal, o icone nunca é exaustivamente coberto pelas palavras, restando sempre
uma area transverbal, uma mais valia, um sexto sentido além das palavras. Os
simbolistas intuiram essa terra-de-ninguém-que-seja-a-palavra. E nela plantaram sua
bandeira (VID, p.58).

% 0 livro Vida, publicado em 2013, é indicado pela sigla VID.

% Jorian polis, cidade onde nasceu Cruz e ouza, era chamada “Ilha de ossa enhora do Desterro” ou
simplesmente “Ilha do Desterro” quando Cruz e ousa faleceu, no io de aneiro, morava na “ ua do
Encantado”.
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autor de “Cruz e ousa - o negro branco” lembra que o simbolismo evidencia a
saudade que a poesia sente pela musica e a selecdo que faz de poemas de seu biografado é
repleta de sofrimento, sensualidade e loucura. Ao priorizar 0 som das palavras, Leminski
aponta a musicalidade de Cruz e Sousa, invoca a ancestral ligacdo entre cancdo e poema e

aborda relevantes questfes culturais brasileiras.

3.1.2 Cinismo em Bashd

um salto de sapo
jamais abolira
o velho pogo

A segunda biografia do livro Vida é a de Matsué Bashd, samurai nascido no século
XVII, cujo mérito reside na elevacdo do haicai a um dos possiveis modos de se atingir a
iluminacdo. A profundidade da poesia japonesa provém da intensa concentracdo, a luz do
Zen, dos significados da vida humana. O texto, separado em tdpicos de acordo com as
estacdes do ano, revela o valor que os budistas atribuem a natureza. Para o samurai, Leminski

dedica também “ai para Bash ™.

SEM P
NEMM AE

AlS
(TP, p.140).

A busca da revelacdo, presente na redacdo de um haicai, é explicitada no texto
biogréfico. Em “Bash — a lagrima do peixe”, Leminski afirma que “s6 a solidariedade, no
sentido mais cosmico, pode minorar este fundamento da condicdo humana, feita de miséria,
caréncia e penuria de ser” VID, p.127). O poeta enfatiza ainda que se no cristianismo a dor
deva ser suportada com humildade, para o guerreiro Zen é fonte de graca e diversao, pois
tendo que conviver com o sofrimento, deve-se buscar uma maneira de transmutar seus efeitos.

A observacdo da natureza como modo de compreender verdades faz parte da cultura
japonesa e a busca do Zen - estado de elevacdo espiritual almejado pelos orientais -, é
praticada por Leminski em poemas e no judd. O Zen implica suspender o pensamento, pois
para atingi-lo é preciso “instaurar o nada dentro do rio do pensar, criando um pensar sem
objeto, um puro objeto que se compraz apenas no simples ato de fluir, sem nada dentro.”
(EAC2, p.184). Em Ellsto, em som e imagem o rio flui, o vento sopra e 0 mar vai e vem num

ritmo lento, numa atengéo aos elementos da natureza, com seu tempo e beleza reais.
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O nada € a conquista Zen; a inferéncia de sentidos a este nada que se torna plenitude é
uma das qualidades das artes orientais. Numa analogia com a semidtica peirceana, a conquista

Zen pode ser imaginada da seguinte forma:

[...] a tentativa de recuperar a Primeiridade, o icone, a experiéncia pura, antes das
palavras, uma experiéncia artistica, a arte sendo, sempre, a tentativa de transformar
uma Terceiridade, simbolos, palavras, conceitos, em Primeiridade (percepcao,
formas fisicas, cores, materialidades) (VID, p.128).

Um paralelo ocidental da experiéncia Zen, de acordo com Leminski, seria 0 cinismo
grego, pois ambos visam atingir a consciéncia sem o intermédio das palavras. Os cinicos
evidenciam a repulsa por Atenas em atitudes como a simplicidade das vestes, o despojamento
e a peregrinagéo, 0s quais representam uma proposta alternativa de existéncia.

As anedotas acerca de Didgenes, um dos principais adeptos do cinismo, segundo
Leminski podem ser comparadas a koans, pequenas historias que contém exemplos de
sabedoria utilizados pelos japoneses: “Didgenes, ao meio dia, procurando um homem com
uma lampada acesa, é um koan perfeito. Como koan é aquilo de Didgenes mandar sair da
frente de seu sol um Alexandre Magno que lhe oferecia a satisfagdo de qualquer desejo”.
(VID, p.130).

Assim como Leminski, a Didgenes também € atribuida a alcunha de cachorro, seja
pela relacdo etimoldgica com o termo cinico, seja pelo fato que as lendas que permeiam a
existéncia do filésofo de Sinope costumam enfatizar a voluntéria atitude em conduzir a vida
com a liberdade tipicas dos cées.

o pauloleminski

é um cachorro louco
que deve ser morto
a pau a pedra

a fogo a pique
sendo é bem capaz
o filhodaputa

de fazer chover

em nosso piquenique
(TP, p.102).

De Bashd a Dibgenes, passando por Leminski, o que detém minha atencdo é o
renitente desagrado em relacdo aos modos de vida adotados por distintas civilizagdes. Em
busca da iluminacéo, Basho6 adota o Zen e Didgenes peregrina com sua tocha em busca de um
homem verdadeiro ou honesto. Qual o caminho adotado por Leminski? Que relacdo ele

estabelece entre 0 Zen e 0 cogito cartesiano? Se o tema central do Zen é a superagdo das
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dualidades e a dissolugdo dos maniqueismos, € nos eventos vulgares e cotidianos que deve se
manifestar a mais profunda espiritualidade.

A biografia do guerreiro japonés, que viveu em busca da esséncia na matéria, é
encerrada com haicais de Ezra Pound, Haroldo de Campos, Jorge Luis Borges e Octavio Paz;

a eles s&o acrescidos poemas do proprio Leminski.

3.1.3 Enigma em Jesus

Foram os profetas que inventaram o futuro,
assim como 0s poetas inventardo o presente
e 0s homens de acdo inventam o passado sem cessar.

O tom coloquial é a marca do texto e a complexidade tradutéria é sua forca motriz. A
narrativa gira em torno de uma crianca que desaparece sem deixar vestigios, para retornar
num ritual de batismo, profetizar e ser assassinada trés anos depois. A este panorama, 0 autor
acrescenta informacdes sobre as escrituras do judaismo e do cristianismo, dignas de sua
estadia de dois anos no mosteiro beneditino paulista. Leminski se debruca sobre os textos
sagrados para elucidar a profetizada vinda de um messias; sua abordagem, contudo, mais do
que revelar a presenca de Deus entre 0s humanos, tem por meta contextualizar o sujeito
histérico, Jesus.

De acordo com o poeta, mesmo que as religides provindas do Oriente Médio
aparentem uma divergéncia intranspon vel, elas afirmam os mesmos princ pios “o tribal
monoteismo patriarcalista, o moralismo fundado em regras estritas, a tendéncia ao
proselitismo expansionista, a intransigéncia” VID, p.161). Ele lembra ainda que, desta
regido, a mais rica da antiguidade, surgem o alfabeto, a moeda e o0s principais mitos
ocidentais.

Jesus ndo deixou nada escrito, assim como Buda e Sdcrates. Seu legado € inicialmente
propagado oralmente, depois em tradugdes provindas de varias fontes assaz contraditorias,
selecionadas e transformadas ao longo do tempo. E a primeira personagem ocidental a
respeito de quem sdo preservados tantos dados biograficos. Ao lembrar que o impacto da vida

13

de esus tdo intenso que sua vibracdo ndo se esgota, Leminski afirma “ alvez, ser Deus se a
apenas isso” VID, p.165).

O poeta se detém nas diferencas entre a lingua grega e a hebraica para explicitar
algumas das transformac0es de sentido por que passa a palavra de esus. termo “profeta”

de origem grega e a palavra “nabi” prov m do hebreu o nabi ndo profetiza simplesmente, ndo
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apenas prevé o futuro. A lingua hebraica tem por caracteristica poder se referir
simultaneamente ao passado e ao futuro, o que impede de saber se determinada narrativa se
refere a algo que esta por vir ou se ja faz parte do passado. No tempo de Jesus, ser um nabi
ndo era tdo raro; caracterizado pela possibilidade de ser possuido por Deus e usar a palavra
em seu nome, é uma espécie de louco que goza de impunidade, como velhos e criangas. Seu
destino, todavia, costuma ser tragico, tendo uma vida perpassada por exageros,
excentricidades e possibilidades de milagres.

O enigma acerca da adolescéncia de Jesus, sobre a qual ndo se tem informacéo,
atravessa o texto do inicio ao fim, com algumas investidas leminskianas nos evangelhos

(13

ap crifos.  marco basilar, todavia, o batismo realizado por o0ao Batista ritual da
lavagem espiritual’ em riachos, rios e mares, universal, como 0 carater sacro das aguas
vivas” VID, p.171). De acordo com Leminski, o processo de batismo lembra a passagem de
autoridade nos mosteiros Zen®'.

Aparentemente devotado a Deus desde a infancia, a vida de um nabi é permeada por
deliberada privacdo: sem muitos cuidados com o corpo, sem vinho (mais um paradoxo em
relacdo a ultima ceia) e sem prazeres sexuais. Muito embora nada se saiba sobre sua aparéncia
fisica, as imagens de Jesus adaptadas ao longo do tempo, Leminski atribui o excesso de amor.

Uma espécie de revelacdo de algum mistério d& origem a epifania. As parabolas,
desvio do caminho na traducdo grega, de certa forma, visam possibilitar epifanias; revelam
ocultando, velam e revelam simultaneamente. O que importa, € que nunca se pode precisar o
sentido de suas afirmacGes. Consideradas icones por Leminski, as pardbolas de Jesus
produzem informacdo, sdo signos emissores de sentido. Este tipo de linguagem se assemelha
a dos poetas, que criam um discurso paralelo numa linguagem cifrada. Pautado nos
evangelhos, Leminski enfatiza que Jesus adora jogos de palavras. As charadas e os trocadilhos
do cristianismo potencializam enigmas, fazem proliferar sentidos.

Criador de um socialismo utdpico, Jesus inventa a alma, uma espécie de supersigno
que engloba a todos dentro de si, pois “exterior e interior tendem a se encontrar num ponto
infinito” VID, p.217). Ao interiorizar os ritos, em sua virtude taumatdrgica, o filho do Deus
cristdo afirma a santidade da pobreza e do desapego as posses. A sua maior revolucdo,
contudo, é o apocalipse, mito profundo que visa 0 acerto de contas entre 0s miseraveis da

terra e seus exploradores.

%" Leminski indica o livro “A  ransmissdo da | mpada” como fonte de referéncia para se compreender o ritual.
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No auge do poderio romano, Leminski indaga como é possivel que um homem que
fala uma 1 ngua “algo assim como o guarani do araguai” VID, p.192) se torne t&o
importante. Certamente ele se refere as dificuldades enfrentadas na divulgacdo de textos
redigidos em portugués, tema recorrente em alguns de seus ensaios®.

Na tentativa de identificar pardmetros comparativos entre as personalidades escolhidas
por Leminski percebo a permanéncia de um interesse no despojamento e na simplicidade de
vida, conquistas da sabedoria interior. No texto sobre Jesus, identifico o desejo de
imortalidade, a vontade de ser eterno mesmo que em outro tipo de corpo: um corpo de textos

que pode prescindir até mesmo da assinatura de seu autor.

3.1.4 Paixao em Trotski

en la lucha de clases

todas las armas son buenas
piedras

noches

poemas

Oportunidade para discorrer sobre a Revolucdo Russa: este parece ser 0 objetivo da
biografia de Leon Trotski, redigida um ano depois que Mikhail Gorbatchov assumiu a direcéo
da Unido das Republicas Socialistas Soviéticas. Muito embora em 1986 o Brasil se encontre
mais arejado no que concerne a repressao ditatorial, o texto de Leminski ndo deixa de ser
subversivo em Curitiba, onde a mencdo ao comunismo representa uma ameaca ao bem estar
social.

O poeta curitibano se ancora na capacidade profética da literatura, afirmando que para
se entender a RUssia  preciso ler “ s Irmdos aram zow”, romance escrito por Dostoiévski
guarenta anos antes da revolucdo. Leminski enfatiza que o parricidio, tanto no romance
guanto na revolucdo, € um dos elementos a transformar civilizagdes; outro elemento que
destaca é o carater antecipatorio e magico da arte.

Leminski se debruca sobre as diversas etnias que compdem a regido da revolta e
estabelece distingdes entre duas outras revolugdes: a francesa, no que tange as praticas
intelectuais e sociais; e a inglesa, no que concerne aos modos de vida advindos da producéo
industrial. Aponta questbes paradoxais do partido e explicita algumas de suas disputas

internas.

%8 Em entrevista a Cao Guimaraes, quando indago sobre a visibilidade internacional de E(lsto, ele afirma que a
grande dificuldade é traduzir o texto de Leminski.
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Judeu ucraniano, filho de pai lavrador e mée intelectualizada, a familia de Liev
Davidovitch Bronstein mora no campo, desfrutando de liberdade em relagdo aos cultos
religiosos; este dado legitima a grandeza do pensamento critico que caracteriza Trotski. Assim
como para Lénin, que também nasce em uma familia abastada, a revolucdo é fruto de um
intelecto apaixonado. Stalin, filho de um sapateiro pobre € o Unico a ter origens populares. Ao
priorizar o relacionamento entre Lenin, Trétski e Stalin, o autor destaca a inteligéncia prética
do primeiro, o intelectualismo egoico do segundo e a capacidade estrategista do terceiro. O
poeta enfatiza ainda o carater irbnico da vida, na qual “s os bem alimentados podem lutar
pelos famintos” VID, p.267).

A adesdo de Trotski ao marxismo néo foi imediata, e mesmo depois de se posicionar
ao lado de Lenin, o ucraniano muda de opinido com facilidade. Com a tomada do poder e a
ascensdo de Lenin, Trotski se torna uma espécie de embaixador da Unido Soviética, o
comissario do povo para Assuntos do Exterior; pouco tempo depois, passa a exercer 0 cargo
de ministro da uerra e cria o0 Ex rcito ermelho. Muito embora o texto “ r tski — a paixdo
segundo a revolucdo” apresente dados fundamentais para a compreensdo do comunismo
soviético, volto minha atencdo para elementos que possam se revelar importantes para a
transcriacdo de Catatau em Ellsto.

Mais do que o estabelecimento do socialismo, me interessa a relagéo entre revolucéo e
arte, haja vista a relevancia das vanguardas russas no panorama europeu. As mudangas
radicais no conceito de arte, que acontecem a partir do inicio do século XX, sdo marcadas por
um intenso intercambio com a Russia, a exemplo de Serguei Diaguilev, cujas producdes de
balé contam com a participacdo de artistas de varias areas, num projeto que potencializa
significativamente a cena artistica moderna.

A partir do triunfo da revolucdo, em 1917, o Prolenkult € 0 6rgdo responsavel pela arte
que deve ter seu foco no proletariado. Até o final dos anos 1920, vigora na Russia uma
especie de liberalizacdo de diretrizes que admite certa interferéncia externa. A NEP, Nova
Politica Econdmica, vé surgir uma legitima expresséo artistica, ocasido em que Maiakovski
afirma “sem reforma revolucion ria, ndo h arte revolucion ria” VID, p.320). Nestes anos se
desenvolve o Formalismo Russo, que distingue autores como Roman Jakobson e Mikhail
Bakhtin. Trétski produz ensaios literarios que impressionam por seu brilho e solidez. Talentos
como Serguei Eisenstein, Djiga-Viertov, Wassily Kandinsky, Kassemir Malevich, Marc
Chagall e EI Lissitzki tém o auge de sua producgdo neste periodo. Nascidos no regime czarista,

muitos deles apoiam a implanta¢do do comunismo.
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E a partir dos anos 1930, com a imposicdo do Realismo Socialista, que a mais ténue
liberdade de pesquisa é cerceada. Sob as imposi¢Ges do partido, o produtor de obras de arte
passa a ser um operario como 0s outros, alvo da mais implacavel censura. Alguns artistas
abandonam o pais, outros sucumbem diante do poder ditatorial. Até a abertura politica
soviética, pouco se sabia acerca da producdo local. Depois disso se pode constatar que as
novas tendéncias criativas foram mesmo sufocadas, ou simplesmente haviam esgotado suas
forcas.

Mas voltando a Trotski: o que ele tem em comum com Descartes de Catatau e E[1sto?
O que ele compartilha com Cruz e Sousa, Bash6 e Jesus? O que caracteriza sua
individualidade? Trotski faz inUmeras viagens, algumas por opcdo, a maior parte delas por
necessidade de fuga e outras como prisioneiro. A paixdo que nutre pela ideia de uma
sociedade melhor perpetra incontaveis assassinatos; seu legado literario, contudo, Ihe garante
uma espécie de salvo conduto dentre as personalidades historicas. Diante das propaladas
atrocidades de Stalin, ele passa a ser quase uma vitima do comunismo ao qual tanto serviu.

Sobre o assassinato de Trotski, Leminski € enfatico ao envolver a participacdo do
muralista mexicano David Siqueiros. No ano em a biografia € escrita, a notoriedade da pintora
Frida Kahlo ndo havia atingido a fama hollywoodiana responséavel por promover seu marido,
o também muralista Diego Rivera, a um importante membro da conspiracdo. Exilado no
México, antes do atentado, Trotski afirma para André Breton, um dos fundadores do
Movimento Surrealista, que a arte deve permanecer fiel a ela mesma para poder ser a aliada
de uma revolucdo. Para Leminski, ele disse isso tarde demais.

Observado na poesia e nas biografias, resta ainda pensar o paideuma leminskiano no
que concerne a sua pratica tradutoria. Por exigir um tipo especial de realizacdo, a traducéo

implica um esforco intenso nos processos de identificacdo com o objeto escolhido.

3.2 Tradugdes leminskianas

Essa lingua ndo é minha,
qualquer um percebe.
Quando o sentido caminha,
a palavra permanece [...]

Pedra de base da histéria humana em seus processos de troca e subjetivacdo, a
traducéo explicita o desejo de desvendar o desconhecido, bem como evidencia a possibilidade
de gerar informacéo para quem ignora a lingua original do texto traduzido. Parece-me que

Leminski pratica a traducdo ndo apenas para aprofundar seu conhecimento, mas também na
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tentativa de potencializar o didlogo ao seu entorno. Assim como Décio Pignatari, Haroldo de
Campos e Julio Plaza, os quais desenvolvem a partir de Ezra Pound as possibilidades da
traducdo criativa, Leminski prioriza a busca de algo que transcenda as palavras, valorizando
intervalos, siléncios e lacunas textuais.

O professor da Universidade Federal do Parand, Mauricio Mendonga Cardozo,
identifica processos tradutorios nas apropriacfes leminskianas e enfatiza que o poema “Ler

pelo ndo” quase um m todo para se entender a traducao a partir de Leminski

Ler pelo ndo, quem dera!
Em cada auséncia, sentir o cheiro forte
do corpo que se foi,
a coisa que se espera.
Ler pelo ndo, além da letra,
ver, em cada rima vera, a prima pedra,
onde a forma perdida
procura seus etcéteras.
Desler, tresler, contraler,
enlear-se nos ritmos da matéria,
no fora, ver o dentro e, no dentro, o fora,
navegar em direcdo as indias
e descobrir a América.
(TP, p.223).

Ao enfatizar que a traducéo se apresenta de duas formas na obra do poeta curitibano,
Cardozo destaca o papel de instrumento da poesia, quando o alvo é a recuperacdo da
informacdo, e a utilizacdo do conceito de icone peirceano, cuja abrangéncia atravessa trocas
autorais com olhos voltados para transformacdes sociais.

Para 0 poeta curitibano, um texto é um tipo especial de morto que recebe sopro vital
na relagdo com o leitor, tradutor ou intérprete. Traduz Walt Whitman, John Fante, Samuel
Beckett, Lawrence Ferlinghetti, Alfred Jarry, James Joyce, John Lennon, Yukio Mishima e
Petronio. No livro Ensaios e anseios cripticos publica textos sobre os objetos de suas
traducOes, 0s quais servem de norte para se compreender seu paideuma. As traducgdes poderédo
ser o novo foco de atencdo das editoras, ja que as demais obras tém sido largamente
republicadas nos Gltimos anos.

Procedimento recorrente nas investigagdes culturais de muitos autores, a tradugéo
guarda em si a impossibilidade da fidelidade absoluta e diante da inevitavel traicdo, a opcao
leminskiana € trair a todos como alternativa Unica para ndo trair ninguém. Ao analisar o

poema “‘se mar for terra, se trans for mar”, Cardozo enfatiza:
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Diante desse mundo todo em trans-formac&o, ndo ha um lugar concreto e estavel de
ancoragem, um horizonte cais, porto seguro, fortaleza imdvel e intocavel ou
qualquer forma de abrigo dos sentidos que resista ao fluxo inexoravel do tempo.
Esse navegar é um lugar e é um lugar do naufragar adiante: na vida como na poesia,
no mar como na traducdo (CARDOZO, 2010, p.160).

O naufragio ou a deriva podem ndo representar um fim, mas apresentar uma nova
etapa na vida da obra em seus processos de mutacdo. Ao considerar que a forma é resultado
de processos de conteldos, o conjunto das obras traduzidas por Leminski evidencia o
interesse pelo modernismo literario e a contracultura. Depois de relancados seus dois
romances, 0 conjunto de poemas e ensaios, falta ainda novas publicacGes de suas traducgdes,
para que a obra de Leminski possa ser mais bem compreendida na cena contemporanea.

Ao identificar caracteristicas acerca da conceitualizacdo do que é o contemporaneo,
Giorgio Agamben enfatiza a relagdo de aderéncia e distanciamento temporal, com sua
dissociacdo e anacronismo. Ao lancar mdo de um paralelismo entre poesia e
contemporaneidade, postula que € mais importante prestar atencdo na escuridao de seu tempo

do que perceber suas luzes.

Perceber no escuro do presente esta luz que procura nos alcancar e nao pode fazé-lo,
isso significa ser contemporaneo. [...] E por isso ser contemporaneo é uma questdo
de coragem: porque significa ser capaz nao apenas de manter fixo o olhar no escuro
da época, mas também de perceber neste escuro uma luz que, dirigida para nos,
distancia-se infinitamente de nés. Ou ainda: ser pontual num compromisso ao qual
se pode apenas faltar (AGAMBEN, 2009, p.65).

Os escuros do presente citados por Agamben e o carater investigativo da producéo de
Leminski mencionado por Cardozo podem ser tratados como espagos em devir. A
contemporaneidade de uma obra reside, entre outros fatores, em sua capacidade de dilatagéo
para outros tempos, na presentificacdo de seus contetdos, os quais, apreendidos em
determinada época, se estendem as demais. As pesquisas literarias e artisticas, dentre as quais
se inclui a tradugdo, potencializa a inesgotabilidade da poténcia signica, que emerge em novas
camadas interpretativas em busca de atualizag&o.

A traducdo de Folhas da relva de Walt Whitman (1819/1892) homenageia o escritor
norte americano cuja obra, segundo Leminski, esta para a revolugdo norte-americana assim
como a de Maiakdvski estd para a revolucdo russa. Defensor dos ideais da democracia,

Whitman introduz um novo conceito de subjetividade na expressédo poética.
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Leminski traduz John Fante (1909/1983) para entender melhor Charles Bukowski. 4sk
the Dust é um hibrido de prosa e poesia que narra a saga de um desqualificado. O mondlogo
interno do picaro Bandini versa sobre o ato de escrever, explicitado nas agruras de um escritor
em busca de grandeza na Hollywood no final dos anos 1930. Pergunte ao p} traducéo literal
do titulo, é uma novela picaresca®, que surpreende Leminski pelas sutis ambiguidades e pela
modernidade da escritura. Esta modernidade identificada na “liberdade com as v rgulas e a
pontuagdo, com o registro de di logos e transcrigdo de cartas” EAC2, p.191).

O ensaio “Double ‘John’ Fantasy”, reflexdo de Leminski sobre John Fante, enfatiza,
mais uma vez, o valor de Joyce para a literatura. No texto do compositor estadunidense, a
mencdo a cegueira do irlandés assegura, para a satisfacdo do tradutor, que Fante €
familiarizado com as inovacGes linglisticas da estética joyceana. Neste caso especifico, a
afinidade se estende também ao enfrentamento de problemas de saude. Além de
compartilharem a educacdo em col gios esu tas, suas obras “apresentam um catolicismo
entranhado, explodindo em manifestacdes blasfemas, negado, mas sempre afirmado,
obsessivo, atrav s da pr pria negagdo” EAC2, p.191). Este vinculo profundo com a religido
transparece também na producao leminskiana.

A edicdo de Malone Morre feita por Leminski est esgotada. o ensaio “Beckett, 0
apocalipse e depois”, o poeta curitibano conta que redigiu sua tradugao tendo a cada lado uma
das versdes realizadas por Samuel Beckett (1909/1989) **. Para Leminski, o exilio do idioma
natal € a dor maxima, simbolo de soliddo cultural e incomunicabilidade. Secretario de Joyce
no periodo em que o escritor de Finnegans [ake € acometido pela cegueira, Beckett circula
em meio a sofisticada literatura. A insoltvel precariedade da vida de seus personagens denota
uma desesperanca integral, uma tendéncia para o niilismo e o ceticismo que s6 encontra
barreira em sua crenca na literatura. Tipicos hibridos da modernidade, as obras de Beckett se
aproximam da producdo de James Joyce e de Franz Kafka. Do primeiro herda o enredo
rarefeito, as ambiguidades verbais e o humor cruel; do segundo, a tendéncia alegorizante

(13

destituida de compromissos naturalistas. desespero metaf sico de Beckett tamb m um

apocalipse da literatura, um day after da literatura escrita, diante do desenvolvimento de

39 No ano de 2006, Ask the Dust € adaptado para o cinema sob a direcdo de Robert Towne; o langcamento tem o
selo da Paramount Pictures e conta com a atuacdo de Colin Farrel, Salma Hayek e Donald Sutherland.

0 Definigdo leminskiana de novela picaresca “A picaresca é uma novela de baixa articulagéo, constituida do
fluxo de anedotas, percalcos e peripécias, sem maior nexo estrutural, o fluxo que caracteriza a vida picara. No
final sempre uma, e s6 uma, conclusédo-moral-da-historia; a vida é assim mesmo, e malandro que é malandro nao
chia” (EAC, p.189).

* Malone Meurt [ Malone Dies é escrito primeiramente em francés para depois ter a versdo em inglés, realizada
por seu proprio autor. Beckett deixa de escrever no inglés materno e passa a escrever em francés, no ano em que
os Estados Unidos bombardeiam Hiroshima e Nagasaki.
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novas tecnologias comunicacionais” (EAC2, p.202). Leminski enfatiza que os efeitos de
linguagem responsaveis por atribuir a aura de indeterminacdo e irrealidade na obra de Beckett
tém origem em particulas anuladoras ou modificadores de sentido que sdo acrescentadas a
oracao principal; o uso magistral dos vazios da linguagem potencializa sentidos amplos e
ocultos na construgéo textual.

Os poemas de Lawrence Ferlinghetti sdo assimétricos, realizados num linguajar
prosaico, com um tom beat ligeiramente surrealista. O tom apocaliptico se revela nas
abordagens tem ticas “o apodrecimento do sonho americano, a soliddo wurbana, o
consumismo desenfreado, a fé nas promessas traidas, tudo podia ser melhor”. (EAC2, p. 262).
Leminski valoriza, via Ferlinguetti, a materialidade da poesia, na investigagéo de sua relacéo
com o espirito do texto.

Alfred arry 0 , criador da ataf sica, “ciéncia das solu¢ es imagin rias”,
cultuado por artistas Dada e Surrealistas gracas a peca Ubu-rei. A traducdo que Leminski faz
de Supermacho leva em consideragdo o pertencimento do poeta a uma linhagem especifica da
literatura, a qual acolhe também Rabelais, Rimbaud e Duchamp, todos envolvidos com a
loucura. Dentre os atributos da escritura do francés, evidenciados por Leminski no ensaio
“ arry, o supermoderno”, constam a alta imprevisibilidade, os dificeis jogos de palavras, a
sustentacdo do enredo por trocadilhos, o desprendimento de amarras Idgicas, a pontuacao
arbitréria e o tom que varia entre circense e erudito.

De John Lennon, Leminski traduz Lennon on his own write € A spaniard in the works.

O parentesco de Lennon com Joyce acontece via palavras-valise de Lewis Carrol*?

, @S quais,
com a subversdo da grafia dos vocabulos, propiciam a infiltracdo de subsentidos. No ensaio
“Lennon rindo” Leminski se debruga sobre os possiveis sentidos das portmanteau words,
atribuindo a elas a potencializacdo do humor®®. Enfatizando 0 nonlsense da escrita do beatle,
0 poeta curitibano afirma buscar a traducdo do sentido, Unico elemento passivel de ser
traduzido, pois a opacidade do sem-sentido tem por caracter stica “significar a si mesma”
(EAC2, p.257). Leminski pontua ainda, no texto de Lennon, a integragdo nipdnica entre
desenho e texto (antes mesmo de sua unido com Yoko Ono), a recuperacdo de um espirito
infantil, o carater pop-urbano-cosmopolita e o desprezo pelas formas canonizadas da escritura.

0 ensaio “[aito to [etsu”, cu a traducdo “Entre o gesto e o texto” Leminski redige

uma historia concisa do Japdo, alvo de seu mais genuino interesse. A producdo do

*2 Leminski informa que Lennon ndo conhecia a obra de Joyce quando escreveu estes textos.
* Com o intuito de desmistificar este tipo de procedimento lingiiistico, Leminski explica que este efeito é a
especialidade do humorista Renato Aragéo.
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intelectualizado Yukio Mishima (1925/1970) inclui romances, vérias narrativas curtas e pecas
para teatro e abuki. A traducdo leminskiana de seu ultimo livro “ ol e A¢o”, misto de
prosa e poesia que evidencia a reflexdo do poeta japonés sobre as relacdes entre corpo e
mente. Como todo artista, Mishima sens vel “as alterag es do meio ambiente” EAC2, p.
230), e diante da situacdo politica e social de seu pais, inaceitaveis para 0 samurai, comete
harakiri, forma de suicidio adotada pelos guerreiros no Japdo.

A Petronio (14 ou 27/65 ou 66) se atribui a escrita de Satiricon. Fragmento de um
texto maior extraviado ao longo do tempo, possivelmente trata dos excessos de Nero e sua
trupe, da qual faz parte o proprio escritor, supostamente condenado ao suicidio pelo
Imperador romano. O texto de Petrénio adota a satira menipeia, forma grega de escrita, que
alterna poesia e prosa, numa intertextualidade entre duas naturezas distintas de discurso.
Enquanto tece o perfil socio-literario das civilizacBes classicas, Leminski explicita a relacéo
entre 0s termos romano e romance, destaca a relacdo de Satiricon com a embriagués
dionisiaca e realca a presenca de um cunho popular na escrita. A condi¢cdo humana, em seus
esplendores e misérias, é exibida por meio de uma galeria de personagens, cujo carater e
origem sociais podem ser definidos pela linguagem que usam.

Encerradas minhas pontuacgdes sobre as tradugdes realizadas por Leminski e por mais
que me pareca desnecessario enfatizar o 6bvio, certamente é possivel perceber a incompletude
da tarefa de delimitar seu paideuma. A cada novo autor mencionado, deparo-me com um
universo que se abre. Leminski é incapaz de ser superficial, no sentido que se atribui
pejorativamente ao termo. As questBes que levanta sdo profundas e cada vez mais
enigmaticas. Considero necessario ainda mencionar sua relacdo com a producdo literaria
nacional, tarefa que reservo para as paginas onde especifico o lugar do romance Catatau na
literatura brasileira; por mérito ou predilecdo, apenas Décio Pignatari e Cruz e Sousa integram

o0 panorama global do paideuma leminskiano.

3.3 Cinema e imaginario

o cine tua sina

o filme FEEL ME
signema

me segure firme
cine me ensine

a sersim

e a ser senda

“Cine Luz” o ttulo do poema de Leminski que serve de epigrafe a este topico. Em

Curitiba existiram duas salas de projecdo com este nome; a primeira funcionou de 1939 a
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1961, apresentando langamentos de Hollywood até ser destruida por um incéndio; a segunda
foi criada pela Fundacdo Cultural de Curitiba e se consagrou, a partir dos anos 1985, por
exibir filmes que ndo pertencem ao mainstream da inddstria cinematografica*. Destaco, no
poema, a equivaléncia sonora entre a palavra “filme”, em portugués e a locugao “feel me”, em
inglés, cujas letras maitsculas denotam o carater sensorial dos versos.

Quando Paulo Leminski une Décio Pignatari, Caetano Veloso e Glauber Rocha (1939/
1981), ao terceiro  atribu da a loucura de “ter sempre uma cabega cortada a mais™”.
(LEMINSKI, 2013, p.98). Esta € uma possivel alusdo ao filme Der Leone have sept
cabelas ", 0 qual aborda questdes socio-politicas que podem ser aplicadas a diversas culturas
em processos de colonizagdo. [arravento (1962), Deus e o diabo na terra do sol (1963) e
Cerra em transe (1967) sdo filmes do lider do Cinema Novo, gue evidenciam a problematica
das mudancas socio-culturais brasileiras. O ensaio “A est tica da fome” traz notoriedade ao
cineasta que passa a ser reconhecido também pelo caréater tedrico reflexivo de sua producéo.
Menciona-lo em um poema revela o lado intelectual de Leminski, pois o Cinema Novo até
hoje ndo atingiu o gosto popular, tendo sido reconhecido em circulos restritos e fora do Brasil.

O poema que populariza a relacdo de Leminski com o cinema tem uma métrica que
Ihe permite ser cangdo. “A lua no cinema” é transcriada nas midias eletrénicas em blogs,

videos de apresentacdes escolares e bandas de rock.

A lua foi ao cinema,
passava um filme engracado,
a histdria de uma estrela

que ndo tinha namorado.

N&o tinha porque era apenas
uma estrela bem pequena,

dessas que, quando apagam,
ninguém vai dizer, que pena!

Era uma estrela sozinha,
ninguém olhava pra ela,

e toda a luz que ela tinha
cabia numa janela.

A lua ficou téo triste
com aquela historia de amor,
que até hoje a lua insiste:
Amanhega, por favor!
(TP, p. 199).

* Destinado a exibir filmes culf, o Cine Luz tem suas portas fechadas em 2009, muito embora a manutencio de
suas dependéncias tenha sido abandonada muitos anos antes.

** O poema est4 tanscrito no tépico . . , no qual a partir de “Limites ao | u” delimito o paideuma leminskiano
internacional.

*¢ O filme foi realizado por Glauber Rocha na Africa do Sul, em 1971.
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Quatro estrofes, cada qual com quatro versos, geram uma cadéncia melddica que é
potencializada pelas rimas alternadas. A comoc¢édo da lua com a solidao da estrela pode ser
compreendida como uma romantica apologia a soliddo. Para os conhecedores da histdria do
cinema, contudo, lua e cinema estardo sempre unidos na imagem magica criada por Georges

Mélies (fig.5), ilusionista francés que introduziu no cinema o uso de efeitos especiais.

Figura 5 - Viagem a lua, George Mélies, 1902
Fonte http://www.adorocinema.com/

O filme Viagem [1lua, realizado em 1902, € um dos curtas-metragens de Méliés que
foram preservados, ja que significativa parcela de sua producéo foi destruida. Curioso é o fato
de que a mencao da lua no cinema tenha sido gravada pela banda cujo nome homenageia o
primeiro estadio cinematografico, criado em 1893, por Thomas Edison.

Mas é no filme Ervilha da Fantasia, que Leminski apresenta seu modo sarcastico de
analisar o cinema hollywoodiano. Ao afirmar que seus sonhos parecem ser dirigidos por um
cineasta americano®’, o poeta lembra que, se metade da vida é feita de sonho, entdo metade de
sua vida é cinema americano. Leminski enfatiza também que a matriz norte-americana,
responsavel por diversas caracteristicas da linguagem das massas e seus padrbes sociais,
transmite a idéia de completude e raramente se esquiva de apresentar comego, meio e fim,
dentro de uma duragdo pré-estabelecida. A transcricdo de um trecho do documentario-ficcao
realizado por Werner Schumann explicita a relacdo de Leminski com o cinema hegemonico.

No filme, 0 poeta abre vagarosamente uma porta, reclina na parede e profere:

*" Em seu depoimento, Leminski menciona os cineastas John Ford e Francis Ford Coppola.
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Natural, bem natural. Tal como Elia Kazan me ensinou numa época. Aquela turma
era boa. Tinha o Marlon Brando, o James Dean [...] 0 cinema americano é uma das
grandes paix0es da minha vida, tdo grande que as vezes tenho a impressao que ndo
nasci na realidade, mas que nasci dentro do cinema americano. Tudo que eu sei da
vida aprendi no cinema. A moral do comportamento de homem para homem aprendi
nos bang-bangs com John Wayne, aquele lance de amigo é amigo, ou entdo vocé da
murro na cara e quebra o bar todo. [...] As emog¢des mais importantes da vida sdo
aquelas que sdo pura carne crua e tecnicamente bem feitas [...] (LEMINSKI, 1991,
p. 23).

Aqui Leminski desempenha o papel de ator de si mesmo, brinca com a imagem do
poeta que, ligado a0 mundo underground, aposta na possibilidade de uma vida alternativa.
Né&o deixa de reconhecer, todavia, o poder hollywoodiano de moldar emocdes.

No que tange mais especificamente a relacdo entre literatura e cinema nos Estados

nidos, o poeta escreve que “boa parte da ficcao ianque deste s culo foi escrita, um olho no

papel, um olho na MetroTloldwin(Meyer” LEMI I, ,p. 2 . wuacrtica ferina ao

imperialismo pode ser percebida na comparacdo que estabelece entre o0 cinema norte-
americano e uma nova idade média:

Meca e oéasis dos narradores, o cinema, a arte de massas, massificou a literatura

americana: boa histéria é histéria que emocione milhGes, emogdes de seis milhdes

de dolares. Para isso, precisa ser médio. Trabalhar com emoc6es médias. O cinema
proclamou uma idade média. Uma linguagem média (LEMINSKI, 1986, p.129).

Na deécada de 1970, a televisdo brasileira veicula um seriado no qual o governo
norte-americano investe seis milhdes de ddlares em cirurgias experimentais, para transformar
um humano em ciborgue . O sucesso desta adaptaco literaria potencializa o carater sedutor
da ficcdo e a adocdo em massa de paradigmas cada vez mais distantes de um vinculo com a
realidade. Quando comparada a ldade Média européia, a afirmacdo do poeta implica a
retomada de toda uma reflexao acerca do periodo que ficou vulgarmente conhecido por Idade
das Trevas. Muito embora as riquezas da cultura medieval ndo sejam poucas, € amplamente
conhecido o fato de que, no periodo de implantacdo do catolicismo, 0 dominio politico e
cultural tenha sido conquistado por intermédio do medo e do escamoteamento de informacdes

adversas ao interesse dominante.

*® O seriado realizado entre os anos 1974 e 1978 é antecedido por trés filmes; todos tém por base o livro Cyborg
de Martin Caidin, publicado em 1972. A narrativa apresenta os atos heréicos do coronel Steve Austin,
transformado em ciborgue apds sofrer um grave acidente. Em 1975, é criado seu par romantico, a Mulher
Bibnica.
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Os paises colonizados da Ameérica Latina sdo consumidores em massa da cultura
norte-americana e, além do modelo comportamental, adotam o inglés como sua segunda
lingua. De acordo com Leminski, o idioma oficial do império se impde pela supremacia
tecnoldgica e econdmica e nos chega via bens de consumo como a mdsica e o0 cinema:
“Exportando a | ngua, os falantes do ingl€s estdo exportando valores. do apenas palavras. A
classemedianizagdo da sociedade brasileira equivale a wuma norteamericanizagdo”
(LEMINSKI, 1986, p.111). Para ele, a ditadura das bilheterias substitui a dos generais.

Em outro de seus poemas, brinca com o0 senso comum, que costuma optar pela ficcdo
hollywoodiana em detrimento da realidade imposta pela vida cotidiana. Trata de forma irnica
a capacidade do cinema hegemadnico de subverter a prioridade das relacGes sociais.

podem ficar com a realidade
esse baixo-astral

em que tudo entra pelo cano
eu quero viver de verdade

eu fico com o cinema americano
(TP, p.200).

A verve irdnica de Leminski, na sua critica implicita ao American way of life, ndo
deixa de denotar estratégias para comunicar seu ponto de vista em tempos de ditadura militar.
Desde os anos 1960, no Brasil, a politica ditatorial coloca sua atencdo na producdo dos
intelectuais, que sdo forcados a criar estratégias de metaforizacdo das realidades sociais.

Creio que perceber as especificidades de seu tempo e traduzi-las numa linguagem
gue simultaneamente responda aos anseios do erudito e do popular seja um dos sentidos da
obra de Leminski, e mais especificamente, o que se apresenta em Catatau. Os atos literarios e
cinematograficos, em movimentos de fragmentagdo mdltipla, expandem o tempo e

possibilitam a exploracao de diversas facetas de um eterno presente.

viu-me,

e passou,
como um filme
(TP, p. 236).

Ver a vida, assim como assistir a um filme, é um ato efémero. A passagem do tempo
e das coisas do mundo, o carater transitorio da existéncia, acarreta a fragmentagéo da propria
consciéncia, impedida de apreender o todo. Descolado de si mesmo, o0 homem contemporaneo

se vé como que diante de sua carne, da intensidade mais desmaterializada de seu proprio ser.
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Para finalizar estas observaces, centradas no estabelecimento das possiveis relacoes
que Leminski estabelece com o cinema, a dedicatdria de um exemplar de Catatau, redigida

para o fotografo e amigo Nego Miranda (fig.6), revela as intengdes do poeta.
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Figura 6 - dedicatoria em Catatau
Fonte: exemplar de Nego Miranda

O desejo de realizar um filme a partir do romance-ideia permanece no papel e é
necessario o transcorrer de trinta e cinco anos para que o desejo de seu autor se realize. O

filme ElTsto cumpre, portanto, um dos destinos de Catatau almejados por Leminski.

3.4 Vida ap0s a morte

moinho de versos
movido a vento

em noites de boemia

vai vir o dia

quando tudo que eu diga
seja poesia

A morte de Leminski é seguida pela publicacdo de inimeras resenhas acerca da
contribuicdo do poeta para a cena nacional; em Curitiba é inaugurada a Pedreira Paulo
Leminski, espago a céu aberto para a realizacdo de grandes espetaculos. Alguns anos depois
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de sua morte e das respectivas homenagens recebidas, as edi¢des de seus livros praticamente
se esgotam e ler Leminski se torna mais dificil; o local de shows que divulga seu nome na
midia é interditado em 2008 e reaberto apenas no inicio de 2014.

O maior esforgo para garantir a visibilidade do poeta se concentrou inicialmente na
producéo de encontros anuais intitulados Perhappinnes. O termo, criado por Leminski (fig.7),
é resultado de uma composicao por aglutinacdo das palavras inglesas perhaps e happiness, as

quais significam, respectivamente, talvez e felicidade.

Figura 7: Perhappiness
Fonte: Loda Poesia

Promovidos de 1989 a 2005 pela Fundacdo Cultural de Curitiba, as primeiras edi¢Ges
de Perhappiness contam com a presenga de Augusto de Campos, Boris Schnaiderman, José
Miguel Wisnik, Flora Suskind, Caetano Veloso, Gilberto Gil e demais interessados em
discutir relacdes intersemioticas e novas vertentes da literatura contemporanea. A parca verba
destinada as Gltimas edic¢Ges, contudo, faz com que se tornem menos expressivos e sua
repercussdo se restrinja & producdo de jovens poetas. Amigos de Leminski, como o cartunista

Solda (fig.8), ndo deixam de mostrar seu ponto de vista acerca do destino de Perhappiness.
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Perhappiness 2005

ENTHO FOI
PRA

Figura 8 - Perhappiness 2005, Solda
Fonte: http://cartunistasolda.com.br/

Perhappiness desaparece, ndo sem antes trazer para a cena cultural uma nova pratica
estética: o clipoema. Criados no universo computacional por intermédio de processos
metalinguisticos, “o termo clipoemas’ refere-se as producgdes atuais, nas quais se verifica a
mescla de cameras e recursos de computacgdo, para criar textos poéticos a serem vinculados
nos mais diferentes meios” IMA  ES, 2006, p. 311). A transcriagdo em video do poema
de Leminski “Lua na gua”, realizada por ulio laza, estreita as rela¢ es entre imagem e
palavra, potencializando ainda mais o sentido da obra. Os clipoemas se tornam uma pratica
cada vez mais usual nas redes comunicacionais contemporaneas, nas quais a relagcdo entre
som e imagem se faz mister.

Se até poucos anos o site [lamiquase, organizado por Elson Froes, era um dos raros a
disponibilizar artigos fundamentais para o estudo da obra do poeta, este panorama se amplia e
artigos relevantes proliferam nas redes midiaticas. Em pouco tempo, o problema da caréncia
de informacoes se transforma em abundéncia de dados. As coletaneas, teses e dissertaces que
tecem reflexdes acerca de Leminski procuram, cada qual, evidenciar aspectos singulares de
sua obra. O poeta curitibano se transforma numa figura paradigmatica para os grafiteiros e
Seus pequenos poemas despontam nas mais inusitadas situagdes sociais.

Em 2009, o Instituto Itat Cultural de Séo Paulo realiza a exposicdo Paulo Leminski
[T1Anos em Outras Esferas; que parte de um projeto intitulado OcupalTo e exibe fotografias,
poemas, musicas, videos, manuscritos e textos inéditos de Leminski. A mostra tem curadoria

de Ademir Assuncdo e engloba leitura de textos, apresentacdo teatral, shows e filmes
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realizados em honra a Leminski; promove também a interagdo publica por meio do envio de
twitcais " para a pagina do evento.

A foto do convite (fig.9) faz parte de uma série de slides que integram a cenografia da
peca “Polonaises”, adaptacdo do livro hom nimo do poeta, publicado em 0. A
apresentacdo da peca teatral ocorre em 1985, no auditorio Salvador de Ferrante, o

“ uairinha”, e conta com a atuacdo de Paulo Leminski e Alice Ruiz.

pe ‘ZL |

Figura 9 - Fotografia do convite da exposicdo “20 anos em outras esferas”
Fonte: convite da mostra

Dividida em dez segmentos, dos quais um “Laborat rio de Catatau™, a exposi¢ao
reline textos, videos e poemas de Leminski. Além de retomar o acervo, para a organizagdo da
exposicdo, Alice Ruiz abre as Gltimas caixas de Leminski que haviam permanecido fechadas
desde sua morte. Grande parte do material que compde a exposi¢do pode ser acessada no site
do Itau Cultural.

A ampliacdo de uma fotografia de Leminski, de autoria de Fernanda de Castro, é

colocada na entrada do edif cio.  “cachorro louco” que assusta a pacata Curitiba nos anos

* Cwitcais € um neologismo criado para os haicais enviados por rwitter para o evento. Seguem a composicéo de,
no maximo, vinte silabas em trés versos divididos por barras e podem ter até cento e quarenta caracteres.
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0e 0 passeia tranq ilamente pela “ aulic ia Desvairada®”. A figura 10 mostra a

entrada do Instituto Itai Cultural durante a exposig&o.

Figura 10 - Entrada da exposigdo “20 anos em outras esferas”
Fonte: Maiara Assuncédo

E a partir desta mostra que o Instituto Itad Cultural convida o artista Cao Guimarées
para realizar um filme sobre o poeta curitibano.

Em 2012, o Museu Oscar Niemeyer organiza a exposicdo M(ltiplo Leminski; com
curadoria de Alice Ruiz, Aurea e Estrela Leminski. O antigo Edificio Presidente Castelo
Branco® é transformado Museu de Arte em 2002, quando Oscar Niemeyer acrescenta ao
prédio antigo um novo elemento. A torre, concebida para sintetizar a forma de um pinheiro, é
conhecida por “ lho” e se torna um dos pontos tur sticos mais visitados de Curitiba. A
retrospectiva de Leminski no “ lho” é acompanhada pela publicacdo de catdlogo com
reproducdes de textos, fotografias e manuscritos. Uma grande parede com grafites,

executados por artistas locais, diferencia o conteido das duas mostras. Permanecem os videos

%0 Primeiro livro de poemas modernista, escrito por Mario de Andrade, publicado em 1922.
51 O projeto de Oscar Niemeyer é de 1967, mas o edificio é inaugurado apenas em 1978, funcionando como sede
de Secretarias de Estado até o inicio de 2001.
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e as instalacbes com discos e livros. No auditorio do MON ¢€ realizada uma extensa
programacdo que inclui apresentagdes musicais e palestras. Com o apoio do Ministério da

Cultura, Leminski é patrocinado por grandes empresas estatais (figura 11).
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Figura 11 - Detalhe do encarte da exposicdo “Multiplo Leminski”
Fonte: http://www.museuoscarniemeyer.org.br/

A exposicdo deixa Curitiba e viaja pelo Brasil, é organizada no Museu de Itaipu
Binacional e passa por Goids com destino a Recife. Sua trajetoria, bem como imagens e
comentarios, podem ser acessados na pagina do facebook criada para o evento.

Para finalizar a analise da vida da obra depois da morte do autor, considero importante
mencionar Agora é que slb elas, adaptacdo cinematografica do romance homénimo de
Leminski, realizado em 2001 por Beto Carminatti. Incluo ainda o projeto de um novo filme:
Alice e Paulo, previsto para ser lancado em 2014, com direcdo de Gustavo Tissot e foco no

romance que coloca Curitiba na cena da contracultura nacional nos anos 1970 e 1980.
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4. CATATAU: UM LIVRO DIFICIL

Nem todo espelho
reflita este hierdglifo.
Nem todo olho decifre
esse ideograma.

Se tudo existe

para acabar num livro,
Se tudo enigma

a alma de quem ama!

O enredo de Catatau € simples: René Descartes vem para o Brasil com a comitiva de
Mauricio de Nassau®? durante a colonizagdo holandesa em Pernambuco. O filésofo permanece
nos jardins anexos ao Palacio de Vrijburg®, espécie de zoolégico com vegetacdo exuberante e
estranhos animais. estes ardins, “sonha” com ndios tupinamb s, a cidade de Brasilia, e
muitos outros elementos, oriundos, ou ndo, do uso que faz de ervas que lhe entorpecem a
razdo. E constantemente ameacado pelo monstro Occam enquanto aguarda a chegada de
Arciszewski, que Ihe esclarecera as davidas acerca do lugar. Quando chega, todavia, o militar
polonés esta bébado e nada pode revelar. A impossibilidade de compreensdo da realidade
correspondem fracassadas tentativas de esgotar os sentidos textuais do romance. O tema da
viagem para lugares exoéticos, somado ao uso de alucingenos, ndo faz parte do pioneirismo
de Leminski; sua capacidade de articular o legado literario, todavia, é amplamente enaltecida.

Renato Cartésius, nome latinizado do autor do Discurso do Método integra 0 exército
de Mauricio de Nassau durante os anos de 1618 a 1620. Mauricio de Nassau, de 1637 a 1643,
governa um prospero territdrio na capitania de Pernambuco. Menos de vinte anos asseguram o
carater ficcional do texto em detrimento de uma possivel verdade histérica. Promover uma
intrincada relacdo entre realidade e ficcdo € uma das questdes que permeia a producéo cultural
contemporanea, em suas estratégias de criacdo de sentidos.

A presenca de personagens e acontecimentos consagrados pela historia é uma das
estratégias leminskianas para questionar verdades e subverter a ordem dada. Para Daniel
Abréo (2007, p.23), “uma atemporalidade hist rica” criada na ungdo de figuras que
viveram em diferentes periodos; com este recurso, a narrativa catatauesca deixa de ter um

tempo interno definido, pois personagens e situacGes sdo descritas de forma a desprezar a

>2 Muito embora a controvérsia apontada por Delmo Montenegro (2004) acerca de existéncia de dois Mauricio
de Nassau — o principe em cujo exército Descartes serviu e 0 conde que veio para o Brasil - possa representar
mais uma armadilha na rede de significagdes de Leminski, abordo a figura de Nassau como a mesma e Unica
pessoa.

>3 O Pal4cio de Vrijburg ou Friburgo foi construido no norte da ilha de Santo Antdnio, na unifo dos rios
Capibaribe e Beberibe. Depois da partida de Nassau passa a ser sede do exército holandés até a expulsdo pelos
portugueses em 1654. Demolido entre 1774 e 1787, sobre seus alicerces constroi-se o edificio do Erario Régio,
hoje Palacio da Justica.
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sucessdo dos fatos. O conturbado vinculo com a historia oficial seria suficiente para justificar
0 hermetismo do livro; mas sua complexidade reside na larga abrangéncia contextual da prosa
experimental e seus possiveis nexos textuais. Além de René Descartes e Mauricio de Nassau,
Leminski insere na narrativa Marcgravf, Xerxes, Zendo, Post, Aquiles, Ekhout e outras
personalidades emblematicas da cultura, num encontro insélito que apenas se torna viavel em
sua contemporaneizacdo ficcional. Destacam-se as figuras de Ockham e Arciszewski, as
quais, em suas mais variadas grafias desempenham papéis relevantes na narrativa.

Diante da complexidade de sentidos provindos da riqueza das nuances textuais é
impossivel deixar de se ater aos neologismos, a inteligéncia construtiva das orages que se
metamorfoseiam nos jogos entre leitura e pensamento. As palavras-valise e as demais
subversbes gramaticais e sintaticas colocam em xeque os limites da lingua e ampliam as

possibilidades semanticas.

4.1 As edicdes e suas capas

a historia faz sentido

isso li num livro antigo

que de tdo ambiguo

faz tempo se foi na mdo dalgum amigo
logo chegamos a concluséo

tudo ndo passou de um somenos

e voltaremos

a costumeira confuséo

Uma luta em preto e branco identifica a capa da primeira edigdo de Catatau; acima da
luta, o titulo em vermelho sobre preto, faz referéncia a tipografia construtivista. Quase
artesanal, com texto justificado a direita, nada consta na lombada do livro que foi impresso
pela Grafipar em 1975. Originarios do emprego de 0sso, carvdo e sangue, 0S pigmentos
brancos, pretos e vermelhos se consagram na historia da arte por representar 0 cromatismo
primitivo.

Os exemplares autografados no lancamento da primeira edicdo ganham a impressao
digital de Leminski em tinta de carimbo vermelha, estratégia que traz a cor para dentro do
livro. Este procedimento performatico ndo deixa de aludir a politica, assim como vinha sendo

praticada em anos de ditadura militar.
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Figuras 12 e 13 - Capa de Catatau, 1975
Fonte: Catatau

Silhueta negra contra silhueta branca (fig.12), os golpes sdo exibidos em seis linhas
sequenciais, na segunda linha, a letra A se destaca acima dos lutadores. Desde o langamento
do livro, sua intrigante presenca, por vezes tomada por obra do acaso, parece aludir a duas
Alices: a poetisa Ruiz, companheira de Leminski, e a personagem de Lewis Carrol que, assim
como Descartes, viaja para um mundo estranho. A parte de tras da capa (fig.13), também em
preto e branco, é composta pela imagem de dois esqueletos, acima deles, em vermelho, o
nome do autor.

A segunda edicdo, realizada pela editora Sulina em 1989, é lancada logo ap6s o
falecimento de Leminski, que havia modificado alguns trechos do livro e incluido diversas
notas de rodapé. s textos “Descoordenadas artesianas” ¢ “ uinze pontos nos iis” Sa0
inseridos em forma de posf cio e seu género definido “um romance-id ia”. “Alguma
fortuna cr tica” a parte que apresenta textos de Leo Gilson Ribeiro, José Antonio Risério,
Haroldo de Campos, Mauricio Arruda Mendonca e Regis Bonvicino. Catatau ganha orelhas e
ISBN, evidéncias de qualidade e institucionalizagcdo. Seu publico € composto por jovens que

conhecem os poemas de Leminski e ouvem falar do romance como de uma joia rara.
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A capa (fig.14) € realizada por meio da colorizacéo digital de um retrato de Descartes,
selecionado por Leminski para a ultima pagina da primeira edi¢do. Fonte inestimavel de
valores, para Dondis Donis, a cor é “impregnada de informagdo ... uma das mais penetrantes
experiéncias visuais que temos todos em comum” D I, , p- . A peruca de
Descartes ¢ verde lim&o, sua roupa € cor de rosa com sombras coloridas e as penas com que
escreve sao amarela, verde e vermelha; sob o quadrado azul em que estd o retrato de
Descartes, titulo e nome do autor, também em azul; o rosto do filésofo é mantido em preto e
branco.

Figura 14 - Capa de Catatau, 1989
Fonte: Catatau

A terceira publicacdo de Catatau, ganha uma edicdo critica, dado relevante para a
compreensdo do valor que a obra adquire com o passar dos anos. Ela é lancada sob o selo da
Travessa do Editores®, em um projeto da Fundacdo Cultural de Curitiba, criado por sugestdo
de Décio Pignatari, e realizado em parceria com a area de Letras da Pontificia Universidade
Catdlica do Parana.

% Editora criada em Curitiba por Fabio Campana em 1994.
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Os exemplares se esgotam em pouco tempo e se transformam em pecas de colec¢do. O
livro tem mais de quatrocentas péginas, nas quais sdo incluidas biografia do autor e
fragmentos da fortuna critica da obra; o livro traz também indice onomastico, procedimentos
neolégicos e o plano® de Catatau. No plano, Leminski esclarece que a fonte do romance s&o
0s provérbios e lugares-comuns, elementos capazes de produzir tempestade textual. Os
sintomas da crise de Descartes, apontados em Vvarios dos 175 topicos do texto, podem ser
resumidos na dificuldade de encontrar “medidas para ir do eu ao tu” o ttulo aparece
abreviado na forma de KTT, seguido pela informacdo que o tao é a via para se chegar a
virtude. cerne do texto assim definido “A luta pela vida entre as idéias (paradigmas) e as
palavras (sintagmas): a batalha decisiva das guerras 1 gicas”. (KTT3, pp. 357-368).

A edicdo (fig.15) tem capa dura e sobrecapa, ambas com a foto de Leminski nu®®. Sua

postura costuma ser relacionada a classica posicéo de l6tus, ideal para a pratica da meditacao.

Figura 15 - Capa de Catatau, 2004
Fonte: Catatau

% Leminski redige o plano de Catatau, numa referéncia ao Plano Piloto da Poesia Concreta, que havia sido
publicado em 1958.
*® A fotografia de Dico Kremer ¢ exibida em forma de hanner no langamento da primeira edicéo de Catatau.
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Figura 16 — Abaporu, Tarsila do Amaral, 1928
Fonte: http://novo.itaucultural.org.br/

Percebo, na lente escolhida por Dico Kremer, uma alus&o a Abaporu®’ (fig.16), pintura
de Tarsila do Amaral que caracteriza 0 Movimento Antropofagico.

Aumentar maos e pés, deformar o corpo ampliando os membros mais proximos do
ch&o ndo deixa de criar peso, de plantar a imagem na terra, remetendo a questdes mitoldgicas
primitivas, cuja fonte de vida € a relacdo com o solo do planeta. Abaporu, em tupi-guarani
significa “homem que come gente”.

Na pintura é a suavidade das pinceladas aprendidas com Fernand Leger que fazem o
corpo querer ir ao ar; a cabeca distante € atraida pelo amarelo do sol, fazendo o corpo laranja
flutuar no contraste com o azul do céu. Na capa do livro é o excesso de branco e a disposicado
das palavras que, de certa forma, mantém a materialidade de Leminski em meio a hegemonia
das letras; a foto do poeta que ilustra a capa mostra seu corpo suspenso em meio ao branco do
papel, numa espécie de pose de 16tus antropofagica.

A capa contém duas vezes o titulo da obra e as cores que comp8em a primeira edi¢do
sdo adicionados tons de cinza. Sobre o predominio do branco, o vermelho e o preto estdo
quase restritos as laterais do papel: cor quente a esquerda de Leminski e auséncia de luz a sua
direita. O preto retorna nas sombras do corpo do artista e o vermelho no titulo horizontal

<

acima da fotografia. obre o t tulo vermelho, “ aulo Leminski” escrito em cinza. A faixa

%" Abaporu (1928) foi vendido em 1995 para a Fundag&o Constantini, na Argentina. O titulo da pintura, em tupi
guarani significa “homem que come gente”.



88

preta da direita é antecedida pelo cinza do titulo vertical e se mantém na passagem da
lombada para a contra capa.

A relacéo de visibilidade entre os dois titulos cria um eixo ortogonal em poténcia, esta
ndo deixa de ser uma forma de alusdo a Descartes e aos dois movimentos que regem o livro.
O horizontal corresponde ao documental e é centrifugo, o Yang dos orientais; trata de fatos
historicos e das coisas do mundo que existem fora de no6s. O vertical se relaciona a
introspeccéo e a forca interna, préxima do conceito de Yin; se relaciona as questdes estéticas,

3

que chegam “ s raias subterr neas e canais at vicos da linguagem e do pensamento” KTT3,
p.275). Com a terceira edi¢do, Catatau assume seu posto de marco na literatura nacional, pois
0 extenso trabalho de pesquisa aponta a atualidade de um texto, cuja proposta de
desvendamento se volta ininterruptamente para seus processos de construcao.

A quarta edicdo é publicada pela lluminuras em 2010, quando o reconhecimento de
Leminski se estabelece nos pequenos poemas, variantes tropicalistas de haicais, de onde
emanam insOlitas imagens. Sua poesia é amplamente divulgada e globalmente
recontextualizada. Capacidade de sintese, habilidade na fragmentacdo textual e aposta no
retorno as imagens da natureza sdo elementos que parecem garantir o sucesso do poeta nas
redes midiaticas. Identificado como fonte inesgotavel de leminskianas, Catatau tem seu

publico garantido. Sua capa (fig. 17) reconfigura, em cores, a luta da primeira edicéo.

Figura 17 - Capa de Catata
Fonte: Catatau

A
u, 2010
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O titulo, em vermelho, mantém o design original e estd colocado entre duas cores.
Acima dele esta a luta em preto e amarelo esverdeado, abaixo dele, sob um fundo azul escuro,
autor, editora e uma linha da luta em branco. O destaque da capa reside na evidenciacdo ainda

maior da letra A, um dos enigmas a reger os estudos de Catatau.

4.2 Erudito e popular

a pureza com que sonha
0 compositor popular
um dia poder compor

uma canc¢éo de ninar

A amplitude semantica do titulo escolhido para o romance permite evidenciar o
hermetismo que envolve o texto e vincula-lo a fatos histéricos do periodo da redacao.
Fundamental para Leminski € a interacdo que estabelece com seu entorno, pois € de aspectos
prosaicos do dia a dia que se nutrem 0s processos de criacdo. A presenca de elementos
cotidianos ndo carece de fundamentacdes tedricas e se estrutura nas percepcbes de um corpo
que experimenta variadas situacoes de vida.

A leitura de livros ou do mundo, para Hans Ulrich Gumbrecht, ndo deve ser uma mera

atribuicdo de sentidos, “ o movimento alegre e doloroso entre perder e voltar a ganhar
controle intelectual e orientacdo ..., sem que se espere de imediato uma solu¢do’ ou uma
resposta’” MB EC , 20 0, p. . a tentativa de trazer tona uma davida que

mantenho desde meados da década de 1970, e longe de propor respostas ao enigma
leminskiano, ouso fazer uma associacdo com o desenho animado veiculado na época de
redacdo e publicacdo de Catatau.

A presenca da polissemia no titulo do livro tensiona seu universo lexical ao propor
pistas, indicar possibilidades interpretativas e promover o transito signico. O poeta curitibano
acredita que o voc bulo possa ter origem onomatopaica, mas o termo “catatau” costuma
representar a lida com muitos papéis, serve para designar monstro, pénis, ou homem de baixa
estatura. Conheco a palavra desde muito cedo, por intermedio do desenho animado da
televisdo: Catatau (fig.18) € o urso amigo de Zé Colmeia. Mais tarde aprendi que pessoas
carregam calhamacos de papel e no periodo de lancamento do livro, lembro de ter me
esforgado para entender por que Leminski havia dado este titulo para o livro que todos diziam

ser muito dificil.
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Figura 18 - Urso Catatau
Fonte: http://universoaicsp.blogspot.com.br/

N&o posso deixar de indagar, numa aproximagao com a cultura popular televisiva, se
a escolha do titulo ndo tenha levado em consideracdo o nome da personagem criada por
William Hanna e Joseph Barbera. Nos anos 1960 e 1970, periodo de elaboragdo de Catatau,
as animagdes fazem parte dos processos de criagdo de um novo conceito de popular, que
passa a ser mediado pela comunicagdo massiva. Na programacéo televisiva brasileira, assiste-
se diariamente as aventuras dos ursos antropomorfizados em sua busca por comida. A
narrativa de “  Colm ia e Catatau”, presente em (e "bgi [lear Show = é cOmica: grande,
agil e cheio de ideias, Zé Colméia convence o pequeno Catatau a desobedecer as ordens do
guarda Smith, responsavel pela manutencéo da harmonia em Jellystone. Fadados a se dar mal,
as trapalhadas dos ursos tém destino certo: mostrar as criancas, de uma maneira engracada e
moralista, que infringir a lei ndo pode dar certo.

O nome do lugar onde se passa esta prosopopéia parodia o Parque Nacional de
Cellowstone®®. Na cidade em que Leminski escreve o Catatau, trés anos antes do lancamento
do livro é inaugurado o Parque Barigui, parte do projeto de urbanizacdo que cerca o
munic pio por um “cinturdo verde”, evento largamente divulgado nas m dias. a gestdo do
arquiteto Jaime Lerner, amigo de Leminski, a criacdo de parques visa proteger a cidade ao
criar uma espécie de ilha urbana, cercada de verdes por todos os lados. O conceito de parque,
todavia, ndo se difere muito de Jellystone, onde as pessoas se reinem para fazer piquenique
em dias ensolarados. Questiono se, no livro de Leminski, pode ser identificada a presenca de

Ze Colmeia: sera ele Arciszewski que nunca chega, ou Occam que sempre se esconde?

%8 A série criada em 1961, surge como parte do [he Huckleberry Hound Show, de 1958.
% Criado em 1872, Lellowstone é o primeiro parque nacional do planeta.


http://pt.wikipedia.org/wiki/The_Huckleberry_Hound_Show
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Parece-me que, no parque de Nassau, a figura que mais se assemelha a Occam é Zé Colmeia,
sempre a criar problemas para o pequeno Catatau.

No desenho animado, além da correria para fugir do guarda, os ursos desviam de
géiseres que entram em erupcao no final dos episddios; muitas vezes eles estdo na companhia
de Cindy, a fémea que desvia Zé Colméia de seu interesse por comida. Certamente familiar a
Leminski, dentre os hipotéticos sentidos atribuidos ao titulo do livro, a quixotesca saga
merece ser levada em consideracéo.

Uma espécie de arejamento acontece quando se vincula o contetdo hermético do livro
a animacao, e a ironia leminskiana se dilata na possibilidade de correlacionar filésofo francés
e urso norte americano. Elevado a condicdo de protagonista por designio do titulo, [oo[Too,
nome original do pequeno urso, possui varios significados: é uma forma afetuosa de tratar
amigos, mas também é a denominacdo infantil para machucados na lingua inglesa, o “dod i”
brasileiro.

Ao nome [bolboo pode-se fazer uma analogia com o0 termo dada, adotado pelos
vanguardistas da antiarte no inicio do século XX, e evidenciar a complexidade das escolhas de
Leminski.  Possiveis tradugdes de Catatau, certamente um passo necessario para a
consagracdo da obra em tempos de globalizacdo, teriam que lidar com este tipo de
dificuldade®.

Mikhail Bakhtin lembra que, no interior de certas obras da literatura mundial, os dois

aspectos integrais do mundo — sério e cOmico — coexistem e se refletem mutuamente. Para ele:

O verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o e
completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose, do
fanatismo e do espirito categdrico, dos elementos de medo ou intimidacdo, do
didatismo, da ingenuidade e das ilusfes, de uma nefasta fixacdo sobre um plano
Unico, do esgotamento estupido. O riso impede que o sério se fixe e se isole da
integridade inacabada da existéncia cotidiana. Ele restabelece essa integridade
ambivalente (BAKHTIN, 2010, p.105).

O equilibrio proporcionado pelo riso €, portanto, fundamental para a vida humana. O
humor leminskiano, todavia, ndo reside apenas no fazer rir, e muito embora ele aprecie
conexdes pantagruélicas, € na ambivaléncia do sentido de graca que se percebe a delicadeza
com que trata a linguagem. Ele conhece o significado do termo na mitologia grega e no

cristianismo; no primeiro as trés deusas distribuem alegrias no mundo terreno e no segundo o

% pequenos fragmentos de Catatau sio traduzidos pelo uruguaio Eduardo Milan, mas até hoje o livro ndo tem
uma edicdo completa em outro idioma.
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fiel recebe uma béngdo. a cultura popular, receber “de graca” nio ter que pagar por uma
mercadoria.
Para Leminski, a graca pode residir na impossibilidade de se atingir o todo, ou o

(13

absoluto ““ enho a certeza absoluta que nao chegarei ao absoluto, tenho a duvidosa impressao
que eterno € isso e acho-lhe uma graga infinda” , p.168). Enigmaticas, as duas oracdes
apontam a constancia da incompletude, e de uma forma Zen, evidenciam 0 necessario
relaxamento diante da impossibilidade de apreensao do todo.

o poema “ azdo de ser”, identifico este abandono do entendimento, em prol de um
acontecimento textual, do evento de um poema, de algo que ndo tem funcdo prética, mas

estética. Um produto cultural que visa produzir sensacéo, mais que informagao.

Escrevo. E pronto.

Escrevo porque preciso
preciso porgue estou tonto.
Ninguém tem nada com isso.
Escrevo porque amanhece.

e as estrelas 14 no céu
lembram letras no papel,
quando 0 poema me anoitece.
A aranha tece teias.

O peixe beija e morde o que Veé.
Eu escrevo apenas.

Tem que ter por qué?

(TP, p.218).

Se a obra de arte possibilita a revelacdo do ser, ela ndo habita apenas a esfera do
pensamento; parte de eventos cotidianos para atingir o sublime, num evidente distanciamento
do caréater interpretativo, rumo a outro tipo de percepcao, que prescinde da razéo.

No intuito de evitar a soberania das interpretaces como modos de estar no mundo,
Gumbrecht (2010) postula que, para além da interpretacdo profunda ou oculta que afasta o
sujeito do contato com a concretude das coisas, € necessario ser capaz de lidar com a
tangibilidade dos elementos. Para ele, as dicotomias que se reproduzem a partir do cogito
cartesiano, conduzem a uma excessiva espiritualizacdo metafisica que poderia acarretar a
perda do mundo. Para o pesquisador literario, a necessaria tensdo entre presenca e sentido
implica a retomada do corpo, no estabelecimento de um acontecimento que pode ser
verificado na epifania, momento de revela¢do quando a presenca importa mais que o sentido.
Sua abordagem socioldgica da literatura produzida na segunda metade do seculo XX é
centrada na construcdo de realidades a partir das cotidianidades. Nestas construcfes textuais,

a producdo de presenca revela percepgdes que transcendem os sentidos.
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Estes efeitos de presenca, aqui tomados na imagem do pequeno Catatau e suas
possiveis relacdes com o titulo do romance de Leminski, tém o intuito de incluir a cultura
popular nas discussdes que rondam o enigma catatauesco. A animacdo televisiva norte-
americana nao poderia passar despercebida pelo crivo do poeta curitibano, constantemente

atento aos processos de colonizagdo na Ameérica Latina.

4.3 Descordenadas e pontos

REPUGNATO BENEVOLENTIAE / Me nego a
ministrar clareiras para a inteligéncia deste catatau que,
por oito anos agora, passou muito bem sem mapas.
Virem-se.

A recusa em dar esclarecimentos acerca do teor do romance, evidenciada na epigrafe
deste tdpico, indica a certeza de Leminski no que tange as dificuldades enfrentadas por seu
leitor. Utilizada pelo poeta desde a primeira edi¢do de Catatau, a apresentacdo deixa o leitor a
deriva e a liberdade interpretativa, que para Leminski, deveria ser alvo de interesse, restringe
0 impacto da obra. Muito embora fragmentos do texto leminskiano tenham circulado entre
amigos e literatos nos anos de sua elaboragdo, seu hermetismo acaba por distancia-lo de um
namero representativo de leitores, confinando a obra a um pequeno grupo de eruditos. Com o
intuito de suprir essa lacuna e ampliar o acesso ao livro, Leminski indica possiveis caminhos
de leitura, que sdo incorporados ao romance em forma de apéndice, a partir de sua segunda
edicdo. “Descordenadas artesianas™ e “ uinze pontos nos iis” sdo textos curtos, com quase
trés paginas cada um, que contam um pouco mais sobre a criacdo do enigmatico texto.

Em “Descordenadas artesianas”, ogo ling stico com as “coordenadas cartesianas”,
Leminski afirma que a “intui¢do b sica” de Catatau surge em 1966 em aulas sobre as
invasdes holandesas em Pernambuco. Ao explicar que Mauricio de Nassau tem como fidalgo
de sua guarda pessoal o francés René Descartes, o poeta paranaense se depara com a
“hip tese-fantasia” da presenca de Descartes no Brasil e redige o “quase” premiado conto
Descartes com lentes®’. O poeta enfatiza a presenca de Occam, e lembra que, convidado a dar
aulas para a rainha Cristina, na Suécia, o filésofo francés morre de frio. Dois fragmentos deste
texto sdo apropriados por Cao Guimardes como intertitulos do filme Ellsto “E E
DECA E 1E E ID AA BAILCM A A” , p-2 0

%1 O conto Descartes com lentes participa do Il Concurso Nacional de Contos da Fundepar (Curitiba, 1969).
este evento, os pseud nimos " ung" e “ urt” exigidos para a ndo identificagdo dos participantes sao
confundidos pela comiss&o julgadora e Leminski deixa de receber o prémio. Ver Fausto Cunha (KTT3, p. 381).

113
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primeiro e promove a passagem diegética do filésofo da Europa para o Brasil; o segundo
aponta “o fracasso da |1 gica cartesiana no calor dos tr picos ,p.2 2 e utilizado por
Cao Guimardées para encerrar o filme.

Em “ uinze pontos nos iis” Leminski esclarece que Catatau  “a hist ria de uma
espera” Cart sio, no Brasil, espera pela chegada de Artiscewski. Enquanto a sucessdo de
novas informacdes se vincula a frustracdo da experiéncia, a l6gica é rompida pelos abismos
criados entre cada frase, pois um dos objetivos leminskianos é justamente o de obscurecer o
entendimento. O poeta paranaense lanca mdo da cibernética para justificar a possivel
monotonia gerada pela abordagem ca tica do texto e afirma que “a informacdo absoluta
coincide com a redund ncia absoluta” , p.273). O autor do enigmatico romance lembra
ainda que o funcionamento da lingua evidencia a falsidade da lo6gica europeia no Brasil. A
ego trip, narrativa em primeira pessoa utilizada no livro, de acordo com Leminski, é
econdmica por reduzir a unidade do universo a um sé ser. Ao procurar o ritmo e ndo o metro,
0 poeta prioriza 0 tempo ao espaco e a dire¢do ao assunto.

Os dois movimentos que regem o livro, de acordo com seu autor, sdo o documental,
direcionado para uma légica épica extratextual e o estético que atinge a subjetividade atavica
da linguagem e do pensamento “o significado sem ntica de Catatau é a temperatura
resultante da abrasdo entre estes 2 impulsos: a eterna inadequacgdo dos instrumentos
consagrados, face irrupgdo de realidades in ditas” (KTT3, p. 275). Neste texto mutante, o
solipsismo ilusionista de Descartes € o retrato do colonizado, fragmentado, perplexo e
alienado; redigido sob o signo da otica, Catatau estd cheio de anomalias, refracdes e desvios
que incidem sobre a linguagem. A presenca de animais, ainda segundo seu autor, visa
possibilitar o espantar-se necessario para a reflexao filoséfica dos antigos. Leminski finaliza o
texto enfatizando que é o elevado coeficiente de ininteligibilidade do livro que distribui de

maneira irregular sua legibilidade.

4.4 Personagens historicas na ficcéo

isso sim me assombra e deslumbra
como é que 0 som penetra na sombra
e a pena sai da penumbra?

Dentre as figuras notorias que Leminski inclui em Catatau, excetuando-se o
protagonista René Descartes, Occam é o que mais se destaca. Merecedor de indmeros

atributos, tais como monstro semiotico e devorador de sentidos, Occam é mencionado em
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Ellsto sem nunca aparecer fisicamente; sua poténcia, contudo, se estabelece nos longos
siléncios, nos cortes abruptos e nas auséncias de nexos faceis.

No livro, Occam surge no inicio da narrativa, mas no transcorrer da leitura se
desmaterializa gradativamente, assumindo a personificacdo da morte, das perdas ou das
impossibilidades de conclusdo pensamentais. No filme, ele € mencionado apenas uma vez, no
ultimo bloco, pouco antes de Descartes travar uma luta com a cAmera. A mencdo de Occam,
sdo acrescidos os predicados de conscio e plenipotenciario.

Inventariar correlagdes de sentido entre o legado historico e a ficcdo leminskiana
auxilia na elucidacdo de afinidades e tensdes oriundas desta espécie de problematizacdo de
figuras historicas. René Descartes, que tem seu nome latinizado para Renato Cartésius, credita
a observbacdo a capacidade de analise; e William de Ockham, também é conhecido por
Guilherme de Occam, € adepto do nominalismo.

O catolicismo que rege a vida de ambos os aproxima de um voluntarismo divino, isto
é, tanto para o francés quanto para o inglés, Deus é o criador absoluto da verdade, das leis
naturais e da moral, as quais s6 poderiam ser alteradas de acordo com Sua vontade
(KILCULLEN, 1995, s/p.). Descartes tem formacdo em colégio jesuita, que abandona por néo
se contentar com a mera reproducdo dos conceitos ja estabelecidos; Occam integra a ordem
dos franciscanos e defende a vida de pobreza para os seguidores de Jesus. Ambos foram
perseguidos pela inquisicdo, sendo obrigados a se refugiar em paises distantes: Descartes é

protegido pela rainha Maria Cristina da Suécia e Occam pelo rei Ludvig da Bavaria.

4.4.1 René Descartes: razdo ou loucura

Repousa sob a laje

0 que viveu oculto.
Poupem-no do ultraje
do tumulto®

O modelo cartesiano de conceber o mundo esta impregnado de tal forma na vida
contemporanea, que parece ser algo inato ao pensamento. Sua m xima “ enso, logo existo”
pautada na exceléncia dos processos racionais e estabelece o padrdo da logica ocidental na

modernidade. O método analitico de dividir os objetos em partes cada vez menores,

62 p .. ~ o - . . . . .
O titulo do poema “minioragdo finebre para ren descartes”. ob o t tulo, Leminski redige Cene vilit qui
bene latuit , lema de Descartes que 0 poeta traduz: “Bem viveu quem viveu oculto”.
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compreender estes fragmentos e retornar ao todo para vé-lo com outros olhos, rege a vida

académica e a organizagéo de espacos de uso cotidiano.

Figura 19 - Letrato de Uené Descartes, Frans Hal's, 1K649
Fonte: http://rkdimages/

Nascido na Franca, Descartes refugia-se na Holanda para escrever com liberdade, pois
a condenacdo de Galileu por heresia preocupa filésofos e cientistas. O retrato pintado por
Frans Post (fig.19) revela o olhar atento do homem maduro; a roupa preta com gola branca
que caracteriza o barroco € o ponto de partida para o desnudamento de Descartes em E[1szo.

As regras do método que cria para encontrar a verdade sdo aparentemente simples: ndo
aceitar nada como verdadeiro antes de passar pelo crivo da razdo, simplificar coisas
complexas por meio da divisdo das partes, ordena-las de modo logico e possibilitar constante
revisdo do procedimento de dividir e juntar. Como a vida tem necessidades urgentes e nem
sempre se pode analisar devidamente as coisas, Descartes cria uma moral provisoria, cujo
procedimento deve adotar os seguintes passos: observar as leis e costumes de cada pais, agir
de modo resoluto mesmo que depois se perceba ter chegado ao lugar errado, realizar
mudancas nas consciéncias individuais, tornar um habito o exercicio da razdo e realizar uma
escolha individual de vida que permita o exercicio da liberdade (DESCARTES, 2010).
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A repercusséo das obras do filésofo se estende a &mbitos extensos que incluem a Otica,
a fisica e a matematica. Composto por abscissas e ordenadas, o plano cartesiano ¢ um dos
principios fundamentais do desenho e define 0 modelo de localizagcdo e trajetdria de um
objeto na superficie planar. A projecdo espacial do plano, a geometria descritiva, explicita o
modo de construcdo dos sélidos no espago. A equivocada analise das propriedades
sanguineas, ao inves de se relacionar as verdades da ciéncia, se transforma num modo poético
de compreender o mundo, quando respeitados os limites da pesquisa dos séculos XV e XVI.
Ao considerar o corpo uma maquina, postula que o fogo do coragdo, que aquece o corpo pela
circulacdo do sangue nas veias, possui uma subst ncia muito sutil a qual denomina “esp ritos
animais”, que se relacionam a glandula pineal, lugar de unido entre a alma e o corpo
(DESCARTES, 1979 e DELEUZE, 2009).

Considerado o primeiro filésofo moderno, Descartes vincula a compreensao do mundo
ao exercicio da davida sobre a percep¢do dos sentidos. Em suas “Meditag es metaf sicas”,

afirma:

Tudo o que recebi até o presente como mais verdadeiro e seguro, aprendi-o dos
sentidos ou pelos sentidos; ora, algumas vezes experimentei que tais sentidos eram
enganadores, e é de prudéncia jamais confiar inteiramente naqueles que uma vez nos
enganaram (DESCARTES, 2005, p.31).

Desconfiar do que se percebe, para o filésofo que vive durante o Barroco europeu,
inclui questionar as coisas sensiveis, imaginaveis e inteligiveis. Ao estabelecer uma analogia
entre a acdo do fogo na cera e a natureza humana, Descartes enfatiza que o espirito humano é
mais facil de conhecer do que o corpo. Conclui que a composicao da matéria, denominada res
eltensa, € permeada por extensao, flexibilidade e mutacdo. O filésofo enfatiza ainda que a
linguagem ordinéria prende os sentidos e ndo abrange com suficiéncia as sutilezas da forma.

De acordo com o postulado cartesiano, a capacidade de julgar, inerente ao espirito, é
muitas vezes confundida com os atributos da viséo, propriedade do corpo. Mas a presenca
constante da duvida, oriunda de profundezas insondaveis, acaba por evidenciar a existéncia do
ser, pois a cada vez que algo potente e astuto o engana, o filésofo é capaz de perceber sua
pr pria existéncia “a proposi¢do ... Eu sou, eu elisto, &€ necessariamente verdadeira todas as
vezes (ue a pronuncio ou que a concebo em meu esp rito” DE CA E , 200 , p.43).
Pensar, portanto, é o elemento que assegura a existéncia do ser, diante da renitente divida
acerca daquilo que é ou ndo real, seja 0 corpo ou o espirito.

Em sua Hist[ria da loucura, Michel Foucault lembra que, para Descartes, a loucura

representa a impossibilidade do pensamento; se 0s sonhos ou ilusdes podem ser superados no
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cerne da estrutura da verdade, o desatino se estabelece na impossibilidade de pensar e,
consequentemente, duvidar: “a divida de Descartes desfaz os encantos dos sentidos, atravessa
as paisagens do sonho, sempre guiada pela luz das coisas verdadeiras; mas ele bane a loucura
em nome daquele que duvida, e ndo pode desatinar mais do que ndo pode pensar ou ser”
(FOUCAULT, 1978, p.47).

Se a Renascencga liberta as vozes da loucura, Descartes a situa ao lado do erro e do
sonho. Quanto aos dois ultimos, eles mantém um residuo de verdade, o que os distingue da
insanidade, destituida de vinculos com o real. Ainda segundo Foucault, depois desta
libertacdo da loucura, sua violéncia é dominada, para que, enfim, ela seja reduzida ao siléncio.

Ao tecer uma andlise critica do livro de Foucault, Jacques Derrida enfatiza que os
fundamentos dos critérios de separacdo entre crises de razdo e de loucura, assim como podem
ser percebidos nos dias de hoje, foram estabelecidos por Descartes. O tipo de Cogito criado
por seu m todo modela a organizagdo da vida social, separando “normais” de “loucos”.
Sempre acossada pelo hiperbdlico génio maligno, a certeza cartesiana ndo esta protegida da

loucura, pois é ela quem assegura sua existéncia.

Ora, o recurso a hipétese do génio Maligno vai tornar presente, vai convocar a
possibilidade de uma loucura total, de um enlouquecimento total que eu ndo poderia
controlar, visto que este me é infligido — hipoteticamente- e do qual ndo sou mais
responsavel; enlougquecimento total, ou seja, uma loucura que ndo seria mais apenas
uma desordem do corpo, do objeto, do corpo objeto fora das fronteiras da res
cogitans, fora da cidade policiada e assegurada pela subjetividade pensante, mas
uma loucura que introduzira a subversdo no pensamento puro, em seus objetos
puramente inteligiveis, no campo das ideias claras e distintas, no dominio das
verdades matematicas que escapam a ddvida natural (DERRIDA, 2009, p.74).

e para Derrida, a loucura pode ser compreendida como “palavras sem linguagem,
sem su eito falante” DE IDA, 200 , p. , a historia da loucura passa a ser a arqueologia
de um siléncio. O controle das certezas e a delimitacdo das hipérboles pensamentais
demoniacas encontram seu ultimo reduto na existéncia de Deus, a res divina, cuja existéncia,
para Descartes, pode ser percebida, entre outros elementos, na observagédo das propriedades da
luz natural. Os momentos de deciséo quando o ser adentra o campo do filosofar, para Derrida
ocorrem mediante o terror confesso de ser louco. A possibilidade de discernimento entre
sanidade e deméncia pode ser percebida, portanto, na articulagdo ou ndo de um discurso
coerente.

Muito embora a repercussdao da obra de Descartes permeie grande parte da vida

contemporanea, sabe-se que a interpretacdo de seus textos sofreu, ao longo dos séculos,
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substanciais alteracbes. Adaptados, transformados e recontextualizados, de acordo com
Derrida, 0s textos cartesianos seriam merecedores de um novo olhar, menos arraigado as
interpretacdes vigentes. No que tange a presenca de Descartes em Catatau e Ellsto, percebo
que a idéia dos respectivos autores é dar corpo a uma presenca que se mantém no pensamento
ocidental, colocando em pauta a possibilidade de transformacgéo de determinados conceitos a
partir de seu proprio criador.

4.4.2 William de Ockham: o individuo
abrindo um antigo caderno
_ foi que eu descobri
antigamente eu era eterno
O frade franciscano inglés William de Ockham (c.1287/1347) é um dos pioneiros do
nominalismo, doutrina filoséfica que defende o estudo das particularidades de cada individuo.
Assim como seu mestre John Duns Scotus, rejeita a aplicacdo da razdo na fé, revolucionando
a escolastica medieval Os nominalistas renunciam ao ideal platdnico de universal, que
consideram produto da abstracdo humana. A figura 20 reproduz o fragmento de um

manuscrito de Ockham, no qual estd uma das imagens mais proximas que se tem do fil6sofo.

Figura 20 - William de Ockham, fragmento de um manuscrito
Fonte: http://stendhalgallery.com/
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Ao postular que a razdo opera de forma diferente da fé, Ockham separa a ciéncia da
teologia e da filosofia, deixando um legado fundamental para a moderna epistemologia. Além
da estreita relacdo com os nominalistas costuma-se vinculd-lo ao conceitualismo, pois na
compreensdo da relacdo do particular com os universais, 0s nomes dos conceitos comprovam
a existéncia, mesmo que esta existéncia possa acontecer apenas na mente do individuo.

A navalha de Ockham, maxima que garante ao filésofo o reconhecimento como
grande logico, tem por principio de parcimonia escolher, diante de hipoteses competitivas, a
que detém o menor nimero de proposicdes; assim sdo eliminadas suposices desnecessarias
e/ou conclusbes similares. A busca por simplicidade pressupde abordagem cautelosa e
aconselha-se a adogcdo da navalha de Ockham em pesquisas heuristicas, evitando o
indiscriminado uso como modelo de arbitrio para pesquisas ja realizadas.

De acordo com Umberto Eco, ao analisar a estética medieval, nos textos de Guilherme
ou William de Ockham permanecem referéncias aos temas da escolastica tradicional, mas a
“absoluta contingéncia das coisas criadas e a falta de id ias eternas reguladoras em Deus
dissolvem o conceito de um estavel ordo do cosmo ao qual as coisas se adequam [...], no qual
possa inspirar-se o artifel 1. (ECO, 1989, pp.127-128). A concepgéo de beleza que havia sido
adquirida por meio da estabilidade das proporcdes universais enfraquece, enquanto distin¢oes
individualizantes comecam a surgir no ambito da representacdo. Depois de centenas de anos
de duelos entre iconoclastia e a iconofilia, os artistas passam a representar singularidades que
identificam individuos, preparando no cerne do movimento goético o surgimento do
Renascimento.

Ao afirmar que a realidade dos universais se dissolve no nominalismo e que a
transcendentalidade do belo se torna duvidosa quando desaparecem distin¢cbes formais e

virtuais, Eco afirma que no pensamento dos nominalistas:

Permanece a intuicdo do singular, o conhecimento de um existente analisavel de
maneira empirica em suas proporcdes visiveis, pois € possivel a intuicdo intelectual
do singular [...]. A propria ideia com a qual o artista cria € um exemplar singular das
coisas que ele quer fazer, ndo a ideia de sua forma universal. (ECO, 1989, p.128).

Segundo Ockham, cada corpo é numericamente distinto e absoluto, sendo que a ordem
do universo e sua unidade nédo resultam da interligacdo dos diversos corpos. Na crise de uma
estética do organismo, com seu ideal de proporcao e integracao do todo, cada entidade é Unica

e a razdo individual é superior a natureza comum.
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A unicidade do ser e a sucessiva transformacéo de verdades permitem estabelecer uma
espécie de continuidade entre distintas épocas. Se a sensibilidade moderna prioriza a
identidade e recorre a conceitos como Unico e original, a sensibilidade contemporanea ou pos-
moderna, por outro lado, retoma processos de coletivizacdo que tendem ao anonimato e a
integracdo das partes no todo. “ omes a menos”, poema que se relaciona ao nominalismo,

evidencia o pensamento de Leminski sobre o assunto:

Nome mais nome igual a nome,
uNsS NOMeSs Menos, UnNs NoMes mMais.
Menos é mais ou menos,

nem todos 0s homes sdo iguais.

Uma coisa € a coisa, par ou impar,
outra coisa é 0 nome, par e par,
retrato da coisa quando limpida,
coisa que as coisas deixam ao passar.

Nome de bicho, nome de més, nome de estrela,
nome dos meus amores, nomes animais,

a soma de todos 0s nomes,

nunca vai dar uma coisa, hunca mais.

Cidades passam. S6 os nomes véo ficar.
Que coisa doi dentro do nome

que ndo tem nome que conte

nem coisa pra se contar?

(TP, p.193).

Capaz de sofrer alteracdes em fungdo da atualidade da presenca divina no plano
terreno, a verdade para Ockham, mantém, no nome dos elementos, uma relacdo sagrada com
sua concepgdo. Retirado de “Descordenadas Artesianas” o trecho a seguir, explicita a
ficcionalizacdo de Ockham realizada por Leminski, que se apropria do nome do frade

franciscano para promover a desconstrucao da logica cartesiana:

No Catatau, suspeito ter criado o primeiro personagem puramente semidtico,
abstrato, da ficcdo brasileira. Occam é um monstro que habita as profundezas do
Loch Ness do texto, um principio de incerteza e erro, o “malin g nie” da c lebre
teoria de René Descartes. A entidade Occam (Ogum, Oxum, Egum, Ogan) nédo
existe do “real”, um ser puramente | gico-semi6tico, monstro de z6o de Mauricio
interiorizado no fluxo do texto, o livro como parque de locugdes, ditos, provérbios,
idiomatismos, frases-feitas. O monstro ndo perturba apenas as palavras que lhe
seguem: ele é atraido por qualquer perturbacdo, responsavel por bruscas mudancas
de sentido e temperatura informacional. Occam é o proprio espirito do texto. E um
orixa azteca-iorub4 encarnando num texto seiscentista (KTT4, p. 212).



102

A men¢do de Occam, em Catatau, costuma ser acompanhada pelas duvidas de
Descartes acerca deste mundo estranho, e dentre as estratégias adotadas para vencer o
monstro, a distracdo parece ser uma das mais eficazes. Mesmo assim, o génio maligno
ressurge insistentemente, apenas para evidenciar a impossibilidade de sua erradicacdo. Ao
correlacionar légica semidtica, abstracdo e entidades do pantedo afro-americano, Leminski
ndo apenas dilata a poténcia da personagem provinda do catolicismo medieval e seu apreco
pela nomenclatura das coisas, como estabelece um olhar mais acurado sobre um Brasil
compactado na figura dos jardins de Nassau.

O frade franciscano também inspirou Eco na criacdo da personagem central do
romance O nome da rosa®® (1980), adaptado para o cinema por Jean-Jacques Annaud (1986).

Figura 21 - Sean Connery em O nome da [Josa
Fonte: http://www.adorocinema.com/

Interpretado por Sean Connery (fig.21), Willeim de Baskerville aplica o método
cientifico minimalista de Occam, que parte da economia ontoldgica para chegar a resolucao

da querela dos universais. A falibilidade do conhecimento e a desarmonia do mundo em

%3 O centro da narrativa é a possibilidade de se encontrar o segundo livro da Poética de Aristoteles, que trata da
comédia.


http://es.wikipedia.org/wiki/Jean-Jacques_Annaud
http://es.wikipedia.org/wiki/1986
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constante reconstrucdo devem ser observadas no exercicio do livre-arbitrio e da simplificacdo
dos caminhos. Ao demonstrar para 0 novico Adso seu método de decifrar enigmas, pode-se
perceber a inspiracdo da caracterizacdo de Baskerville em Ockham.

Ao negar a possibilidade de uma verdade absoluta e apostar na transitoriedade das
coisas, 0 pensamento de Ockham diverge de Descartes. Em Catatau, sua presencga é constante
e enfaticamente perturbadora; em Ellsfo a invisibilidade o transforma numa espécie de

assombracdo a comprometer a eficacia do método cartesiano. Em um poema de Leminski.

4.5 Fortuna signica: simples histdria e complexo contexto

simples
COMo um sim
é simples
mente

a coisa

mais simples
que ex

iste

assim

ples

mente

de mim

me dispo
des

(aus)

ente

Durante os quase dez anos de sua redacao, fragmentos de Catatau circulam nos bracgos
de Leminaski em busca de pareceres. Vinculado a literatura experimental pelo hermetismo,
trata a propria linguagem como fonte de pesquisa; transforma qualidades, cria valores e
subverte a historia. A pluralidade de sentidos é o elemento a orquestrar a tensao entre ordem e
caos. Hoje, fragmentos dos manuscritos sdo midiatizados, possibilitando o desvendamento de
parte de seu processo de criacao.

Além das quatro edi¢Bes de Catatau, pesquisadores tém acesso as alteracGes realizadas
por Leminski em suas anotagdes. Nos rascunhos, aquilo que deixa de aparecer na verséo final

adquire maior sentido.
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Figura 22 - Manuscrito de Catatau
Fonte: http://www.museuoscarniemeyer.org.br/

Nas palavras da figura 22 permanecem, no livro e no filme, a sensacdo de perigo e a
confissdo de se impressionar facilmente. Socrates e o sofisma sdo eliminados, bem como o
prov rbio “tamanho ndo documento”. A presenca constante de ditos populares em Catatau
vincula erudicéo e cotidianidades. Para Regis Bonvicino, o provérbio é uma espécie de poema
readymade duchampiano, com ares de oraculo e capacidade de satisfazer o senso comum.
Para 0 amigo e correspondente de Leminski, “0s provérbios de ralé, e todos os seus similares
[...] referenciam e amarram, com unhas e dentes, a narrativa de Catatau a0 mundo popular, a
boca do povo, esse invental nguas’” B ICI ,sp. autor de “Com quantos paus se
faz um Catatau” estabelece tamb m um paralelo entre os filmes de faroeste norte-americanos
e o romance de Leminski, afirmando que ambos tém seus grandes momentos em tiroteios; no
livro, a troca de tiros € entre alta literatura e linguagem popular. Ao destruir e reconstruir
provérbios, Leminski produz efeito iconico e subverte a rigidez da Otica cartesiana.

Haroldo de Campos afirma que o sonho de Descartes ndo é psicodélico “é
Barrocodélico, pois de um cometimento Neobarroco, de um ensaio de liquefagdo do método e
de proliferagdo das formas em enormidades de palavras.” CAM , in KTT3, p. 389). No
ensaio “ ma leminsk ada barrocod lica”, Campos lembra que, ap s o langamento da primeira

edicdo de Catatau, cria-se em torno do romance, uma esp cie de “legenda negra da
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invisibilidade” , p-2 . A partir desta conceitualizagdo de Haroldo de Campos,
investigo elementos barrocos também no filme, elucidando a criacdo de enigmas que
explicitem relagdes do filme com o livro.

Ao estabelecer um paralelo entre Catatau e Viva o povo de Jodo Ubaldo Ribeiro, o
poeta concreto destaca em ambos a énfase atribuida ao significante, a elaboracéo verbal e o
prazer da palavra. Enfatiza a intensidade com que os dois romances terminam, aos quais
acrescenta Finnegans [lake de Joyce, apontando que os trés desembocam numa apologia a
impossibilidade de compreensdo. Valoriza ainda a tematizacdo da antropofagia como
processo simbolico, assinalando que o primeiro livro devora a historia nacional e o segundo
tritura o logos do ocidente. Se no texto de Ubaldo Ribeiro, a personagem que aprecia a branca
carne dos holandeses Capiroba, no de Leminski, o monstro canibal se chama ccam, “ogre
filoldgico, mastigador de textos, papaletras e papa-linguas, fantamasgoria (sic) signica do
rapsodo Leminski” ,p-2

A reflex@o sobre o olhar, para Antdnio Risério, € uma das grandezas de Catatau, onde
Leminski subverte a ldgica da Otica cartesiana e enfatiza, entre outros elementos, a
imperfeicdo animal em detrimento da perfeicdo geométrica. Os modos de olhar adotados por
Descartes em terras brasileiras se alteram de acordo com os elementos que utiliza ... ao
passo que o fumo é o signo de uma aproximacdo, a luneta, instrumento europeu, deixa-se ler
como sinal de um distanciamento.” (RISERIO, 1976, s/p). Histdria do fracasso da colonizagéo
holandesa e do pensamento europeu no Brasil, Catatau € repleto de miragens, dentre as quais
destaca a geometria de Brasilia e da poesia concreta, vinculando esta Gltima a instauracdo do
atrito na linguagem catatauesca.

A concisdo da linguagem utilizada por Leminski, ndo deriva apenas dos provérbios, é
apropriada dos conceitos que regem a econémica criacdo dos haicais, nos quais a imagem é
fortalecida e o humor explicitado. Ao enaltecer o paciente trabalho que o poeta paranaense
dedica a linguagem, Leyla Perrone-Moisés enfatiza o carater transcultural da producéo
leminskiana “polonés, caboclo ¢ aponés’, malandro e samurai, provinciano ¢ internacional
[...] 0 mais brasileiro dos poetas, talvez o disc pulo mais fiel deixado por swald pau-brasil’”
(PERRONE-MOISES, 1989, p.99). Na homenagem pdstuma ao poeta, a escritora e professora
de literatura na Universidade de Sao Paulo, lembra que o calor da poesia leminskiana é

envolvido pelo rigor e seriedade com que encara seu oficio; na obra de Leminski, as palavras
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habitam um corpo, cuja forca é determinada por sentimentos extremados. Para Perrone-

Mois s, no ensaio “Leminski, o samurai malandro®”

Do rio de palavras, Leminski se ri, e a verborragia desatada, ele pede, exigente, um
momento de siléncio. Para bom entende-dor, meia palavra raspa; e para bom
gozador, uma piscada basta. Leminski ja foi e ja voltou, e quem ndo percebe a
inteireza de suas meias palavras ainda nem saiu de casa (TP, p.397).

Pautada no livro Caprichos [ relalos (1983), Perrone-Moisés, enfatiza que Leminski
abre caminho na “selva selvagem da linguagem” e lembra que o0 encontro da forma justa
depende, ndo apenas do conhecimento do fazer poético, mas do gesto exato do poeta.

Movido por uma insuperavel paixdo pela linguagem, para Denise Guimardes, 0 autor
de Catatau tem um olhar multisensivel e sinestésico, que se lanca em vérias direcbes em
busca de lampe os de liberdade. Em sua “loucura 1 gica”, os poemas de Leminski tensionam
o pensamento ¢ alme am a transcendéncia, querem “ir al m”. Cuidadoso no trato dos ¢ digos
linguisticos, seu comprometimento com a invencéo e com a renovagao da literatura situam-no

num patamar vanguardista.

E na poesia de vanguarda que o artista tem a possibilidade de devolver a agressdo da
linguagem que cerceia sua liberdade criadora. Ao mexer com as formas, ao inventar,
pode romper a clausura do signo verbal. Pode pegar a palavra e parti-la, fragmenté-
la, doma-la. Pela insubmissdo as formas, ao codigo, pode impor sua marca, fazer
cada poema & sua imagem e semelhanca (GUIMARAES, 1989, p.91).

De acordo com a pesquisadora, 0 termo vanguarda ndo é usado literalmente, no
sentido de estar a frente, mas busca equivaler ao conceito de “contemporaneidade absoluta”.
Em deliberada oposi¢ao aos mecanismos de representacdo, o “cachorro-louco” transforma em
palavras a loucura de viver; busca o sentido das coisas por meio de criticas metalinguisticas

ao culto da normalidade seus poemas sdo “inutens lios®”

que se estabelecem como lugar do
prazer e do gozo estético.

Na analise de mais de duzentos ensaios produzidos por Leminski, Paula Renata Melo
Moreira delineia um perfil intelectual do poeta paranaense. A mobilidade de seu pensamento
é privilegiada, numa énfase a transicdo do hermetismo do Movimento Concreto para o

arejamento Tropicalista. A autora lembra que, para Leminski, a poesia € fonte de prazer

% 0 ensaio publicado no livro (i(til poesia e outros breves (PERRONE-MOISES, Cia das Letras, 2000) é
transcrito integralmente na coletanea Cbda Poesia. A publicacdo na revista da USP, parcialmente digitalizada,
integra o levantamento da obra de Leminski, organizada no site [lamiquase organizado por Elson Froes.

®  tulo de um de seus ensaios que discorre sobre a “Ditadura da utilidade”.
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desvinculada de qualquer fungdo mercantilista, raz&o pela qual ele pratica a metalinguagem e

a critica.

Advogar para a poesia o lugar de objeto in-Util significa entender que tal fazer ndo
deve estar comprometido com outra proposta, além da prdpria arte [...]. O poema
como objeto que ndo precisa justificar sua existéncia no mundo alcanga, assim, um
lugar além-da-mercadoria, como uma esséncia suprema dos fazeres humanos —
postura que, ainda que fundamentada, guarda alto grau de utopia (MOREIRA, 2011,
p.111).

A autonomia da arte, segundo Leminski, requer a sobrevivéncia do “inutensilio”,
produto que se contrapde ao ornamento e a mercadoria. Para o poeta: “a fungdo da poesia a
funcdo do prazer na vida humana” EAC2, p. , e a finalidade da vida o acesso a “dons
absolutos e finais” como o amor, a amizade, os estados de graca e a poesia.

Para Francisco Fabio Vieira Marcolino, a afirmacdo de Descartes em Catatau: “
mundo ndo quer que eu me distraia distra do, estou salvo” ,p- ,indica um estilo de
vida para quem “a f de que a arte um territ rio f rtil para o inutil, o desperd cio e o prazer”
(MARCOLINO, 2010, s/p).

No texto introdutério de Distraldos venceremos, coletanea publicada em 1987,
Leminski afirma ter conseguido abolir a referéncia (néo a realidade) por meio da rarefacdo. O
poema “o m nimo do m ximo”, evidencia seu paradoxal interesse em dar visibilidade a esta

espécie de atencdo a distracao:

Tempo lento,
Espaco rapido,
quanto mais penso,
menos capto.
Se ndo pego isso
que me passa no intimo,
importa muito?
Rapto o ritmo.
Espacotempo 4vido,
lento espagodentro,
quando me aproximo,
apenas 0 minimo
em matéria de maximo.
(TP, p.183).

Entre o minimo e o maximo, o dentro e o fora, as alteragdes perceptivas sdo
potencializadas. No jogo de olhares interno e externo, Leminski poetiza abstragoes;
desvincula-se dos objetos concretos para tecer reflexdes acerca de processos e modos de

experimentar a vida.
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No que tange as afinidades que Catatau estabelece com a literatura, a énfase dos
pesquisadores costuma recair na desarticulagdo da linguagem e sua reorientacdo sob o prisma
da arte. Em escritores como Joyce e Mallarme, assim como em Leminski, de acordo com
Carlos Augusto Novais (2008, p.49), “Ingua e mundo se imbricam, fundando-se
mutuamente”. A experimentacdo lexical, portanto, € base da constru¢do ndo apenas do texto,
mas também da vida.

A observacdo de que James Joyce € a pedra fundamental no caminho de Leminski,
para lvan Justen Santana e Caetano Waldrigues Galindo, tem bases no paralelismo que pode
ser estabelecido entre o ecumenismo de Joyce e o de Leminski, mas também pode ser
percebida na analogia entre o provincianismo de Dublin e de Curitiba. Ao enfatizar que
Catatau comprova a aproximagdo do poeta irlandés e do brasileiro acerca da busca de

liberdade com a linguagem, os pesquisadores afirmam:

Que Joyce, para Leminski, esteve ali para mostrar que certas coisas, liberdades,
possibilidades e ampliddes (amplitudes?) eram efetivamente atingiveis, e que a
t cnica liter ria, libertada de ¢ nones de “deve” e “ndo deve” poderia sim dar conta
de toda uma parcela da experiéncia que até entdo ndo havia sido abordada
(SANTANA e GALINDO, 2010, p. 97).

A postura de Leminski, em relacdo a Joyce e aos demais escritores que compdem seu
paideuma, ndo é a do iddlatra, mas a do admirador dos mecanismos de producdo textual

3

presentes em suas obras. o ensaio “ ames aulo oyce Leminski”, antana e alindo
lembram que, ao invés de simplesmente seguir os modelos de autores que admira, o interesse
de Leminski reside na exploracdo dos recursos linguisticos por eles adotados.

Para Tarso de Melo, uma das diferengas entre Catatau € Finnegans [Jake, além do

estilo “macarr nico”, presente em ambos, a autonomia de Leminski

Leminski ndo prestou reveréncias, homenagens, sacrificios, nem serviu sua cabeca
na bandeja do predecessor. Criou, sim, uma obra que é tdo importante quanto aquela
para a cultura de sua lingua, sem esquecer que 0 Finnegans estende-se a Historia
Universal, enquanto o Catatau revisita a colonizagdo do Brasil ou, no maximo, da
América do Sul. As divergéncias e convergéncias sdo nitidas, ndo ha insolvéncia
do Catatau em suas dividas (MELO, 1998, s/p).

Esta questdo autoral, no que tange a referéncias e citagdes, também estd presente em
discussdes acerca do outro romance de Leminski, Agora é que sl 0 elas.

Em entrevista concedida para Denise Guimaraesa, a Ultima da vida de Paulo Leminski,
ao mencionar Catatau, 0 poeta afirma que o livro trata da impossibilidade de se escrever um

romance no século XX. Este seria um periodo de produgdes de mensagens, sendo que 0S
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grandes romancistas tiveram sua formacdo no século anterior (LEMINSKI, 1989). Em um
artigo que retoma a entrevista supracitada, Boris Schnaiderman, esclarece que apregoar a
morte do romance é uma atitude provinda do século anterior, potencializada a partir dos anos
1920. Esta morte, segundo o ensaista ucraniano radicado no Brasil, ndo se sustenta diante da

obra de Guimaraes Rosa, Lezama Lima e italo Calvino:

Seriam todos eles continuadores do século XIX na ficcdo? Ndo me parece. Acho
muito mais acertada a visdo de Bakhtin, que encara 0 romance como um género
dindmico, um género maleavel e protéico, que reaparece sempre em formas novas
(SCHNAIDERMAN, 1989, p. 107).

No referido artigo, o pesquisador amigo de Roman Jakobson, reafirma:

Depois da prosa-poesia altamente elaborada de Catatau, Leminski absolutizou a sua
experiéncia e a vertente da arte da palavra que ela representava. Dai as suas
afirmacgdes sobre a morte do conto e do romance. Mas, a0 mesmo tempo, esse
tradutor de Beckett e dos modernos ficcionistas norte-americanos, percebia no
mundo uma nova narratividade, ligada aos novos meios de expressdo. Em vez de se
deixar sufocar por eles, a palavra encontra caminhos para se afirmar (id.ibid. p. 112).

Muito embora a contribui¢do dos pesquisadores de Leminski seja bem mais extensa do
gue a aqui exposta, destaco alguns elementos que interessam a relacdo que Cao Guimaraes
estabelece com o romance: a admiragdo por autores que inventam sentidos a partir da poténcia
da prépria linguagem; o farto uso da parddia e a liberdade de apropriacdo; a ruptura da
linearidade narrativa em busca da aproximacgdo com o fluxo do pensamento; e o interesse no

contemporaneo lato sensu, que mantém viva a obra de autores das mais diferentes épocas.
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5. CAO GUIMARAES: lago, cozinha e cavalo de santo

viver é super dificil
0 mais fundo
esta sempre na superficie

Imantar esteticamente objetos cotidianos € um dos pontos altos dos filmes de Cao
Guimardes. Artista visual que trabalha com cinema e fotografia, dentre seus méritos esté a
capacidade de insuflar a discussao sobre possiveis maneiras de lidar com a imagem, tendo por
base o tempo e 0 som. Sua inteligéncia visual é destaque nas discussdes sobre arte brasileira
desde meados da década de 1990, quando os olhares se voltam para enigmas que valorizam
situacbes comezinhas. Imagens que ndo sdo desvendadas facilmente, quando se deixam
revelar evidenciam seu carater prosaico e o mistério da revelacédo reside na lentiddo do tempo
cuja orquestracdo € presidida pela construcéo da sonoridade filmica.

A produgdo de arte da década anterior havia sido marcada por um neo-expressionismo
que acontece simultaneamente em varios locais do planeta, levando os artistas a adotar
procedimentos pictoricos que evidenciam sentimentos tumultuados e profundos. De certa
forma, a paixdo que movera a producdo dos anos 1980 se atenua e a interiorizacdo exacerbada
que garantira a revalorizacdo da pintura se torna mais branda. Os artistas adotam a concretude
e a objetividade da vida como formas de conjugar experiéncias nas quais o arrebatamento dos
sentidos acontece menos pelo carater impositivo das formas do que por sua sutileza.
Apaziguados os animos, a arte retoma 0 prosaico e mostra universos menos ambiciosos e
mais afetivos.

Reconhecidos a partir do restrito universo de festivais e museus, os filmes que o
diretor realiza séo lentos e colocam a atencdo em coisas que passam despercebidas. A analise
que realizo neste capitulo tem por meta apontar elementos significativos de sua producédo, 0s
quais permitam compreender as razfes do convite ao cineasta para a realizacdo de um filme
sobre Leminski. Discorro sobre alguns trabalhos do artista, no intuito de evidenciar pontos de
afinidade com El1sto, destacando qualidades que permitam equacionar a sensibilidade poética
do diretor mineiro a criacdo de enigmas leminskianos.

Parto das series fotograficas [lambiarra e Paisagens [leais, nas quais identifico
“estados de alma”, em consonancia com o pensamento de Edgar Morin; teco reflexdes sobre
Histlrias do nlo ver, [wua de mlo dupla e Pedevalsambatucadamacaconoseusom,
relacionando livro de artista e instalagbes ao conceito de simulacro de Jean Baudrillard,;

investigo os longas-metragens da Trilogia da Solidao segundo Consuelo Lins e André Brasil e
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finalizo o capitulo com duas exposicdes relevantes: Passatempo e Ver é uma fabula, a
primeira tem curadoria de Solange Farkas e a segunda de Moacir dos Anjos.

Antes de passar a analise das obras, considero importante trazer para a discussao a
conceitualizacdo que o proprio artista faz de seu trabalho. Em entrevista concedida a Cezar
Migliorin em 2005, o cineasta metaforiza a superficie de um lago para explicitar seus
diferentes modos de concepgao filmica:

Ou vocé fica no barranco contemplando a realidade do lago (que é como eu vejo
esses meus pequenos filmes contemplativos), ou vocé joga uma pedra no lago pra
que ele reverbere e volte ao normal de uma forma diferente (que é a idéia dos
trabalhos mais propositivos como [ua de mlb dupla), ou, por fim, vocé se joga
dentro do lago, entra nele (que é como eu vejo meus trabalhos mais imersivos, 0s
“document rios” onde vocé entra dentro de um universo, vai viver com um eremita
l4 um tempo e se propde a investigar aquele universo). (CAO GUIMARAES. [x:
MIGLIORIN, 2006, s/p).

A analogia € finalizada com a mencdo do curta-metragem Da janela do meu quarto,
que surge por forca do acaso. Cao Guimardes lembra que o artista ocupa um lugar fora da
ordem social e afirma que tratar da inutilidade pode ser uma das funcdes da arte. O processo
de criagdo, solitario por exceléncia, conduz a mundos ilhados, que suscitam a necessidade de
expressdo. A segunda met fora que utiliza para falar de seu trabalho “‘cinema de cozinha”,

oficina de experimentos que prové a felicidade dos sentidos.

A cozinha é o lugar da casa de que mais gosto, é o lugar da casa onde todas as
visitas se encontram, onde, apesar do farto espaco da sala, todo mundo se aglomera.
A cozinha é na casa o lugar do outro. E foi I& também onde, entre vidros de azeite,
miolos de pdo, geléias e farelos, liguei pela primeira vez um velho projetor de super-
8 para mostrar para alguns amigos as primeiras bobagens que filmei (CAO
GUIMARAES, 2008, s/p.).

Uma das atitudes que caracteriza Cao € o exercicio de um olhar que acaricia 0s objetos
em temporalidades prolongadas. Ao se ater ao detalhe, ao prosaico e/ou ao quase invisivel, 0s
filmes evidenciam modos sensiveis de estar no mundo. A relagdo com o documentario e a
énfase no primeiro plano sdo elementos que se destacam nas pesquisas sobre o cineasta. O
carater afetivo com que elabora seu trabalho, algo da ordem da solidariedade para com as
coisas do mundo, o aproxima de Leminski, na capacidade de perceber o muito no pouco, de
transformar vida em poesia.

Ao discorrer sobre seu processo de criagdo, Cao Guimarées afirma gostar de caminhar
para pensar na construcdo filmica. De acordo com o depoimento disponibilizado no site do

Itall Cultural, é andando que ele se perde para poder “encontrar” o filme que mais uma
p para p q
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entidade que esta para além do artista, do que uma coisa pronta, organizada e concebida de
antemdo. O empenho do artista estaria entdo na capacidade de coordenar as percepgoes e dar a

elas formas adequadas.

eu me sinto muito mais um cavalo de santo querendo receber um santo [...], uma
entidade que vocé ainda ndo sabe exatamente qual €, do que alguém que ja tem
realmente, que ja incorpora a entidade antes de fazer o filme. Eu acho que a
entidade, ela se manifesta aos poucos e se revela aos poucos nesse processo (CAO
GUIMARAES, 2013).

A entidade, a qual se refere Cao uimaraes, certamente tem a ver com a “alma”
baziniana que pode se adaptar e se manifestar em encarnagfes distintas, tema que estrutura a
investigagdo da evidéncia da “alma” de Catatau em Ellsto. Antes de aprofundar o conceito
de alma, contudo, lembro que as trés metaforas utilizadas pelo artista podem ser percebidas
sob o seguinte prisma: a primeira remete a observacao da paisagem, a segunda a ingestdo de
afetos e a terceira ao mistério, aos enigmas que transcendem a capacidade da raz&o.

Dentre as afirmacdes acerca de seu préprio trabalho, destaco ainda a maxima: “eu fago
filmes”, observacdo que se ressente das querelas entre documentario e ficcdo, quando se
tornam cerceadoras da liberdade. Ao promover o transito de filmes por varios géneros,
potencializam-se discussfes acerca da representacdo e da poténcia estética. Quando se
investiga o real, como é o caso da criacdo da obra de arte, € o proprio conceito de realidade
que se amplia, abrangendo o sonho e a ilusdo. Acostumados aos processos ilusionistas,
artistas ndo deixam de documentar o0 mundo com suas obras.

A complexificacdo dos géneros artisticos que acontece nas Ultimas décadas inviabiliza
catalogacOes precisas, contudo, é no campo do documentario que se aprofundam reflexdes
criticas sobre imagem e novas formas de representacdo. Mencionado por Ismail Xavier ao
lado de Eduardo Coutinho, Jodo Moreira Salles e Arthur Omar, Cao Guimaraes é vinculado a
discussbes sobre a logica da experiéncia social, na qual espontaneidade e miselénlsclie Se
contaminam em performances que enfrentam o olhar da camera, num tipo de filme que

caracteriza o cinema contemporéneo.

Os novos recursos de uma cultura mediada pela tecnologia potencializam o
atravessar fronteiras, embaralhar terrenos, e uma parcela dos artistas comprometidos
com o legado da experimentagdo passou a atuar no campo do “cinema expandido”,
da videoarte e das instalacfes que se expbem em galerias, tanto quanto ou mais que
nas salas de cinema. (XAVIER, 2012, p. 11).
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No panorama do cinema moderno, entre filme de artista com base neoconcreta e filme
de cineasta, as afinidades de espirito ndo circunscrevem diferencas profundas. No que
concerne aos espacos de exibigdo, o primeiro faz parte de exposi¢des e compartilha o espaco
com outros objetos de arte; o segundo se destina a salas de cinema, com o0 modo de promover
a imersdo que lhe é peculiar. A experiéncia contemporanea, diferentemente da moderna, para
Xavier (2012), renova e amplia a interpenetracdo entre cinema e artes visuais.

De acordo com André Parente e Victa de Carvalho, a entrada do cinema nas galerias e
museus € de interesse para a reflexdo tedrica sobre o dispositivo cinematografico

contemporaneo.

Mais do que um cinema de ruptura, o cinema de museu aliado as tecnologias é
marcado pelos deslocamentos que produz em relacdo aos prdprios modelos
hegemonicos que lhe fazem face, buscando novos modos de ver e de ser. O cinema de
museu se diferencia de outros cinemas por uma dimensdo que evidencia o dispositivo,
as forcas atuantes e as estratégias em questdo. N&o se trata de produzir um novo
modelo de subjetividade, mas de subjetivacBes criadas nas brechas dos dispositivos.
A obra se d& nesta disjuncdo entre o reconhecimento e o deslocamento, em um jogo
criativo de relagBes travadas pelos espectadores com os dispositivos (PARENTE e
CARVALHO, 2009, p.38).

Diante da imensiddo de possiveis designacdes que poderiam definir algum estilo ou
género para os filmes de Cao Guimardes, me atenho a proposi¢cdo do cineasta que é a de
simplesmente fazer filmes. Neles interesso-me pela capacidade de reencantamento do mundo

que caracteriza sua producéo.

5.1 Cinema, fotografia e estados da alma

minha alma breve breve
o elemento mais leve
da tabela de mendeleiev

Transformar o0 modo de ver o mundo a partir da experiéncia promovida pelo objeto de
arte, seja ele pintura, fotografia ou filme, € uma das questdes intraduziveis acerca da fruigcdo
estética. A banalizacdo do prazer diante do implacavel consumismo contemporaneo faz crer
gue a poténcia da arte possa ter desaparecido ou migrado para universos mais prosaicos. Na
contramao da vulgarizacdo das imagens, a obra do cineasta parece devolver alguma coisa de
sagrado aos objetos que exibe. Se investigo a presenca da “alma” de Catatau em Ellsto, €

porgue penso que existe uma certa qualidade no modo como imanta os objetos filmados com
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alguma substancia quase material, a qual poderia ser chamada de “alma”. De um poema de
Leminski elucido um possivel ponto de vista acerca do conceito de alma:

carne alma
forma contelido
sobre nés
a sombra de tudo
(TP, p.345).

Além de vincular carne & forma e alma ao contetido, o0 poeta acrescenta o fato de a
humanidade vive sob a sombra da juncdo dos elementos mencionados. A sensacdo de
escuriddo advinda da grande sombra que se espalha na imagem poética, ndo deixa de igualar a
humanidade.

Os processos de projecdo, identificacdo e transferéncia que regem as percepgdes
humanas em complexas manobras de subjetivacdo, de acordo com Edgar Morin (2008), sdo
encarregados de corporificar ilusdo e magia. A projecdo pode ser dividida em trés tipos:
automorfismo, antropomorfismo e desdobramento. O desdobramento seria resultado da
alucinacdo do individuo a quem é dado ver seu préprio espectro corporal. Com a evolugao da
raca, esta espécie de duplo afrouxa seus vinculos com o corpo, gerando a ideia de “alma”.

Se na identificacdo o individuo é absorvido pelo mundo, na projecdo, especialmente
no antropomorfismo e no desdobramento, entra-se no campo da magia, que acontece quando
0s estados subjetivos se desligam do corpo para estar no mundo de outras formas. “A magia
a concretizagdo da sub etividade. A sub etividade a seiva da magia” M 1 , 2008, p.147).
Entre magia e subjetividade, portanto, estende-se uma “nebulosa incerta”, que transcende o
individuo sem dele se desligar completamente, a percepcao de seus efeitos é 0 que se designa

por alma, coragdo ou sentimento.

Mas, em determinado momento, a alma incha e esclerosa-se; deixa de ser expanséo
para se tornar reflgio. E no momento em que a alma se sente feliz com os seus
préprios vapores, em que exagera misticamente a sua realidade, que € a de ser uma
encruzilhada de processos; toma-se por uma esséncia, envolve-se na sua estranha
sutileza, enclausura-se como uma propriedade privada, coloca-se numa vitrina. Ou
por outras palavras: ao querer afirmar-se como realidade autbnoma, destroi-se.
Degrada-se ao exagerar-se. Perde a comunicacdo com o0s canais nutritivos do
universo. E ei-la isolada, oferecida, obscena, tdo gelatinosa, tdo mole como uma
agua-viva abandonada na praia. Lamenta-se por viver num mundo sem alma,
quando este esta repleto dela, e como o bébado que reclama a droga, também ela
reclama, ingenuamente, um “suplemento de alma”. (MORIN, 2008, pp.167-168).
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A alma seria entdo uma regido do psiquismo nascente e transformante, onde as
distingdes se confundem e as confusdes se distinguem. Momento em que as civilizacbes
abandonam antigas pr ticas m gicas, o “estado de alma” permanece se alimentando da seiva
da magia em participacOes afetivas geradas nas trocas informacionais.

No mundo impregnado de almas desgastadas, 0 cinema retoma o aspecto magico da
vida, j& que a participacdo cinematogréafica, ao desvalorizar a realidade pratica em prol da
ampliacdo da realidade afetiva, cria um espet culo que se pauta no “encanto da imagem”. A0
enfatizar que o papel da estética é transmutar magia em afetividade e afetividade em magia,
Morin (2008) lembra que a fic¢do ressuscita a magia, apontando, nos ritmos lentos e na énfase
do primeiro plano, técnicas eficazes para a dilatacdo da alma no cinema. Enquanto paisagens
apresentam estados de alma, trilhas sonoras tém a capacidade de conduzir a alma a estados
desejados.

Em uma das séries de fotografias realizadas por Cao Guimaraes (fig.23), a evidéncia
do estado de alma que impregna a paisagem ndo deixa ddvidas acerca das constatacdes de
Morin. A escolha do preto e branco e a quase indiscernibilidade das formas, nas quais o Unico

destague € a arvore que se inclina, conduzem ao siléncio e introspeccao.

Figura 23 - ¢/ titulo, 2012
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

% Neste capitulo, as obras em que néo identifico o autor sdo de Cao Guimardes.
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A atmosfera apocaliptica da fotografia, com seu explicito desolamento, parece
dissolver o mundo na neblina; tristeza e soliddo poderiam ser os atributos da alma da
paisagem captados na fotografia. Na medida em que alma e sentimento entrelagcam sentidos, a
arte retoma questdes relativas a magia e ao sagrado.

Metafora que designa necessidades subjetivas indeterminadas, a “alma”, segmento do
individuo que mantém contato com o universo da magia, de acordo com a complexidade da
vida pode se tornar mais densa ou esvaziada. A “alma” de Catatau, ou ainda, a “alma” da
desconstrucéo da légica cartesiana, assim como foi organizada por Paulo Leminski, adquire

mais presenca a partir da realizagéo de Ellsto.

5.1.1 Gambiarra e Paisagens Reais

Marginal é quem escreve a margem,
deixando branca a pagina

para que a paisagem passe

e deixe tudo claro a sua passagem.
Marginal, escrever na entrelinha,
sem nunca saber direito

quem veio primeiro,

0 ovo ou a galinha.

O imaginario desvairado de Catatau, a0 ser impregnado da participacdo afetiva que
caracteriza o cinema, poderia tornar-se mais claro e objetivo; ledo engano quando os enigmas
criados na ambivaléncia das imagens da arte gostam de parecer coisa que ndo sdo. O trabalho
fotografico de Cao Guimardes potencializa artimanhas da imagem.

Uma das séries fotograficas que realiza desde 2000, [lambiarra ", de saida aproveita a
perspectiva euclidiana para subverter proporgdes e gerar leveza; brinca com a geometria, num
olhar sensivel que vé e mostra beleza no mundo. A transposicdo funcional de objetos, que
revela a capacidade de adaptacdo do ser humano diante de necessidade de solucionar
problemas, encontra no repertorio da cultura popular solugdes inigualaveis.

Ao enobrecer a banalidade da tachinha e da toalha de mesa (fig.24), a fotografia pode
sugerir também a visdo de um estranho campo de pouso ou parecer um envelope, permitindo
interpretacfes mais poéticas. Polissémicas, as imagens do work in progress evidenciam a

atencdo em detalhes prosaicos do dia a dia.

% Dambiarra é um trabalho em contante processo de criacdo. Constituido por um conjunto de fotografia que
apresentam “ eitinhos” brasileiros de resolver problemas, a obra tem sido exibida em diversas mostras nacionais
e internacionais.
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Figuras 24 e 25 - [lambiarra, 2000/2014
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

Outra fotografia do mesmo trabalho (fig.25) exibe um homem que usa um coco como
travesseiro enquanto descansa. Se a primeira remete a questdes minimalistas, com poucos
elementos e priorizacdo das retas; a segunda é mais cadtica, cheia de curvas e tropicalizada;
unidas tematicamente, sdo permeadas pelo bom humor que marca a série.

A série Paisagens [eais — Homenagem a [luignard (fig.26) é realizada em 2009 e
evidencia um aspecto singular da producdo de Cao Guimarédes. Sdo imagens muito claras,
quase brancas, resultantes da observacdo da janela de um edificio em manhas de neblina.
Torres de igrejas, antenas e fragmentos de construgfes se destacam em meio a0 nevoeiro.
Entre surrealismo e ficcdo cientifica, as paisagens parecem tratar da génese da materia,

quando corpos distintos se formam a partir de processos internos da substancia informe.

Figura 26 — Paisagens [Ceais — Homenagem a Guignard, 2009
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/
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As imagens matinais de Belo Horizonte, num tributo a obra de Alberto da Veiga
Guignard (1896/1962), retomam um assunto da predilecdo de um dos maiores pintores da
paisagem mineira: a neblina. Conhecido por retratar festas religiosas e igrejas de Ouro Preto,
0 artista, que alia precisdo do desenho e pictorialidade do espaco na construcdo de uma
pintura quase desmaterializada, é reconhecido por sua capacidade de retratar a atmosfera da
serra mineira, que devora e faz emergir formas de maneiras magicas e misteriosas. Na figura
27, montanhas e nuvens sdo um sO corpo, e enquanto os baldes de S&o Jodo parecem subir,

um trenzinho prenche a atmosfera de qualidades metafisicas.

Figura 27 — Coite de STo Jo[b - Paisagem imaginante, Guignard, 1961
Fonte: http://novo.itaucultural.org.br/

De acordo com Rodrigo Naves, a tristeza que permeia o0 mundo de Guignard é
formada por espessuras insondaveis e as névoas que evidenciam a auséncia de um solo firme
denotam também o gosto pela sedimentacdo constante e lenta. Entre vontade de dissolucgéo e
desejo de matéria, a pintura de Guignard, a principio timida e recatada, pode se ater a detalhes
que a conduzem para o territério do imaginario, onde o dialogo entre formas concretas e
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poéticas fundamentam processos de cognicdo e fruicdo estética. A luz interna que
transubstancializa os seres, segundo o historiador da arte, cria uma espécie de porosidade

onde espessuras incertas impedem que se estabelecam profundidades e distancias.

Essa luz que ilumina de dentro a realidade enevoada de sua pintura traduz uma
espiritualidade acanhada, que percebe laivos de vaidade no impulso de se afirmar, e
portanto se recolhe, deixando a prova de sua hesitacdo nessa claridade turva, entre
espirito e matéria. Por fim, a espiritualidade que se depreende dessas pinturas e
dessa luz [...] revela como sua condicdo fundamental um comportamento casto,
longe de qualquer movimento de exteriorizagdo. Se parece ser a alma oculta dos
seres, deve, antes de tudo, permanecer velada para permanecer alma. E se esses seres
tém sua existéncia garantida por essa substancia timidamente luminosa, devem
poder prescindir de toda e qualquer forma de manifestacdo que os levasse a mostrar
sua face. A essa concepcdo corresponde uma ética particular, meio matuta, na qual a
tensdo entre poténcia e ato se esvai e se engrandece com o sentimento das proprias
renlincias — uma espécie de santidade meiga, entre sdo Francisco de Assis e um
monge budista (NAVES, 2011, pp.181-182).

Ao elucidar a dificuldade de consecucdo formal na arte brasileira em um especifico
grupo de artistas®®, Naves valoriza a poténcia difusa das pinturas de Guignard, as quais atribui
a caracteristica de manter tudo em suspensdo. Exercicio de desapego ou préatica Zen, as
paisagens gque ndo se entregam colocam em evidéncia a indiscernibilidade das coisas, e
mesmo que detalhes como igreja ou baldo promovam a objetividade da obra, ndo sustentam
por muito tempo a atencdo: sdo focos que pulsam em coreografias promovidas pela luz
interna que subverte hierarquias.

A homenagem de Cao Guimaraes potencializa o timido drama da alma que se insinua
nas coisas do mundo. Ao revelar enquanto escondem, as imagens ecoam a intangibilidade e a
imprecisdo da alma que habita Guignard. As brumas que revelam a intensidade das paisagens
imaginarias criadas pelo pintor, quando transmutadas em linguagem fotografica acentuam seu
vinculo com a concretude do real. Pouco acima do solo terreno, no alto do prédio de onde a
fotografia € tirada, novos mundos se anunciam em constantes transmutagdes e a prova de sua
existéncia sdo as fotografias.

O carater surrealista das imagens quase brancas reaparecerd em Ellsto quando
Descartes delira em Brasilia. O branco da tela contribui para a planificagdo em Guignard e
amplifica o espaco em Cao Guimarées. Ao suspender a linha do horizonte e criar simulacros
de mundo, as fotografias da série Paisagens [eais aproximam-se do repertorio da ficgdo

cientifica, sem a ele se aterem. A luminosidade do branco costuma remeter ao universo do

%8 Os artistas eleitos por Rodrigo Naves para tecer sua analise sobre a Arte Brasileira em A4 Forma Difl¢il s30
Debret, Almeida Junior, Guignard, VVolpi, Amilcar de Castro e Mira Schendel.



120

sagrado e potencializa o carater magico da imagem enquanto possibilidade de criacdo de

mundos.

5.2 Instalagdes: simulacéo, performance e magia

nunca sei ao certo
se sou um menino de dividas
ou um homem de fé

certezas o vento leva
s as davidas continuam em pé

Existem algumas obras de Cao Guimarées que se vinculam ao pensamento acerca
dos processos de simulagdo no mundo contemporaneo. Hist[rias do nlo ver, [ua de mlb
dupla e Pedevalsambatucadamacaconoseusom, sao trabalhos que simulam situac@es passiveis
de se transformarem em experiéncia estética. No primeiro, simulam-se varios sequestros; no
segundo, a casa habitada por desconhecido é simulacro do dono ausente; e no terceiro, a
simulacdo de uma experiéncia pregressa é atualizada na fruicao estética. O carater hibrido dos
trabalhos que se organizam em torno da linguagem filmica, ao discutir aspectos da viséo,
remete aos signos sociais que evidenciam a problematizacdo do conceito de “real”. ema
recorrente nas pesquisas contemporaneas, a indiscernibilidade de ficgcdo e realidade é objeto
de pesquisa de Jean Baudrillard (1991).

A eliminacdo de referenciais caracteriza a “era da simulagdo”, na qual o real
desaparece e da lugar ao hiper-real, produto de sintese que irradia modelos combinatdrios no
hiperespaco. Fingir o que ndo se tem caracteriza a simulacdo, fartamente observavel na
medicina e no exército; quando vinculada a religido, todavia, a possibilidade de simular
presenca implica a inviabilizacdo da existéncia de Deus.

No ambito das imagens, iconoclastas evidenciam os perigos da onipoténcia dos
simulacros, enquanto icondlatras, sob a possibilidade da transparicdo de Deus na imagem,
acabam por representar sua morte e desapari¢do. Ao poder assassino das imagens, contrapde-
se 0 poder dialético, mediando de forma inteligivel o real: remeter a profundidade do sentido,
ideia central da representacdo ocidental, ¢ uma possibilidade que desaparece diante da
reducdo de Deus aos proprios signos que provam sua existéncia.

De acordo com Baudrillard, a representacdo parte do principio de equivaléncia entre
signo e real; e a simulagéo, que a ela se opde, parte da utopia, da negacdo do signo como valor

e do aniquilamento de toda referéncia. Se a representacdo tenta absorver a simulacéo tratando-
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a como uma falsa representacdo, “a simulacdo envolve todo o pr prio edif cio da
representacdo como simulacro” BA D ILLA D, , p-

Para o polémico sociélogo, admirador da patafisica de Alfred Jarry, as fases da
imagem se sucederiam em quatro etapas: reflexo de uma realidade profunda; mascaramento e
deformacéo desta realidade, mascaramento da auséncia de uma realidade profunda e auséncia
de relacdo com qualquer realidade, simulacro de si mesma. No Ultimo estagio, a imagem se

afasta do dominio da aparéncia, se aproximando da simulagéo:

A passagem dos signos que dissimulam alguma coisa aos signos que dissimulam que
ndo ha nada, marca a viragem decisiva. Os primeiros referem-se a uma teologia da
verdade e do segredo (de que ainda faz parte a ideologia). Os segundos inauguram a
era dos simulacros e da simulagéo, onde j& ndo existe Deus para reconhecer 0s seus,
onde ja ndo existe Juizo Final para separar o falso do verdadeiro, o real da sua
ressurrei¢do artificial, pois tudo estd ja antecipadamente morto e ressuscitado (id.
ibid, p.14).

Ao definir trés tipos de simulacros: o natural, o produtivo e o de simulacéo,
Baudrillard enfatiza que o primeiro, baseado na imitacdo da imagem, é idealista e parte do
principio de que a natureza é a imagem de Deus; o segundo, calcado na forca e na energia,
tem por objetivo a expansdo continua e se relaciona com o desejo; o terceiro, fundamentado
na informag&o, investe na operacionalidade e controle totais, sendo permeado pela flutuacao e
indeterminacdo. O simulacro natural € otimista e utdpico, o produtivo é afeito a ficcdo
cientifica e o de simulacéo, que pde fim tanto a ficgdo cientifica quanto a teoria, € o Unico que
merece ser investigado, no que concerne as transformacbes sociais operadas no mundo
contemporaneo. A distancia entre real e imaginario, segundo o critico da sociedade de
consumo, é maxima na utopia, reduz-se consideravelmente na ficcéo cientifica e reabsorve-se
totalmente na implosdo dos modelos hiper-reais. Portanto, enquanto alibi do real no universo
da representacdo, o imaginario desaparece numa esp cie de “hemorragia de realidade” que
assola 0 mundo contemporaneo. A fabricacao do irreal a partir do real ja ndo é mais possivel,

sendo necessario inverter o processo:

criar situacdes descentradas, modelos de simulacdo e de arranjar maneira de lhes dar
as cores do real, do banal, do vivido, de reinventar o real como ficcéo, precisamente
porque ele desapareceu da nossa vida. Alucinacdo do real, do vivido, do quotidiano,
mas reconstituido, por vezes até aos detalhes de uma inquietante estranheza,
reconstituida como reserva animal ou vegetal, dada a ver com uma precisao
transparente, mas contudo sem substancia, antecipadamente desrealizada, hiper-
realizada (id. ibid, pp.154-155).
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Esta inversdo nos processos de estar num mundo fragmentado e superficial, cuja
possibilidade de aprofundamento se torna inviével, cria sentidos flutuantes nos quais a ideia
de duplo enquanto alma desaparece. Da mesma forma, desaparece a ideia de sujeito com suas
singularidades, pois as préteses que passam a compor 0s corpos alteram substancialmente as
relages vitais.

Na contram&o da hegemonia do simulacro preconizada por Baudrillard, o ato artistico
intenta, de certa forma, produzir percep¢bes por meio da producdo de familiaridade e
estranhamento. As performances, atividades hibridas que necessitam do corpo do artista para
existirem, exatamente por ndo terem um sentido preciso, sdo capazes de subverter a
homogeneizagédo e potencializar a perda de alteridade enfatizada na teoria do simulacro e das
simulacdes. RealizacBes semioticas que, de acordo com Jorge Glusberg, enfatizam o
reencontro do corpo consigo mesmo, este tipo especifico de modalidade artistica coloca no
lugar do sagrado uma atitude orientada por gestos secretos e clandestinos, 0s quais costumam
ser reconhecidos apenas por iniciados.

Tudo se sucede como se, numa época privada de transcendéncia e despojada de
formas e estruturas — festas, rituais, sacrificios, orgias canibalisticas -, surgisse a
necessidade de procurar, na imanéncia do gesto — posto no nivel elementar do corpo
— uma volta ao cerimonial (GLUSBERG, 1987, p.52).

A aparente falta de sentido observada nas performances leva a uma linguagem
corporal sem precedentes, pois as posturas e gestos adotados caracterizam também a
realizacdo do ato magico. Por ter objetivo sagrado, a acdo do mago ndo tem sentido para 0s
profanos, e frente a imutabilidade divina, seu gesto € tdo indtil quanto a producdo de arte. A
multiplicidade de sentidos ou a capacidade de transcender o tipo de percepcdo que depende

dos sentidos estabelece novos paradigmas para a frui¢do da arte.

O ndo significativo nos padrdes comportamental e gestual compreende
comportamentos ~ ndo  socializados, = comportamentos  desconhecidos,
comportamentos sem qualquer proposito inteligivel, comportamentos aberrantes e
insélitos. As agBes magicas e rituais — como o corpo dos performers — vao
incorporar, simultaneamente, diversos desses tipos de comportamento. Esta
multiplicidade é o que torna o ritual um ato nao-significante e rico de simbolismo
(id.ibid., p, 113).

Ao enfatizar a profundidade e impenetrabilidade do rito, como também ao valorizar o

simbolismo oculto da magia, Glusberg aponta o valor de uma semidtica que considere este
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tipo de acdo, aproximando-se do entendimento da experiéncia mistica e da manifestacdo
artistica. Ele enfatiza ainda que a arte, em especial a performance, por ser oposta a
funcionalidade, pode colaborar para a reconstrugdo de uma ciéncia do comportamento

humano, j& que seu carater antecipatorio beneficia a pesquisa cientifica.

5.2.1 Histlrias do [1Lb Ver

um texto morcego

se guia por ecos

um texto texto cego

um eco anti anti anti antigo
um grito na parede rede rede
volta verde verde verde

com mim com com consigo
ouvir € ver se se se se se

ou se se me lhe te sigo?

A ideia de publicar Hist[rias do nlo ver e 0 habito de recordar sonhos recentes sdo
coisas que acontecem a Cao Guimardes nas manhds em que pratica natagdo. O livro é
resultado de performances, nas quais convida alguns amigos®® para sequestréa-lo, venda-lo e
conduzi-lo por situacdes quaisquer. Durante os sequestros, o artista fotografa atraido por
outros sentidos que ndo o da visdo. Ao término da simulacdo revela o filme e escreve um
texto. Os sequestros acontecem em Belo Horizonte, Sdo Paulo, Londres, Madri e Barcelona
entre 1996 e 1997 e vao desde ter a barba feita, atravessar a Avenida Paulista, tocar um corpo
nu, até ouvir numa igreja gética misteriosa reza em cataldo. Em “ labirinto da alma”, topico
que redige a partir do sequestro realizado por Luiz Henrique Horta, o artista traduz suas

percepcoes:

Ela via e acreditava em algo que ndo via. Eu ndo via e ndo acreditava no que nédo
via. Estava mesmo certo de acreditar mais no que ela ndo via do que no gque eu ndo
via. Se eu, naguele momento, arrancasse minha méscara, o que veria? Comegaria a
conversar com o que ndo via? E serd que ela, colocando minha méscara, deixaria de
falar com o que ndo via? E ndo me vendo, apenas me ouvindo, duvidaria de um
corpo e de uma boca para minha voz? (GUIMARAES, 2013, s/p).

O excesso de davidas ndo o impede de sair da experiéncia tranquilizado, com a mente
aquietada diante da crenca que a resposta, de certa forma, pode preceder a pergunta. O livro é

composto por textos e fotografias: algumas mostram a imagem do artista no ato da

%9 0s amigos escolhidos sdo Adrianne Gallinari, Ana Baravelli, Eduardo Motta, Luiz Henrique Horta, Patricia
Lacerda e RivaneNeuenschwander (que realizou dois equestros).
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performance (fig.28), outras sdo o registro que faz com a cdmera na méo, enquanto persegue

cheiros e sons.

= ol A I I 1L X
P .

Figura 28 - Hist rias do n'o ver, 2013
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

Com excecgéo de uma imagem de Polaroid, realizada durante o sequestro que Eduardo
Motta organiza, as demais sdo em preto e branco. O livro tem algumas paginas inteiramente
pretas e outras todas brancas; as reservadas para a traducdo em inglés séo alaranjadas, quase
vermelhas. A capa e as sete paginas iniciais ttm um circulo vazado que permite ler “eu estava

como os cegos”  preta, a palavra “ver” se destaca do fundo pelo brilho do verniz
“hist rias do ndo” e “Cao uimardes”, estdo em letras mindsculas, numa letra fina e branca.
As péginas ndo tém numeragéo e junto ao nome da editora consta a insercdo na Lei Federal de
Incentivo a Cultura e o patrocinio do Itad Cultural.

A versdo digitalizada do livro, disponivel no site do artista, data de 2001 e é composta
por sete paginas, nas quais texto e imagem, em preto e branco, se tornam mais dinamicos pela
mobilidade de um circulo que mostra fragmentos da pagina posterior. Experiéncias distintas,
o livro em papel e o digital evidenciam a exaustdo do olhar em um mundo onde impera o

excesso de imagens.

5.2.2 [ua de mTo dupla

tudo danga
hospedado numa casa
em mudanca
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Elistirl1Sair de Si em DirelTo ao Outro € 0 titulo das paginas dedicadas a Cao
Guimardes no catalogo da mostra [¢onografias Metropolitanas. Sob a curadoria da Agnaldo
Farias a exposicdo compbe a representacdo brasileira da XXV Bienal Internacional de Séo
Paulo (2002), mostra para a qual a instalacdo [ua de Mo Dupla foi concebida. De saida, a
palavra “existir” remete & adaptacéo de Catatau. O verbo, cuja forma infinitiva potencializa o
eterno devir na instalacdo, ao assumir a conjugacdo da primeira pessoa no filme tem seu
sentido modificado: em E[Isto 0 sair de si mesmo, deixa de ter o carater de troca que norteia a
instalacdo e parte rumo ao grande outro, sujeito abstrato que habita regides onde a logica
cartesiana € uma impossibilidade.

Permanecer por vinte e quatro horas na residéncia de um desconhecido é o ponto de
partida da obra criada a partir da colaborago de seis convidados. Munidos de equipamento
para filmagem, cada um deles registra suas impressdes da casa do outro, conjecturando acerca
de peculiaridades e decifrando enigmas de seu morador. O resultado das experiéncias é
exibido em seis monitores dispostos dois a dois, de acordo com as duplas que fizeram a
permuta.

A soliddo € a grande marca de diversas cenas. Na casa do outro sem o outro, 0 vazio é
pungente: falta alguém, o dono do lugar a dar explica¢cBes sobre cada uma das coisas. O
desconforto, a dificuldade de se adaptar ao ambiente é acompanhada pela certeza da invaséo,
do estar em um lugar ao qual ndo se pertence. Identificar elementos que valham a pena ser
filmados faz parte do jogo e 0 compromisso assumido se transforma em performances, nas
quais atender ao telefone ou abrir gavetas revela comprometedoras decisoes.

Adaptada para o formato de um longa-metragem, a instalacdo desperta o interesse de
pesquisadores por expandir o conceito de documentério e abrandar as fronteiras que
distinguem o dominio das artes visuais e do cinema, promovendo 0 entrecruzamento de

sentidos que caracterizam a producdo contemporanea. Para Consuelo Lins:

Da tradi¢do do document rio, Cao uimaraes retoma a questdo do “outro”, a quem
o filme é dedicado, mas subverte essa tradicdo com instrumentos de préaticas
artisticas contemporaneas; realiza assim uma espécie de documentario-jogo, no qual
ndo se propde mais a filmar "o mundo", nem a interagir ou conversar com seus
personagens, mas a estabelecer parametros de filmagem e regras especificas a partir
dos quais imagens e sons podem - ou ndo — surgir (LINS, 2008, p.1).

70 Os participantes da obra distinguem-se, entre outras tantas coisas, pelas diferentes profissdes. S&o elas: poeta,
arquiteto, engenheiro civil, escritora, oficial de justica e produtora musical.
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A pesquisadora enfatiza que uma das questfes marcantes em [ua de Mo Dupla é a
operacdo ludica que rege o método adotado para a realizagdo da obra. Muito embora nenhum
dos convidados possua uma relacdo mais intima com técnicas de filmagem, as imagens
captadas pelo arquiteto demonstram maior dominio compositivo se comparadas as dos demais
convidados. A camera fixa cria 0 ambiente propicio para depoimentos pessoais, a camera
movel acarreta maior dificuldade no registro da imagem, trepidando e perdendo o foco. Nesta
espécie de inventario de possibilidades filmicas que se destacam na instalacdo, € importante
perceber a presenca e o0 estranhamento do som que chega ao sujeito que filma. O barulho dos
vizinhos e da rua leva um dos participantes a filmar da janela, na tentativa de compreender
este entorno que também néo é o seu.

Ao manter o olhar no espaco residencial de outra pessoa, cada um dos participes,
conscientemente ou ndo, acaba por revelar muito mais acerca de si mesmo do que do outro a
quem dirige a atencdo. Falar do outro, ainda segundo Lins, ndo é um procedimento usual no
terreno do documentério, onde realizadores costumam se debrucar em depoimentos centrados
no sujeito que fala. Cao Guimaraes, ao subverter este procedimento, traz a tona outro tipo de
questdo: o problema de se colocar no lugar do outro e a subsequente negacdo de
caracteristicas alheias para a consecucdo de uma autodefinicdo. A partir da analise desta obra,
Lins (2008) observa que as pessoas, quando presas a determinadas maneiras de estar no
mundo, tendem a ignorar preconceitos pessoais e se tornam incapazes de aceitar as

singularidades do outro.

-

<= - A W
Figura 29 - [ua de mlo dupla, 2002
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/
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Dentre os seis convidados, Lins observa que o poeta € o Unico que ndo denigre a
imagem do outro em prol de sua propria valorizagdo. Roberto Soares se emociona ao se

identificar com a solid&o de Eliane Marta, dona do apartamento.

E quem menos fala, quem menos interpreta, quem de fato se permite experimentar
encontros e misturas com o que Ihe é estranho. E mesmo comovente vé-lo expressar
0 que sentiu, vé-lo chorar, ficar em siléncio e também refletir sobre o que lhe foi
proposto. N&o é por acaso que o diretor inseriu 0 depoimento dele no final do filme,
depois das palavras da escritora, nos deixando pressentir a possibilidade de uma
relacdo diferente com o mundo (LINS, 2008, p. 11).

Longe de trabalhar sobre a qualidade das imagens ou dos participantes da obra e sem a
intencdo de transformar seus convidados em celebridades, em [wa de Mo Dupla Cao
Guimarées opera sobre a logica do reality show. Mas inverte seu sentido quando potencializa
a fruicdo estética em detrimento do carater competitivo e funcional. Na contramao da
producdo hegemonica, o segundo longa metragem é resultado da transformagdo de uma
instalacdo em filme. No ano anterior o diretor havia langado O fim do sem fim (2001), uma
parceria com Beto Magalhdes e Lucas Bambozzi, filme que trata do registro poético de

profissbes em extingdo em varios estados do Brasil.

5.2.3 Pedevalsambatucadamacaconoseusom

meus amigos
quando me ddo a méo
sempre deixam
outra coisa
presenca

olhar

lembranga calor
meus amigos
quando me déo
deixam na minha
a sua mao

Na segunda metade do més de maio de 2002, o Governo do Estado do Parana realiza o
projeto Faxinal das Artes, para o qual s&o convidados cem artistas plasticos’*. Discutir arte é a
proposta do processo de imersdo que acontece em Faxinal do Céu, municipio de Pinhéo,
antiga vila de funcionarios da Usina de Foz do Areia. Centenas de casas de madeira, floresta

de araucarias e horto florestal estabelecem um ambiente surrealista. Mas em Faxinal do Céu, a

"t A consultoria geral de Faxinal das Artes é do nova-iorquino Christian Viveros Fauné, convidado do
governador Jayme Lerner; a curadoria nacional € de Agnaldo Farias e a local de Fernando Bini.
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atencdo de Cao Guimardes esta nos espacos internos e nas pessoas, no siléncio e no som.
Saldo de beleza, supermercado, cozinha e banheiro sdo as locagOes escolhidas para as
performances que dao origem a Pedevalsambatucadamacaconoseusom (figs.30, 31, 32 e 33).
Da mesma forma que em [ua de Mao Dupla, aqui também a obra se estrutura no outro
pra existir, mais uma criacdo processual cujo desfecho depende do desenrolar de cada
acontecimento. O autor da obra, diretor das multiplas performances, entrega um walkman com

determinada trilha sonora para cada convidado e pede para que ele ou ela dance’.

1\

Figuras 30,31, 32 e 33 - Pedevalsambatucadamacaconoseusom
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

A obra, de acordo com a concepg¢do de Cao Guimaraes, deve ser montada numa sala
guadrada para que cada video seja exibido em uma das paredes; preservar a escala humana
natural tamb m um pedido de seu criador diretor. Essa “boate silenciosa”, assim como a
instalagdo é definida no site do artista, ndo deixa de ser repleta de sonoridade; nos trechos
disponibilizados on line, a cada grupo de artistas corresponde uma trilha distinta. Em 2002,

em uma exposi¢do que reune o conjunto de obras que compde o acervo do Governo do

72 . . . .

Marepe, Marcos Chaves e Lia Chaia dancam no pequeno supermercado local; Paulo Whitaker e Margit
Leisner fazem sua performance no saldo de beleza; Marcelo Sola, Adrianne Gallinari e Daniel Acosta participam
da experiéncia musical na cozinha do refeitorio; Marta Neves, seu marido e Nazareno dangam no banheiro.
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Estado, acontece uma montagem do trabalho numa verséo simplificada: um DVD projeta 0s
videos em looping ao som de canc¢des que alternam ritmo e melodia.

Até a presente data, Pedevalsambatucadamacaconoseusom foi exibida na forma em
que foi concebida uma Unica vez, em 2012, no projeto do coletivo Marginalia+lab "%; além do
quadrado formado pelas quatro paredes, sdo instalados dispositivos individuais para que o
publico possa interagir e recriar a obra, estabelecendo uma espécie de moto continuo que
caracteriza um universo de passagens e multiplicagbes. Simular a participacdo do publico,
criar uma espécie de interioridade a partir do ambiente criado pelas quatro projecoes filmicas
é potencializar envolvimento e virtualidades.

Em Faxinal das Artes Cao Guimardes exibiu também Sopro (2000), Hypnosis (2001) e

Volta ao Mundo em Algumas Pdginas (2002).

Figuras 34, 35 e 36 - Sopro, 2000; Hypnosis, 2001 e Volta ao Mundo em Algumas Paginas, 2002
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

" Marginalia+lab é um espaco destinado a criagdo e investigacio em arte e tecnologia em Belo Horizonte, que
tem registros de funcionamento de 2010 a 2012.
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Nos dois primeiros (figs.34 e 35), o destaque estd no tempo que se dilata, pois
acompanhar o trajeto de bolhas de sabdo ao vento ou observar luzes em movimento a partir de
brinquedos em um parque de diversbes & experimentar a fruicdo temporal relentada e
praticamente destituida de acontecimentos que ndo sejam 0s que remetem ao préprio ato de
olhar. Prestar atencdo no tempo, uma das singularidades que identifica a obra de Cao
Guimardes, em E(Isto se vincula de forma inequivoca ao pensamento de Descartes acerca da
natureza tropical.

O terceiro curta, Volta ao Mundo em Algumas Pdginas (fig.36), € realizado em
parceria com Rivane Neuenschwander e registra uma acéo realizada em 2000 na Biblioteca
Publica de Estocolmo: fragmentos de mapas-mundi sdo deixados aleatoriamente dentro de

livros, na intencdo de subverter a atencdo e criar enigmas.

5.3 Trilogia da Solidéo

entro e saio

dentro
¢ sO ensaio

Dentre os oito longas metragens realizados por Cao Guimarées, concentro a atencao
na Trilogia da Solid&o, composta por 4 alma do Osso (2004), Andarilho (2008) e O homem
das Multid es (2013). Fundamentais para a investigacdo de possiveis enigmas, os filmes se
estruturam em torno do estranhamento das personagens e seus modos peculiares de estar no
mundo. No primeiro 0 cineasta convive com um ermitdo e no segundo acompanha trés
andarilhos; estreitamente vinculados ao documentério, ambos partem do “real” para enfatizar
situacOes poéticas.

Para José Carlos Avelar, a intrincada relacdo que os filmes da Cao Guimaraes

estabelecem com o documentario se relacionam estreitamente com processos pictdricos:

A partir do didlogo com a pintura, o cinema se da conta de que ndo necessita de um
assunto / histdria / tema para compor um documentario: o essencial é por meio do
visivel produzir um olhar capaz de revelar o que ndo se da a ver (AVELAR, s/d,

s/p).

A revelacdo de poténcias ocultas destacadas pelo cineasta, ndo deixa de remeter a

processos Magicos, nos quais 0 extraordinario acontece a partir do ordinario. Sem
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preocupacfes com grandes acontecimentos, consagram elementos, imantando-os com
propriedades metafisicas, cujo sentido é inapreensivel e transcendental.

No terceiro filme, adaptacéo livre do conto homénimo de Edgar Alan Poe, a afinidade
com Ellsto se estreita ndo apenas no que tange ao empréstimo da literatura, mas também na
participacdo de atores profissionais.

Para Deleuze e Guattari, a arte, dentre a qual se inclui a cinematografica, desfaz a
organizacdo das percepc¢Oes, afeccGes e opinibes, substituindo-as por perceptos, afectos e
blocos de sensacGes que ocupam o lugar da linguagem. Os afectos criadores podem se
encadear ou derivar em compostos de sensacdes que se entrelagam e se transformam: “sdo
esses seres de sensacdo que dao conta da relacdo entre as obras de um mesmo artista ou
mesmo de uma eventual afinidade de artistas entre si” (DELEUZE e GUATTARI, 2013,
p.207). O possivel como categoria estética parte de devires ou seres de sensagdes, que em
diferentes modos de encarnagdo sustentam a corporeidade da arte, culminando na construgéo
de um cosmaos.

Cosmogonia e mito instauram sociedades, perpetram cultura e arte. Por se
alimentarem de interacGes sociais, estes seres de sensacOes criam possibilidades de que
universos se conectem, criando urdiduras por entre amarras e vazios. Na investigacdo das
conexdes de Catatau e Ellsto, a Trilogia da Soliddo™ reitera a incomunicabilidade que se
observa em Descartes, trazendo a tona caracteristicas que permitem evidenciar aspectos
singulares nas tramas de sentido e percepcao.

O desafio que Cao Guimaraes lanca a si mesmo na criacdo de cada novo filme parece
consagrar objetos e pessoas. Andarilho e eremita, ao subverter os critérios que distinguem
razdo e loucura, de certa forma sdo ressacralizados, repensados a partir da experiéncia de
relacBes sociais permeadas por outros parametros, mais filosoficos, poéticos ou religiosos.
Realizados antes de E(1sto, A alma do Osso e Andarilho sdo pautados nas ilusdes da razéo e
na faléncia da racionalidade cartesiana que caracterizam 0s mundos hiper-reais.

Ao cristalizar o parentesco com o sagrado, os elementos sobre 0s quais 0 cineasta
detém a atencdo adquirem uma espécie de aura de religiosidade, no que o religioso tem de
possibilidade de se descobrir mensagens no mundo (ELIADE, 2010). De certa forma sdo
imagens encantatorias, que se conectam ao sagrado no que delas emana de beleza e mistério.

Colocar o foco da atencdo e a lente da camera em acontecimentos que se transformam em

" Na histéria do cinema, a Trilogia da Solid&o é consagrada por Michelangelo Antonioni (1912/2007) nos filmes
A Aventura (1960), 4 [oite (1961) e O Eclipse (1962). Através da beleza da paisagem e da lentiddo das cenas, 0
cineasta italiano evidencia a alienacdo das personagens na vida moderna.
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poesia sonora e visual ndo deixa de ser uma atitude de ressacralizacdo das coisas, na
contramdo de um mundo que cria cada vez mais necessidades imediatas e descartaveis.

De acordo com Consuelo Lins, ao enfatizar a atitude estética do cineasta mineiro,
potencializar a dimensdo do sensivel e retirar os acontecimentos de sua dimensdo ordinaria
faz com que o modo de perceber o mundo se modifique e seja impregnado de poténcias

estetizantes, dando visibilidade a um tecido sensivel anteriormente inacessivel.

Néo é propriamente a natureza do que ele vé que provoca essa conduta estética, é,
sobretudo, sua inclinagdo em ver estes elementos do mundo que confere a tais cenas
seu devido carater estético ou, se quisermos, sua devida poesia. Ou melhor: essa
atitude revela [...] o que ha de virtualmente estético / poético nas formas de vida
disseminadas pelo mundo, a nossa espera, mesmo nas menores e nas mais banais — e
suas imagens e sons talvez nos sensibilizem para essa dimensdo (LINS, 2014,
p.100).

A estetizacdo do banal que caracteriza a poética de Cao Guimaraes se estabelece no
olhar afetivo sobre 0 mundo, espécie de alegria de viver que resulta da capacidade de ver, de
se interessar por coisas simples e comezinhas. O que se depreende das imagens € uma espécie
de satisfacdo com as formas encontradas, um regozijo no olhar que é capaz de intuir a riqueza
do mundo. Gerar beleza e/ou criar situacdes de prazer diante de imagens que se entregam a
percepcao parece requerer a capacidade de contemplar do mundo e de com ele se reencantar.

As imagens contemporaneas, segundo Michel Maffesoli, sdo imbuidas do carater
organico que caracterizara 0 movimento barroco europeu dos séculos XVI e XVII. Ao
elucidar questBes pertinentes ao hedonismo estético que permeia a razdo sensivel, o filésofo
enfatiza que a funcdo estética que anteriormente se restringia ao ambito da arte, hoje se

amplia nas cotidianidades.

um “transe do imagin rio”, do qual o barroco nos ofereceu uma forma em
maiuscula, e que renasce hoje em dia com a barroquizagdo do mundo, o proprio
nome desse transe, ja o disse, € o0 que favorece a explosdo de si mesmo. Por meio da
imagem, eu participo desse pequeno outro que é um objeto, um guru, uma estrela,
uma pintura, uma madsica, um ambiente, etc, e por isso mesmo cria-se esse Outro,
que € a sociedade. Participacdo magica, que se acreditava reservada aos primitivos, e
que volta a galope com o reencantamento do mundo (MAFFESOLLI, 1995, p.112).

Participar magicamente do mundo implica a decifracdo cosmica de simbolismos que
ndo se pautam apenas em grandes acontecimentos, mas percebem o sagrado justamente nas
pequenas coisas. Na construcdo de sentido e sua transcendéncia, os dois primeiros filmes da

Trilogia exibem vidas & margem da urbe e o terceiro aborda o sentimento de estar s6 em meio
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a multiddo. Definida a questdo de que a soliddo independe do fato de se estar sozinho ou
cercado de gente, me parece que o elemento que amalgama e determina a qualidade do
sentimento é o tempo relentado e expandido, que conclama a observacdo e invoca um tempo

eterno.

5.3.1 4 Alma do Osso

Esta vida de eremita

E, as vezes, bem vazia.
As vezes, tem visita.
As vezes, apenas esfria.

Cao Guimardes realiza A Aima do Osso (2004) a partir do convivio com Dominguinhos
da Pedra, ermitdo que habita uma das muitas montanhas de Minas Gerais. Abandono e
acolhimento, paradoxalmente, regem a fruicdo estética: abandono mediante a soliddo da
personagem em rotinas diarias como buscar dgua e cozinhar; acolhimento na relacdo afetiva
que se estabelece em manobras da cdmera e atitudes da personagem. Muito além de realizar um
documentério sobre um ermitdo, o cineasta cria uma espécie de performance, na qual o
convivio corresponde aos anseios investigativos de conhecer o outro.
De acordo com Rafael de Almeida Tavares Borges (2013), a confianca que se
estabelece entre a personagem de um documentario e seu realizador, em Cao Guimardes é da
ordem da amizade. O afeto que permeia a producdo filmica se reflete no resultado da obra,

evidenciando que, no lugar de formulas, trata-se de uma espécie de ternura do olhar.

anghe - C g FETSEN

Figura 37 - cartaz da pré-estreia de 4 Alma do Osso, 2004
Fonte: site 132 Mostra de cinema de Tiradentes
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Um dos cartazes de pré-estreia do filme (fig.37) mostra o rosto de Dominguinhos. A
barba branca e a magreza ndo deixam de revelar a soliddo deste que é o primeiro filme da
trilogia. A imagem provinda de uma das cenas noturnas, nas quais o primeiro plano evidencia
a expressao do ermitdo, poderia ser a de um santo ou beato, tamanha a solenidade com que é
abordada. As tonalidades azuladas do cartaz contribuem para potencializar frio e tristeza.
Escolhido para apresentar o longa-metragem, o retrato de Dominguinhos e o titulo do filme
internalizam a alma; ndo mais periférica e flutuante ou desvinculada de compromissos com a
emocao; a alma que se investiga € a do 0sso, com todas as indagacdes que deste conceito

possam decorrer.

Figuras 38 e 39 - 4 Alma do Osso, 2004
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

As figuras 38 e 39 poderiam ser imagens de um monge indiano, sabio ou xaméa que
deliberadamente se isola do convivio social; a fala é dificil de ser compreendida e 0s processos
comunicacionais sdo permeados por gestos, olhares e atitudes. Apesar de verborragico e alegre,
no filme o eremita silencia, balbucia e se ocupa de singelos afazeres cotidianos. Ao concordar
em participar do filme, Dominguinhos se recusa a aceitar qualquer espécie de pagamento por
sua atuacao.

Durante as gravacdes, o diretor acampa ao lado da gruta em que mora o0 eremita
estabelecendo, juntamente com o cinegrafista que o acompanha, um ambiente de comunhéo
que acaba por aprofundar a percepcédo acerca da soliddo. Se durante o dia a luz solar possibilita
um divagar acerca das belezas da paisagem, a escuriddao noturna evidencia a vulnerabilidade do
ser humano diante das poténcias da natureza. As grutas sdo consideradas locais secretos e de

acordo com Eliade (2010) representam uma ideia paradisiaca de mundo.
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Para Osmar Gongalves, a producdo cinematografica contemporanea valoriza a forca
plastica da imagem. Em Cao Guimardes a forga da imagem € fruto do afeto, de um olhar que
se apraz com o que Vé. As coordenadas de espaco e tempo se esvanecem na ambiguidade das
formas, enquanto o espago circundante colabora na criacdo de uma arquitetura secreta. A

camera lenta e os planos longos valorizam o fluir de um tempo aberto e em constante devir.

Cao nos revela [...] um tempo que ndo é cronolégico nem homogéneo, mas que
guarda diferentes duracfes e intensidades. Mais do que isso, ele parece acreditar
muitas vezes num conceito de tempo que ndo é transicdo, mas que para e se
imobiliza (GONCALVES, 2012, p.219).

A narrativa que se estabelece segundo uma légica sensorial parte de suaves
percepcdes, sensacdes que parecem ficar em suspenso e ser substituidas por outras historias,
permeadas por siléncios e afetos. O processo de realizacdo do filme serve como mediador
para a instauracdo desse afeto, ja que o tempo de duracdo das coisas, quando exibido em seu

tempo real, parece se prolongar.

5.3.2 Andarilho

essa estrada vai longe
mas se for
vai fazer muita falta

A forca do acaso e os limites da linguagem marcam Andarilho (2008), segundo filme
da Trilogia da Soliddo. Ao acompanhar Waldemar, Nercino e Paulo em suas peregrinagoes
por estradas mineiras’>, Cao Guimarées coloca em pauta dois tipos distintos de abordagem
temporal: na primeira, mais ligada aos fendbmenos da natureza, o tempo é o da ordem do
andar; na segunda, vinculada a velocidade dos automdveis e énibus, o tempo se acelera no
transito dos veiculos nas estradas. Parece que se criam dois mundos distintos, 0s quais se
encontram em tempos diferentes mesmo que compartilhem o lugar: a ancestralidade némade
com seu tempo expandido se contrap6e o futurismo da velocidade dos carros e caminhdes.

O carinho que Cao Guimardes demonstrara por Dominguinhos da Pedra, protagonista
de A alma do Osso, se estende ao trato das personagens do segundo filme da Trilogia da
Soliddo, o qual tem por base a relacdo entre o caminhar e o pensar. Ao apontar o
envolvimento de Andarilho com experiéncias sociais residuais e enfatizar a espécie de transe

gue permeia as obras, André Brasil destaca as imagens-miragens e a linguagem delirante que

" As estradas escolhidas por Cao Guimarées para acompanhar as jornadas individuais dos peregrinos situam-se
entre as cidades de Montes Claros e Pedra Azul.
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escapa do mero entendimento; pontua o carater sublime da paisagem e a temporalidade
distendida, enfatizando que “em algumas passagens do filme, os personagens parecem se
desprender de sua realidade cotidiana e se tornam magicos, bruxos, entidades” (BRASIL,
2013, s/p).

fiNdARIIKO

Figura 40- capa do DVD de Andarilho, 2008
Fonte: site almanaquevirtual

O filme conta com paisagens surreais, resultantes do asfalto aquecido que parece
derreter as figuras que por ele passam (fig. 40). Ao considerar que o transe ou delirio leva o
discurso ao limite da consciéncia e do entendimento, Brasil aponta que:

A camera fixa, atenta e afetiva, de Cao Guimardes nos mostra a linguagem em sua
forma pura, que €, paradoxalmente, sua extrema impureza: a substancia heterogénea
dos sons, do balbucio, do grito, do gesto, da performance, do esfor¢o, a substancia
do siléncio. A linguagem em seu estado de esbo¢o, em seu limiar, entre a cacofonia
e 0 sentido. Esta linguagem sé pode ser a do delirio, mas um delirio que é a propria
realidade, o delirio da experiéncia, seu lastro (BRASIL, 2013, s/p).
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Na impossibilidade de discernir dentro e fora, as personagens, na fronteira da cidade e
da linguagem, transformam expressividade em transe e linguagem em mdsica. Para André
Brasil, o mistério da linguagem potencializado por Cao Guimardes faz parte do aspecto
contemporaneo do cinema documental. Waldemar (fig. 41) é quem se destaca no filme e o
pontua com cenas engracadas nas quais a fala complicada’ se dirige impetuosamente &
camera discorrendo acerca da presenca de Deus na Terra.

Figuras 41 e 42 - Andarilho, 2008
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

Nercino (fig. 42) esta nitidamente doente. Ensimesmado, escolhe pedras para mastigar
e parece ndo perceber a presenga da cadmera ou com ela pouco se importar. Do pouco que se
entende de sua fala, quase tudo é xingamento. Enche e esvazia garrafas com agua, tosse e
anda com o auxilio de um cajado.

De acordo com Eliade (2010, p.149) “os peregrinos e ascetas, proclamam por sua
marcha’, por seu cont nuo movimento, o dese o de sair do mundo, a recusa de todas as
situacbes mundanas”. A necessidade de mudar constantemente de lugar, de ndo encontrar um
espaco fixo de pertenca ou um nucleo familiar, nas religiGes altamente evoluidas, representa o
caminho em direcdo ao centro do mundo onde a verdade suprema se confunde com a presenga
oculta de Deus.

Incapazes de sobreviver nas cidades, por necessidade de soliddo ou gragas ao impulso
do caminhar, os andarilhos de Cao Guimardes ndo tém por meta um local sagrado aonde
chegar. Perambulam aleatoriamente, sobrevivem & margem da civilizacdo em solidBes
fundamentadas na perda da razdo e na conseqiente dificuldade de comunicacdo com o0s

demais. Ser s6 pode ser simplesmente ndo conseguir sair de seus préprios pensamentos.

’® Além da torrente de pensamentos que se esvai na fala de Waldemar, o sotaque alemao do gaticho desdentado
imprime as cenas caracteristicas comicas.
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5.3.3 O Homem das Multid[ es

nadando num mar de gente
deixei I3 atrés
meu passo a frente

O terceiro filme da Trilogia da Soliddo € uma adaptacdo do conto homénimo de Edgar
Alan Poe. Lancado no final de julho de 2014, o filme demora cerca de dez anos para ser
realizado. A parceria com Marcelo Gomes faz com que este seja o primeiro filme no qual o
cineasta trabalha com roteiro e um dos poucos nos quais participam atores profissionais.
Paulo André e Silvia Lourenco protagonizam Juvenal e Margd: ele é maquinista que sonha
em conduzir um trem bala e ela é controladora do fluxo de trens que adora realizar atividades
na internet. O filme conta ainda com a participacdo especial de Jean Claude Bernardet no
papel de pai de Margd. Filmado em Belo Horizonte, tem a duracdo de noventa e cinco
minutos, nos quais as relacdes entre as personagens se complexificam.

As imagens quadradas, retomadas dos primérdios do cinema, sdo realizadas com uma
mascara sobre a lente. O estranhamento que poderiam causar é minorado na familiaridade que
estabelecem com midias contemporéneas como [nstagram, que veicula em dispositivos
contemporaneos imagens neste mesmo formato. De acordo com Cao Guimarées, na entrevista
que realizei em maio de 2013, o filme é concebido desta forma por remeter ao mundo visto
através da janela de um trem.

Permanecem dos filmes anteriores a acdo rarefeita, os siléncios e a beleza das
imagens. Falta a paisagem natural e a soliddo que a acompanha, pois mesmo quando sozinho
no apartamento, Juvenal estd cercado pelo ruido das ruas. O quase nada de acdo que
caracteriza os filmes e faz com que esta seja justamente a mola propulsora da poténcia
reflexiva, passa a compor um discurso acerca de questdes sociais que nao se referem mais ao
seleto grupo de eremita e andarilhos.

A aglomeragdo citadina possibilita discussdes acerca do anonimato e da
impossibilidade comunicacional. Tendo em conta que a obra de Edgar Allan Poe’’ estabelece
0 suspense a partir da personagem que se destaca na multiddo londrina do século XIX,
evidencio que a paixao por enigmas permeia também o filme mais recente do diretor. Trazido
para 0 século XXI, um dos possiveis paralelismos com a adaptacdo de Catatau, 0 conto
londrino orquestra nas cenas publicas o mistério que permeia a vida humana. Nas cenas de

interiores, especialmente nas que acontecem no apartamento de Juvenal, as sobreposicdes

" No conto de 1840, o narrador, depois de tipificar classes de transeuntes em meio & multiddo, segue um
homem velho na tentaitva de desvendar suas estranhas atitudes.
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abundam e séo geradas tanto pela montagem quanto por reflexos no vidro da janela quando a

filmagem acontece no terraco (fig. 43).

Figuras 43 e 44 - O Homem das Multides
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

No que tange a construcdo da tese, considero importante pontuar que a soliddo que
permeia ElIsto é fruto ndo apenas da vinda de Descartes para um lugar estranho: reflete a
incompletude de um pensamento poético que culmina em O Homem das Multidles.

Destaco, além do trabalho com atores profissionais e o empréstimo da literatura, a
elaboracdo aprofundada de imagens oniricas. Na adaptacdo do texto de Leminski, o sonho de
Descartes € precedido por seu rosto em primeiro plano que, de olhos fechados, indica que a
personagem dorme; os planos curtos que se sucedem trazem imagens dispares, recortes de
outras cenas. Na adaptacdo do texto de Poe, 0s planos sdo mais longos e so se percebe que se
trata de um sonho quando Juvenal € acordado por Marg6, que toca a campainha do
apartamento. Realco, na figura 43, uma das imagens poéticas que fazem parte do sonho do
protagonista.

No vagao vazio (fig.44), a cdmera fixa denota 0 movimento do trem com a alteracdo
na forma da poga d’ gua. Indicio do servico de limpeza, a &gua que se movimenta em direcdo
ao alto da tela potencializa a presenca do ser humano que esta ausente. A imagem centralizada
e a profundidade de campo que valorizam a perspectiva tratam do inicio do dia de trabalho, no
qual a soliddo do vazio se transformara na soliddo da multiddo. No sonho ou na vigilia,
interiores vazios e exteriores cheios de gente caracterizam as cenas. No poema

“contranarciso”, Leminski aborda a questdo da alteridade diante da multidao:
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em mim

eu vejo o outro

e outro

e outro

enfim dezenas

trens passando

vag0es cheios de gente
centenas

0 outro

que ha em mim
é vocé

vocé

e vocé

assim como

eu estou em vocé

eu estou nele

em nos

e s6 quando

estamos em nos

estamos em paz

mesmo que estejamos a s6s
(TP, p. 32).

Preocupados com seus telefones celulares ou envolvidos com seu proprio caminhar, as
pessoas s interagem na medida em que precisam desviar do outro para seguir seu caminho.
As discussdes que podem advir de O Homem das Multid! es se aplicam de forma mais efetiva
as analises sociais, por trazerem a tona problemas nos quais a maior parte da humanidade esta
envolvida.

A transformacdo nos modos de vida que caracterizam as cidades contemporéneas e a
consequente busca de alternativas para a minoracdo de problema € motivo de intensas
reflexdes acerca dos destinos que se abrem para a humanidade. Para Michel Maffesoli,
desvinculadas do mito modernista da emancipacdo, prevalecem nas sociedades
contemporaneas outras maneiras de estar junto, nas quais o convivio é mais afetivo do que

racional.

Quer seja pela docgura, pela indiferenca ou pela abstencdo, a socialidade em questéo
sabe se fazer ouvir. Até mesmo seu siléncio é elogliente, e ndo deixa, atualmente, de
provocar suores frios nos diversos responsaveis politicos, sindicais e
administrativos, que ndo sabem mais “a que santo apelar”, tanto a massa
impalpavel, versatil, sujeita a variagdes (MAFFESOLI, 1995, p. 69).

O estilo de vida silencioso que é determinado por afazeres cotidianos revela aspectos
singulares em O Homem das Multid[es: Margd observa Juvenal por cdmeras de seguranca,
escolhe o0 noivo num site de relacionamento, alimenta peixes virtuais e decide fazer parte da

vida do maquinista. Juvenal vai e volta do trabalho, perambula pela cidade e aceita as visitas
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da colega. O dialogo que estabelecem ndo se pauta nas relagbes verbais, mas é criado em
gestos, olhares e atitudes. S&o as imagens que estabelecem as relac6es, na evidéncia de uma
espécie de cansaco da fala e do intelecto racional. Nao ha rebeldia nem vontade de mudancas
radicais, mas aceitacdo do fato da vida apresentar singelas possibilidades de sentimentos,
parcos redutos de trocas afetivas do casal imerso nos processos de anestesia dos sentidos que
configuram a vida urbana nas Gltimas décadas.

Na capa do DVD (fig. 45) Juvenal pode ser entrevisto em meio a multiddo, em cenas
de ruas que repetem ao longo do filme. A tonalidade acinzentada da imagem homogeneiza
expressdes e inviabiliza contrastes. Uma espécie de equalizacdo da presenca humana nas ruas
da cidade coibe distin¢es severas e promove uma uniformizacdo na qual os processos de

comunicacdo se distanciam da percepcdo de quem esta proximo.

e B omm A MR s s

Figura 45 - capa do DVD de O Homem das Multides
Fonte: http://www.adorocinema.com/
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O desenho de som do grupo O [rivo, parceria nos demais filmes da Trilogia - e

também de E(lsto — termina o filme com a cancdo Copo Vazio, de Gilberto Gil”®. Durante o

filme, Juvenal quebrara o Unico copo que tinha, esta parece ser a razao do presente de Margd

e da escolha da cancéo.

E sempre bom lembrar

Que um copo vazio

Esta cheio de ar

E sempre bom lembrar

Que o ar sombrio de um rosto

Esta cheio de um ar vazio

Vazio daquilo que no ar do copo

Ocupa um lugar

Que o ar no copo ocupa o lugar do vinho
Que o vinho busca ocupar a lugar da dor
Que a dor ocupa metade da verdade

A verdadeira natureza interior

Uma metade cheia, uma metade vazia
Uma metade tristeza, uma metade alegria

A magia da verdade inteira, todo poderoso amor
A magia da verdade inteira, todo poderoso amor

E sempre bom lembrar
Que um copo vazio
Esta cheio de ar

(GIL, 1974).

Pensar 0 vazio como plenitude caracteriza a elevacdo espiritual, conforme elucido no

Capitulo 3 quando trato da relacdo de Leminski com o Zen. Ao ser escolhida para encerrar a

Trilogia da Soliddo, Copo Vazio permite repensar o pleno e lanca uma fagulha de emocéo nas

vidas solitarias de Juvenal e Marg6. Nos quase quarenta anos que separam o0 langamento da

cangdo e O Homem das Multidl es significativas transformagdes sociais sdo operadas; ao

retomar a can¢do do tropicalista baiano em tempos de ditadura, o filme homenageia nédo

apenas o cantor, mas o Ministro da Cultura do governo Lula; ambigtidades potencializadas e

sentidos transcendidos, a arte contemporanea brasileira ndo se furta de pensar o pais.

5.4 Exposic¢Oes: Passatempo e Ver é uma Fabula

vertigo
ver te
comigo

"8 A cangdo Copo Vazio, langada em 1974, faz parte do disco langado por Chico Buarque em resposta & censura
militar. Dentre os varios amigos que participam da coletanea destaco Paulinho da Viola, cuja cancdo Sinal

Fechado intitula o album.
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Dentre as exposi¢des individuais de Cao Guimarées, destaco duas que acontecem em
Sao Paulo: Passatempo (Galeria Nara Roesler, 2012) e Ver é uma fabula (Instituto Itau
Cultural, 2013). Na primeira, a grande atracdo é o lancamento de Otto, longa metragem que
trata de uma espera: a chegada do filho com Florencia Martinez. Na segunda, destaco a
qualidade do material disponivel no site do Instituto, que explicita em depoimentos e
workshops 0S processos criativos do cineasta.

Organizar conceitualmente o espaco expositivo, em Passatempo, € colocar em
evidéncia a presenca da agua como fio condutor da producéo. Conceber a mostra, em Ver é
uma fabula, é pensa-la corpo sobre o qual a organicidade das inter-relacdes cria coreografias e
instaura percepgdes estéticas.

Passatempo tem a curadoria de Solange Farkas e é composto por fotografias e curtas-
metragens. O norte da mostra € a evidenciacdo do valor da &gua, simbolo do nascimento e

elemento fartamente presente na filmografia do artista. De acordo com a curadora:

A agua que se condensa no nevoeiro que apaga a cidade, compondo uma paisagem,
[...]; a &gua onde caem as linhas de pesca, como chuva, da ponta das varas, que se
lancam para o céu como antenas; a agua que se irradia em circulos concéntricos,
constantes, perfeitos, revelando, por contraste, a qualidade errante e erratica do
nosso movimento (FARKAS, 2012, s/p).

A simbologia da agua implica morte e renascimento; aguas doces e salgadas sdo
transformadoras, regeneradoras da vida; mées primordiais. Parte menos densa do corpo da
Terra-Mae, figura cujo modelo césmico valoriza o predominio social da mulher e o
conseq ente “prest gio m gico-religioso” EL ADE, 20 0, p. 2

De acordo com Consuelo Lins, é a subversdo do tempo que amalgama a mostra:

O que ha em comum em todos eles é uma sensacéo de suspens o temporal, uma
interrup¢do do tempo cronoldgico, uma pausa na "normalidade" cotidiana -
suspensdo que acomete personagens, insetos, coisas, paisagens, e também
espectadores. A comecar pelo prdprio longa metragem que registra esse periodo téo
peculiar na vida de uma mulher que € a gravidez. Ha evidentemente o tempo que
passa, as transformagdes corporais, a barriga que cresce, mas a0 mesmo tempo tudo
estd, de certo modo, suspenso (LINS, s/d.a, s/p.).

Nos filmes cuja experiéncia sensorial conduz para outra dimensdo, os procedimentos
que regem a construcdo temporal sdo o enquadramento e a duragdo. Na figura 46, Floréncia
olha o mar neste tempo suspenso, que poderia se alongar indeterminadamente. De costas para

a camera, a cena remete a El1sto, onde Descartes também espera a beira-mar.
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Figura 46 - Florencia em Otto
Fonte: http://www.caoguimaraes.com/

Na figura 47, Otto esta deitado na praia. O barulho do mar e a trilha de ninar que une
as duas cenas traduzem a organicidade do tempo da natureza e da gestacdo. O maior mistério
em pauta é a propria vida, pois as emocgOes provindas do nascimento de um filho séo
transformadoras e radicais. De que forma o que poderia ser um filme de familia, ou o

documentario poético sobre a gravidez se transforma em obra de arte?

Figura 47 - Otto
Fonte: filme Otto
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Ao trazer a intimidade da vida pessoal para a esfera da exposi¢do publica, o diretor
retoma questBes como afetividade e integridade na producdo artistica. O filme termina com
Otto, centro da cena, tranquilo e protegido do vento pela canga laranja da mde. Em El1sto Cao
Guimardes utilizara a narracdo em off, procedimento que repete em Otto, compensando a
auséncia visual paterna. Com voz e texto do proprio cineasta, Otto € um filme de amor.

O curador de Ver é uma fabula, Moacir dos Anjos, idealiza um espago dinamico, no
qual a sucessdo de imagens e sons compde uma espécie de coreografia para o corpo e o olhar.
Na galeria do Itat Cultural sdo exibidos vinte e um curtas-metragens e na sala de cinema oito
longas. Depoimentos do artista e o contetdo de um workshop que acontece durante a mostra
sdo veiculados no site do evento, ampliando o alcance da exibicdo; trailers dos filmes,
apresentacdo do grupo O [lrivo ' e entrevistas com os parceiros Marcelo Gomes e Beto
Magalhaes enriquecem o material disponibilizado na internet.

O titulo da mostra provém de uma frase de Leminski em Catatau. Ao se apropriar do
repertorio leminskiano, o diretor reitera seu apreco pelo romance enigma, nele identificando

uma das bases de sua pesquisa poética: a possibilidade de criar historias a partir do olhar.

|

~=CA0 GUIMARAES

Figura 48 — Cartaz da mostra Ver é uma fabula
Fonte: http://novo.itaucultural.org.br/

® 0 Orivo formou-se em 1990, em Belo Horizonte, e seus integrantes sio os mésicos Nelson Soares e Marcos
Moreira. Com a utilizacdo de equipamentos eletrnicos, seu trabalho abrange trilhas sonoras, instalac@es,
concertos etc.
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De acordo com o curador, uma das grandezas da obra do cineasta € trabalhar a partir
de imagens pouco valorizadas, atribuindo qualidade estética ao prosaico, aquilo que néo
desperta usualmente a atencdo. Ao enfatizar a sensibilidade para com a narrativa visual,

Moacir dos Anjos destaca:

essa possibilidade de construir narrativas, de tecer historias a partir do olhar. A
capacidade de nosso olhar intuir as coisas que correm no mundo, sem apelar para
outras formas de linguagem, sem apelar para a racionalidade dura; ou seja, a
capacidade que a arte tem de nos permitir criar narrativas no mundo (DOS ANJOS,
2013).

Ao lembrar que Cao Guimardes sempre trabalha a partir da realidade, Dos Anjos
afirma que o interesse nédo reside na tensdo entre real e ficcional, pois a indiscernibilidade
entre campos distintos da producéo artistica que se expande nas ultimas décadas desmancha
convencgdes e promove a interpenetracdo de codigos. A multiplicidade de relacBes que deve
ser levada em conta quando se exibe obras de arte ndo pode deixar de considerar o hibridismo
decorrente deste afrouxamento de barreiras o qual, ainda segundo o pesquisador, é
especialmente potencializado nas mostras que envolvem trabalhos audiovisuais.

O que Dos Anjos destaca € o carater intuitivo do olhar que o artista lanca sobre o
mundo e a capacidade de fazer ver o que normalmente néo € visto. Os filmes possibilitariam,
portanto, uma espécie de reencantamento do mundo, ao se voltarem para as situacées pouco
valorizadas, para pequenas coisas que ndo visam mostrar um futuro melhor, mas despertar as
poténcias estéticas das vidas cotidianas.

Para Maffesoli 200 , a retomada da intui¢do e a valorizagdo do “instinto po tico”
uma das caracteristicas das sociedades contemporaneas. Muito embora suas pesquisas nao

enfatizem a intuicdo visual, seus estudos contribuem para dar maior amplitude a questao.

A intuicdo sensivel se faz tanto mais necesséaria quanto, justamente, o0 sensivel
retoma importancia e chega a tornar-se primordial na vida social. Por conseguinte,
ndo é mais preciso procurar uma causalidade, Unica, proveniente do exterior mas,
pelo contrario, saber dar conta de um pluricausalismo que brota do prdprio interior
das formas sociais. Trata-se aqui de algo que certamente ndo é facil, mas que parece
estar mais em congruéncia com a efervescéncia, a diversidade, a riqueza dos
fen menos contempor neos. esse sentido, a “intuigdo intelectual” d conta da vida
sensivel, faz isso de uma maneira que integra a parcela de racionalidade desta e que,
ao mesmo tempo, ndo hesita em fazer intervir a dimensdo subjetiva inerente & toda
reflexdo sobre o ato social (MAFFESOLLI, 2005, p. 140).

Um possivel caminho entre a rigidez da logica cartesiana e o carater excessivo da
loucura é estar no mundo em consonancia com uma razédo sensivel, a qual abre portas para

outros tipos de percepcdo. De acordo com o filésofo supracitado, para se compreender melhor
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0S processos intuitivos, € preciso reconhecer o lugar da subjetividade e dos mitos pessoais, ja
que a “poténcia de inteligéncia intuitiva” cristaliza no indiv duo 0s substratos enraizados na
coletividade. Na contramdo do objetivismo modernista, cuja atencdo se volta para a
causalidade dos fatos e a consequiente abstracdo de resultados, a presenca da intuicdo, na vida
e na arte, permite que se desenvolvam abordagens mais afetivas do mundo.

O esforgo realizado por Moacir dos Anjos para preservar singularidades do audio em
Ver é uma fabula estabelecem parametros nos quais as coincidéncias e sobreposi¢fes sao
evitadas, apontando a importancia do elemento sonoro diante do hibridismo que caracteriza a
arte contemporanea.

Antes de encerrar o capitulo, contudo, percebo a necessidade de pontuar mais um
filme de Cao Guimaraes: Acidente (2006, 72 min.) é realizado em parceria com Pablo Lobato
e parte de um poema criado pela dupla de diretores a partir de vinte nomes de cidades
mineiras®. A equipe de filmagem viaja até os locais selecionados e aguarda que algum tipo de
“acidente” ou elemento do acaso se apresente para compor o filme. O conceito de acidente
sera retomado em ELsto0, quando Descartes discorre acerca do senso comum.

Acredito que a analise das obras de Cao Guimardes permita compreender melhor a
relacdo que o artista estabelece com o livro de Paulo Leminski. Devidamente identificadas
algumas das singularidades da producdo do cineasta, no sexto e Ultimo capitulo é o filme
Ellsto que esta em pauta. Esforco-me para identificar aspectos da “alma” de Catatau que,
transubstancializados em filme, evidenciem a presenca de enigmas e a inesgotabilidade dos
processos de fruicdo artistica. Para além da “pororoca verbivocovisual” do texto escrito, onde
concretismo e tropicélia se encontram, somam-se outras aguas, certamente menos agitadas,

mas nem por isso, menos relevantes.

80 Heliodora, Virgem da Lapa, Espera Feliz, Jacinto Olhos d’Agua.
Entre Folhas, Ferros, Palma, Caldas, Vazante, Passos.
Pai Pedro Abre Campo, Fervedouro Descoberto, Uiros, Lombos, Planura, Aguas Vermelhas,

Dores de Campos (GUIMARAES E LOBATO, 2006, s/p).
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6: EXISTO
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No ano de 2009 o Instituto Itau Cultural de Sdo Paulo realiza a série de exposi¢Ges
l¢onoclassicos, que tem por meta ampliar a visibilidade de personalidades da cultura
brasileira. A mostra sobre Paulo Leminski tem curadoria de Ademir Assuncéo e é composta
por fotografias, instalagdes, manuscritos e videos. As homenagens incluem a realizacdo de um
filme, para o qual Cao Guimaraes é convidado, optando por adaptar Catatau. Pela primeira
vez trabalha com ficgdo e ator profissional: em performances que desafiam os limites de
interpretacdo, € Jodo Miguel quem protagoniza a desconstrucéo da Idgica cartesiana.

Ellsto tem oitenta minutos e foi lancado em 2010 no 38° Festival de Gramado. Foi
também exibido na Mostra de Cinema do Rio de Janeiro, na 292 Bienal Internacional de Sdo
Paulo e no Museu de Arte Moderna de Nova York. Hoje viaja pelo Brasil em circuitos
restritos e esta disponivel no Coutube. O motivo da escolha do romance enigma de Leminski,

guando o que se esperava era um filme sobre a vida de seu autor, é esclarecido pelo cineasta:

Escolhi para filmar de Leminski o livro “Catatau”, a mais herm tica das obras do
poeta, aquela em que ele passou 10 anos escrevendo com dedicagdo quase integral.
[...] A investigagdo profunda da linguagem, os neologismos, os provérbios populares,
as diferentes linguas usadas num dnico livro. [...] O que busquei fazer com o filme foi
voltar ao estagio da pré-fala a que o livro me conduzia. [...] A possibilidade do
derretimento da razdo cartesiana (CAO GUIMARAES, 2011, s/p.).

A ambivalente identificacdo que caracteriza o cinema conduz a trama por entre
paisagens intocadas e estranhos animais; Descartes alucina em Brasilia e tem suas convicgoes
abaladas pelas altas temperaturas tropicais. Imagem e som explicitam que a narrativa filmica é
pautada na desconstrucéo da logica cartesiana. Ao introduzir o caos na geometria cartesiana,

ao reunir os voc bulos “ex” e “isto”, destaca-se 0 enigmatico e o indecifravel.

o confronto da razdo “ enso, logo existo” e do caos, dai o titulo Elllsto
(expressdo de Leminski e presente em sua obra). A trajetoria de uma forma de
pensamento — em que o molde do mundo deveria ser repensado através da Optica
geométrica de Descartes (sem erros) — em um pais cadtico (CAO GUIMARAES,
2011, s/p).
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A atmosfera letargica ou sonambulica do filme se distingue da abordagem do cinema
dominante, no qual a velocidade da agdo e/ou a previsibilidade do enredo modelam, por
sucessivas geracdes, 0 gosto popular. O desvio do modelo hegemdnico, em sua multiplicidade
de estilos, vincula Ellsto a producdo de arte, e muito embora os demais filmes do diretor
mantenham estreitos vinculos com formas expandidas de documentario, a adaptacdo de
Catatau é o primeiro filme de ficcdo que realiza.

Sem um modelo a seguir e vivenciando algumas das alteracdes perceptivas geradas
pelo desenvolvimento tecnolégico das novas midias, o conselho do diretor, antes do

(13

lancamento do filme, relevante enham paciéncia. entem apenas se deixar levar,
emergir” CA IMA E ,20 ,sp). Filmado com uma camera Canon 5D e lente 1.4,
as diversas possibilidades de foco sdo acentuadas e a versatilidade no registro da imagem é
dinamizada. ara o cineasta “a evolugdo tecnol gica permitiu o surgimento de algo que ndo
podiamos ter antes em video [...] esse novo contexto (tecnolégico) trouxe conseqiiéncias
radicais ao filme” CA IMA E ,20 ,sp.

O fluxo diegético de Ellsto, em sua multiplicidade de géneros, remete a
contemplacdo, no sentido que Maffesoli (1995) atribui ao termo, que é o de possibilitar o
reencantamento do mundo por intermédio das imagens. Um dos componentes poéticos da
obra a impedir a féacil interpretacdo ¢ a ampla gama de indagacbGes que decorrem dos
sucessivos enigmas que ndo se deixam desvendar por completo.

Os tempos que se dilatam tecem conexdes com modelos perceptivos distintos,
equiparaveis a atmosfera das imagens barrocas e/ou as pinturas metafisicas do italiano
Giorgio de Chirico. O mundo ao redor de Descartes (ou ao alcance das lentes de sua luneta)
ndo permite que a dicotomia entre corpo e espirito, pressuposto que conduz as diretrizes do
conhecimento humano, seja confirmada. Colocar em xeque este saber tem sido uma das
tarefas da arte contemporanea.

Ao valorizar o deslocamento espago temporal das cenas e afirmar que o cinema nao
pode ser ornamento para a literatura, Cao Guimardes subordina a concep¢do do roteiro a
poténcia criativa da montagem ‘“a montagem foi bastante sensitiva. Buscamos um filme
propositalmente alegdrico, anti-naturalista, de contemplacdo de um tempo futuro” CA
GUIMARAES, 2011, s/p).

Para a finalizacdo da montagem, Cao Guimardes conta com o apoio de Marcelo
Gomes, com quem divide a dire¢cdo de O Homem das Multid es. Mostrar uma coisa para se
referir a outra por meio de metaforas visuais remete as estratégias que os artistas do periodo

barroco langam mao e que séo hoje retomadas nas midias audiovisuais. Em Ellsto, a profusao



150

de figuras de linguagem que caracteriza o estilo é vinculado & pintura holandesa: a imagem
neobarroca, que valoriza detalhe e profundidade de foco, explicita o vinculo com a arte.

Na auséncia de possiveis interlocutores, Descartes observa o novo mundo sobre o qual
tece reflexdes. O texto que da inicio ao filme provém das primeiras paginas do Discurso do
Meétodo e faz parte da narrativa que se refere a vida de Descartes na Europa. Todas as demais
falas sdo oriundas de Catatau e ndo constituem um didlogo com o mundo externo, mas
integram a diegese em forma de pensamento: em quase todo o filme, a voz ndo se coaduna a
movimentos labiais: Descartes pensa, ndo fala. O procedimento adotado evidencia a énfase na
introspecgdo e nos processos pensamentais que regem a relacdo do sujeito com o mundo.
Mediado pela reflexdo, o distanciamento do imediatismo empirico cria lacunas entre o que é
visto e 0 que é pensado, potencializando a enigmatica relacdo entre imagem e palavra.

Considero relevante pontuar, de saida, dois elementos que se repetem ao longo do
filme: o primeiro consiste na valorizacdo da opacidade narrativa, que evidencia as estratégias
de construcdo filmica e encontra respaldo nas teorias de Ismail Xavier; o segundo explicita a
admiracdo de Descartes diante da exuberancia da paisagem tropical, e se relaciona a
abordagem dos tipos de imagem estabelecidos por Gilles Deleuze. Busco concatenar a
qualidade estética das imagens a sua conceitualizacdo poética, na tentativa de explicitar
algumas caracteristicas de um cinema que ndo circula para o grande publico, mas que
encontra seu lugar no espaco restrito de festivais de cinema e mostras de arte. De acordo com

Consuelo Lins:

Ellisto ¢ um filme que preza o siléncio, os movimentos lentos, os tempos
estendidos, de modo a expressar a peculiar intensidade da experiéncia sensivel de
Cartésio. Mesmo rarefeita, a narrativa registra um pequeno acimulo que se traduz na
metamorfose do personagem na sua viagem pelo Brasil — viagem que acontece de
fato, e ndo apenas em um espaco mental (LINS, 2014, p.90).

De acordo com a pesquisadora, a suposta presenca da dimensao alegorica do Brasil,
defendida por comentadores de Catatau, se distingue de El1sto pelo fato do cineasta optar por
um realismo documental e depurar a narrativa leminskiana de seus aspectos pardodicos.

Para realizar a an lise acerca da presenca da “alma” de Catatau em Ellsto, divido o
filme em seis blocos, de acordo com mudancas espaciais que me parecem significativas: no
primeiro Descartes estd na Europa e decide conhecer um novo lugar, no segundo se encontra
na floresta tropical e se deslumbra com estranhos animais, no terceiro passa por Recife e
interage com as pessoas, no quarto chega em Brasilia onde delira diante do calor e da
geometria, no quinto renasce nas dguas do mar, e no sexto realiza uma performance em frente

a uma loja de manequins.
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A linguagem criptica do livro equivaleriam quais tipos de imagens cinematograficas e
0 que elas evidenciariam em relacdo aos trinta e cinco anos que separam o livro do filme?
Possiveis formas de estar no mundo séo conjugadas por Cao Guimardes de modo a explicitar
a metamorfose de Descartes. Inicialmente, é a capacidade de abstrair o real que imprime o
carater enigmatico das imagens. Um olhar mais atento revela que, além dos processos
abstratizantes e sua capacidade de conduzir a introspec¢do, a montagem se encarrega de

potencializar mistérios.

6.1 Da Europa ao Brasil

my ears
can’t believe my eyes

the water falls
bet the fire

flies

Na abertura do filme sdo apresentados os devidos créditos a Ancine e ao Ministério da
Cultura, a eles acrescenta-se a logomarca do Instituto Itau Cultural e da série [¢onoclassicos.
Apos o titulo surgem as palavras “Inspirado no livro Catatau’ de aulo Leminski”.

Sobre a tela preta e ao som de animais silvestres, palavras em branco compdem, uma a
uma, a oragdo “ uem p s a luz no cu do vaga-lume . A indagagdo coloca, 10go no inicio do
filme, o problema que delimita sua criacdo e a sucessao das palavras relenta a compreensdo
do sentido da frase, anunciando a cadéncia da narrativa filmica.

Tratar de assuntos que conduzem a abstragcOes sem perder de vista a relacdo com a
experiéncia concreta é condicdo basilar da filosofia, explicitada no questionamento da luz dos
pirilampos. Dentre os processos intertextuais advindos da frase, dois merecem destaque. O
primeiro se refere a retomada da investigacdo dos processos de sobrevivéncia e adaptacdo a

partir do conceito de “revolta dos pirilampos81”

que integram a obra de Pier Paolo Pasolini. O
segundo remonta ao nome do combustivel que produz a bioluminescéncia do vaga-lume: a
luciferina. Se para Haroldo de Campos a traducdo poética é uma transmutacao luciferina, o
pisca-pisca dos pirilampos®?, em sua denominacdo nos estudos da biologia, parece manter

uma estreita relagdo com o anjo caido que possibilita o intercambio lingistico.

81 pasolini traca um paralelo entre a extingdo dos pirilampos no norte da Itélia e o fim de uma geracdo de
revolucionarios. O tema é retomado por Georges Didi-Huberman ao tratar da sobrevivéncia das imagens.

82 \/aga-lume pisca para acasalar. Esta espécie de danca, em que reacdes bioquimicas liberam energia em forma
de luz, é elemento de atragdo no grupo.
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Pequenas luzes com tonalidades amarelas e esverdeadas salpicam o fundo negro
durante e depois da sentenca inicial (fig. 49); percebe-se que se trata de uma investigagéo
sobre questdes profundas da natureza da vida. Mesmo que o vocabulo de baixo caldo garanta
a proximidade com a cultura popular e amenize a seriedade do questionamento, o desafio esta

lancado.

-

Figura 49 - Vaga-lumes
Fonte: El1sto

No livro Caprichos [ [lelalos, publicado em 1983, Leminski cria o topico

ideoldgrimas para a reunido de um grupo de poemas. Dentre eles, a mencdo ao vaga-lume:

Sumiu
0 cilime
Vaga
vazio
0 vaga
lume
(TP, p.120).

As consoantes sibilinas que acontecem nos intervalos das palavras conduzem a uma
espécie de pisca-pisca virtual: a luz se acende ao sumir do ciime e se apaga ao esvaziar do
vaga-lume. A descida em degraus criada no desenho do poema explicita o vinculo com o
Movimento Concreto. Na impossibilidade de desvendamento e conseqliente compreensdo do

poema, procuro elucidar alguns dos caminhos de sentido mais evidentes, bem como indicar
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chaves de leitura que evidenciem a possibilidade de transcendéncia da logica racional
cartesiana.

No poema que serve de epigrafe para o topico, Leminski brinca com o significado das
palavras e a traducdo. Apds correlacionar “a gua cai” the water falls) e cachoeira
(waterfall), aposta que o fogo voa. Imagem religiosa consagrada, o fogo sobre a cabeca dos
apostolos de Jesus representa o Espirito Santo™, a terceira imagem do Deus catélico que traz
o dom de falar e compreender linguas estranhas. A espécie de disjuncédo entre olhos e ouvidos
(ears) e olhos (eyes) que acontece no poema, pode ser percebida em diversas cenas de Ellsto,
nas quais o0s processos de desconstrucdo da logica cartesiana se instauram na ambiguidade da
poténcia estética.

Os vaga-lumes, que brilham e se destacam no fundo negro, sdo cada vez mais dificeis
de serem encontrados. No tempo em que Catatau foi redigido ainda podiam ser vistos nos
quintais das casas; a aparicdo em grupos se dava ao anoitecer, quando promoviam um

espetaculo fascinante proximos das sombras das plantas.

6.1.1 Olho no fogo

meu desejo
quanto mais olho
Menos vejo

A forma circular que predomina na tela cria imagens abstratas que parecem se
movimentar suavemente; sdo manchas em varios tons castanhos, espécies de circulos
concéntricos que giram no espaco ilusionista da representacao. A tonalidade avermelhada dos
marrons indica a presenca do fogo: a imagem é quente e a camera estd muito proxima do
objeto representado, o que dificulta a identificacdo. Imagino um charuto visto de frente, mas a
medida que o calor dos marrons cede espaco a tonalidades mais luminosas e a camera
circunda o espaco mostrando a curvatura da forma, a procedéncia da imagem se torna mais
enigmatica. Depois dos vaga-lumes, que imprimem uma espécie de pulsacdo ao filme, a
imagem castanha permanece na tela sem entregar sua origem. A semelhanca com um olho é
evidente, mas a certeza do fogo e da queima do objeto tendem a afastar a possibilidade de

vincular os dois elementos (fig.50).

8 Celebrado cinquenta dias apés a Pascoa, Pentecostes marca a descida do Espirito Santo para ajudar os
apostolos. A data é relacionada a festas de colheita do paganismo e do recebimento das Tabuas da Lei por
Moisés.
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Figura 50 - Olho de peixe queimado
Fonte: Ellsto

E na historia do cinema que a possibilidade da imagem ser mesmo a de um olho se
fortalece. O filme Um Clo Andaluz, dirigido por Luiz Bufiuel em parceria com Salvador Dali,
foi lancado em 1928 e é considerado um dos mais significativos trabalhos do Movimento
Surrealista. O olho cortado por uma navalha (fig. 51) ndo deixa de ser evocado pelas imagens
de Ellsto. O estranhamento que caracteriza as pesquisas vanguardistas do inicio do século XX
aponta o valor do enigma para a fruicdo de obras de arte. Longe de ter um sentido preciso, o
filme é vinculado a teoria freudiana da psicanalise por evidenciar intensas profundidades

pensamentais e inviabilizar o imediatismo da compreenséo.

Figura 51 - Um Clo Andaluz .
Fonte: DVD do filme

As palavras que se ouvem enquanto as formas castanhas sdo mantidas na tela afirmam
que “o bom senso a coisa mais bem distribu da do mundo, pois cada um pensa estar tdo bem
provido dele, que mesmo aqueles mais dificeis de satisfazerem com qualquer outra coisa nao

costumam dese ar mais bom senso do que ttm” DE CA E ,20 ,p. . Sdo palavras de

8 As imagens sem indicacéo de fonte sio de £l Isto.
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René Descartes no Discurso do Método e sua curiosa simplicidade e efetiva veracidade
introduz uma espécie de bom humor na narrativa.

Depois de perguntar acerca da origem da luz dos pirilampos e descrever artimanhas do
bom senso percebo que a narrativa se pauta no carater enigmatico do olhar. De modo distinto
do que acontece na leitura de um livro, no qual imagens internas se formam a partir de
elementos textuais, no filme as imagens traduzem de um modo poético os enigmas verbais. A
dificuldade de identificacdo da imagem no inicio de Ellsto reverbera a dificuldade de
entendimento do texto de Catatau.

Um corte seco e aparece o rosto do ator Jodo Miguel em plano de detalhe (fig. 52): seu
olho esquerdo, parte do nariz e sobrancelha ocupam mais de dois tercos da tela, permanecem
os tons quentes de marrom, acrescidos de uma superficie negra ao fundo. Os pontos
luminosos do quadro sdo reflexos na retina da personagem, por sua movimentacdo

compreende-se que se trata de uma labareda.

F

Figura 52 - Close em Descartes

O texto que da sentido a imagem é a continuidade do anterior e afirma ser impossivel
que todas as pessoas se enganem. Para Descartes, bom senso ou razéo € a capacidade humana
de distinguir o verdadeiro do falso e tem por natureza o fato de ser igual em todos os homens.

Em seguida, o filésofo é exibido em primeiro plano manipulando a forma circular com

0 auxilio de um bisturi e uma lamparina. A luz branca do fogo tinge de tonalidades quentes a
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mdo e rosto do filésofo. O texto esclarece que a diversidade de opinides entre a humanidade
n&o decorre de alguns terem mais razdo que outros, mas do fato de que o pensamento percorre
muitas vias. Enfatiza, ainda que “ndo basta ter o esp rito bom, pois o principal aplic -lo
bem” DE CA E ,20 ,p.

De acordo com Cao Guimardes, na entrevista que me concedeu, a cena alude aos
estudos de Otica realizados por Descartes e que estdo presentes nos dez topicos do ensaio
Dioptrica. Os discursos enfatizam a refracdo da luz e criam uma metodologia para a criagdo

de lentes de luneta.

Figura 53- Lamparinas

A imagem de Descartes em plano americano antepdem-se duas lamparinas e a voz off
afirma que jamais presumiu que seu espirito fosse mais perfeito do que o do comum dos
homens (fig. 53). O filésofo queima o olho com uma das lamparinas e postula que, dentre as
qualidades que servem para a perfeicdo do espirito estdo a rapidez do pensamento, a nitidez
da imaginacdo e a ampliddo da memoria. Enquanto transcorrem as palavras, objeto e
personagem séo exibidos em close.

A misteriosa forma esférica, identificada com o globo ocular, incitara a reflexdo acerca
do que esta sendo visto. A ironia e a poesia da cena sdo singelas: o discurso visual sobre o

orgdo da visdo inicia com a queima do olho do animal, se volta para o olho de Descartes e
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retorna ao olho queimado. O trabalho da camera, ao conduzir o discurso sobre o olhar, lembra
que a lente ndo deixa de ser um olho sem corpo.

No topico sobre a biografia que Leminski redige de Bashd, pontuo algumas
caracteristicas do Zen, em sua relacdo com o cinismo de Didgenes. A metafora utilizada pelo
filosofo grego, que carrega uma lamparina em busca de um homem honesto, amplia ainda
mais o carater polissémico da cena.

A camera retorna a personagem em primeiro plano, e sob o calor da lamparina a forma
circular tem agora cerca de poucos centimetros. Segundo Descartes € a razdo ou senso o0 que
nos torna humanos e nos distingue dos animais; examina a lente que queima com uma
pequena lente de aumento e mais uma vez a imagem se abstrai na auséncia focal enquanto ele
pensa:

Pois, quanto a razdo, ou ao senso, na medida em que é a Unica coisa que nos faz
homens e nos distingue dos animais, quero crer que ela esta por inteiro em cada um;
e nisso sigo a opinido comum dos fildsofos que dizem que ha mais e menos apenas

entre 0S acidentes, € Ndo entre as formas, ou naturezas, dos individuos de uma
mesma espécie (DESCARTES, 2010, pp.37-38).

A luz da chama, a lente e os circulos concéntricos que se movimentam na tela,
compdem o final da sequéncia, onde Descartes afirma que desde jovem foi conduzido por
caminhos que lhe permitiram construir um método. Mais do que esclarecer a narrativa, as
imagens evidenciam que o filme exige o esforco do olhar. Ao invés de se entregar, as imagens

iniciais langam um desafio a interpretacao.

6.1.2 Biblioteca e bom senso

ler se 1€ nos dedos

n&do nos olhos

que os olhos sdo mais dados
a segredos

A segunda sequéncia do primeiro bloco tem cerca de sete minutos e mostra a
personagem numa biblioteca (fig.54); dividida em duas, €é intercalada pela cena da “onga
pintada”. Mantenho na an lise a separacgdo criada pelo diretor, com o intuito de evidenciar a
poténcia da operacdo realizada: na primeira cena vé-se Descartes e se ouve sua voz em off,
que narra os trés primeiros paragrafos do Discurso do Métodona segunda ele 1€ em voz alta

um trecho de Catatau, numa das poucas vezes em que a voz é acompanhada por movimentos
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labiais. A auséncia da fala pode ser uma alusdo & méaxima cartesiana, na qual a comprovagédo

da existéncia reside no pensar e ndo na tradugcdo do pensamento em palavras ou textos.

Figura 54 - Biblioteca

O plano geral permite ver mesas e cadeiras e a parede ao fundo é composta por dois
andares de prateleiras com livros. Descartes estd no andar superior e a luz do ambiente,
pontuada por lampadas esparsas, mantém a tonalidade castanha da sequéncia anterior. O
filésofo afirma estar satisfeito com os progressos que realiza na procura da verdade e aposta
no futuro. Anda de um lado para outro observando os livros.

Muito embora a filmagem de Ellsto seja realizada no Brasil, a cena se situa
diegeticamente na Europa e precede a viagem de Descartes aos trdpicos; sua importancia
reside tanto na evidente alusdo a cultura do filésofo, quanto no contraste com outras cenas: ela
¢ a Unica em que Descartes se detém em um espaco fechado, interno; no restante do filme ele
se encontra em espacgos a céu aberto, em transito ou, quando muito, préximo a saidas.

Outro aspecto singular é a leitura do Discurso do Método realizada por seu autor em
um espacgo publico: seu texto, ao integrar o legado cultural da sociedade ndo é apenas seu,
pertence a0 mundo. Outra imagem de livro s6 ressurgird no sonho do filésofo, muito
rapidamente, na beira da praia. Desenhos deixam perceber que € um livro sobre geometria.

Prdlogo a justificar a viagem do filésofo aos tropicos, a cena se volta para outro filme
de Cao Guimardes: em Volta ao Mundo em Algumas Paginas, a performance na biblioteca de

Estocolmo consistia em deixar pequenos fragmentos de mapas dentro de livros.
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6.1.3 Onca pintada e corte radical

as cidades do ocidente
nas planicies

na beira-mar

do lado dos rios

feras abatidas a tiros
durante a noite

Dividir a cena da biblioteca em duas é o que faz 0 enigmatico plano-sequéncia da onca
pintada. Dois papéis estdo sobrepostos, provavelmente em cima de uma mesa; um é opaco e
traz a pintura de uma onca pintada, outro é transparente e rasgado verticalmente na altura do
pescoco do animal. Observo a irbnica tautologia acerca do termo “pintada”, que identifica
tanto o pelo da onca quanto a pintura no papel. Metalinguagem e metaimagem reunidas
potencializam sentidos e denotam o exercicio da inteligéncia na orquestracéo filmica.

De acordo com Winfried Noth, o termo metaimagem foi cunhado apds o advento da
palavra metalinguagem e designa “uma imagem a respeito de uma imagem ou uma imagem
de uma imagem” , 2006, p.308). Entre as concepcBes de linguagem textual e
linguagem imagética®, o pesquisador evidencia o processo reflexivo, caracteristico da
semidtica em seus processos de transmutacdo signica. Diferencia metalinguagem e
metaimagem de palavra-objeto e imagem-objeto®® porque as primeiras promovem o
deslocamento no tempo/espaco e usam a forca de evasao que caracteriza a criacdo ilusionista.

O plano é conceitual e imageticamente provocador, no que concerne a utilizacdo da
metalinguagem e da metaimagem, recursos da producdo de arte contemporanea. A
profundidade da imagem é rasa, na evidente alusdo as infindaveis discussdes sobre a
regulamentacdo do espaco na histéria do cinema e nas novas midias. A camera objetiva
participa do jogo que estrutura a relacdo filmica ao tomar para si o lugar da cabeca que olha a
onca; a acdo dos dedos ao abrir e fechar o papel ndo apenas conduz a reflexdo acerca do velar
e revelar, mas também alude aos processos de corte e montagem que caracterizam o cinema

em suas raizes analdgicas (figs.55 e 56).

% De um modo distinto da linguagem verbal ou escrita, 0 universo das imagens, com sua ilimitada gama de
possibilidades, inviabiliza o estabelecimento de codigos precisos, fator determinante da organizacao linguistica.
% palavras que pertencem & linguagem-objeto sio as que possuem referentes no mundo ndo verbal; imagens que
designam objetos comuns que ndo sdo metaimagens sdo imagens- objetos.
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Figuras 55 e 56 - Ong¢a pintada

Por entre as frestas do papel semitransparente se entrevé a ilustracdo da onga pintada.
Animal emblemaético para a compreensdo da transposi¢do geografica das demais seqliéncias,
sua presenca ja se destacara no conto Descartes com lentes. Metafora da montagem em
pelicula, ironia tautologica sobre pintura ou referéncia as questdes de opacidade e
transparéncia, o trecho denota uma singular presenca autorreferencial que potencializa as
configuragcdes de sentido, conduzindo as imagens a transcender seu cardter meramente
representacional.

A priorizacdo da contemplacio meditativa opde-se, paradoxalmente, uma
conscientizacdo do carater ficcional das imagens, espécie de reflexdo pessoal sobre o meio
cinematogréafico e suas recentes conquistas. Em Ellsto, cinema é simultaneamente construcao
de sentido e conscientizacdo da presenca do corpo. Interessa, neste momento, pontuar que o
uso das novas tecnologias ndo recria efeitos especiais hollywoodianos, mas nostalgicamente
homenageia a acdo de cortar e montar que caracteriza o cinema de Eisenstein®”. O conceito de
cinema intelectual russo, ao qual a linguagem de Cao Guimardes esta dialogicamente
vinculada, permite que sejam potencializados os vinculos com o0s ideogramas japoneses,
signos cuja relacdo de significado e palavra/imagem apresenta inextrincavel coes&o.

Ao explicitar as diferengas entre a imagem-movimento, dominio do esquema sensorio
motor, e a imagem-tempo, territério de novas formas de percep¢do produzidas por mudancas
de nossa relacdo com o cérebro, Deleuze enfatiza a presenca de novas orientacbes que
acontecem a partir da imagem cl ssica e explica que “o corte, ou o interst cio entre duas s ries
de imagens, ja ndo faz parte de uma série nem da outra: é o equivalente de um corte
irracional, que determina as relag es mensur veis entre imagens” DELE E, 200 , p.2
Estes sdo espagos onde o cinema se torna mais préximo da poesia no amplo sentido de criar

novos signos em dialogo com as estruturas culturais.

87 Sobre a riqueza métrica da montagem de O encouralado Potemkin de Eisenstein, indico a analise de Julio
Plaza (2008); sobre a relacdo de Eisenstein com o ideograma, O sentido do filme (Zahar,1990) .
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A pluralidade de sentidos criada em Ellsto estrutura-se no pensamento sobre o

conceito de corte e montagem. O territdério que delimita a leitura de uma imagem pode

percorrer inUmeros itinerdrios e criar novos caminhos. Até onde a imagem de uma onca

pintada pode criar sentido? Longe de tentar exaurir seu significado, apenas sdo apontadas

direcOes por onde a leitura das imagens pode seguir seu curso.

Perceber é saber, é imaginar, ¢ lembrar, mas no sentido em que a leitura é uma
fungdo do olho, uma percepcdo de percepgdo, uma percepcdo que ndo apreende a
percepcdo sem também apreender o avesso, imaginagcdo, memoria ou saber. Em
suma, o que chamamos leitura da imagem visual é o estado estratificado, a revirada
das imagens, o ato correspondente de percep¢do que estd sempre convertendo o
vazio em pleno, o direito em avesso (DELEUZE, 2005, pp. 290 -291).

Estes cortes radicais ou irracionais, ao causar estranhamento e romper com a

linearidade da narrativa, estabelecem uma forma de ver filmes que se distingue da norma

classica; espécie de avesso da transparéncia cinematografica que rompe com a ldgica

cartesiana para dialogar com abismos textuais leminskianos. Em ElIsto, a cena da onca

pintada marca a mudanga de Discurso do Método para Catatau.

6.1.4 Dualismo e mapa

0 mestre gira o globo
balanca a cabeca e diz
0 mundo € isso e assim
livros alunos aparelhos
somem pelas janelas
nuvem de pé de giz

De volta a biblioteca, Descartes, em primeiro plano, 1€ um trecho de Catatau. Sabe-se

que ele 1€ pelo movimento dos labios e postura do rosto, pois nos quase dois minutos de

duracdo do plano, o livro € visto, apenas no final, por cerca de dois segundos. Nesse momento

sua identidade é revelada:

N&o sou maquina, ndo sou bicho, eu sou René Descartes, com a graca de Deus. Ao
inteirar-me disso, estarei inteiro. Fui eu que fiz esse mato: saiam dele, pontes, fontes
e melhoramentos, périplos bugres e povoados batavos. Eu expendo Pensamentos e
eu extendo a Extensdo! Pretendo a Extenséo pura, sem a escoria de vossos coragdes,
sem 0 ménstruo desses monstros, sem as fezes dessas rezes, sem a besteira dessas
teses, sem as bostas dessas bestas. Abaixo as metamorfoses desses bichos,
camaledes roubando a cor da pedra! Polvos no seco: no ovo quem deu antes no
outro, uma asa na linha do galho ou um pulo em busca de agasalho? N&o sabem o
que fazer de si, insetos pegam a forma da folha; mimeses.(KTT3, p.34).



162

A palavra falada “mimeses” divide o texto em duas partes que se definem pela
entonacdo. O vocabulo foi antecedido por uma prelecdo sobre a busca pela extensdo pura;
Descartes afirma que o inseto por ndo saber o que fazer, se apropria da cor da folha. A

continuacédo do texto enfatiza o carater dualista cartesiano ao justapor conceitos opostos:

Horas minhas no ouro de rel6gios perfeitos. Debrucei-me sobre livros a ver passar
rios de palavras. Todos os ramos do saber humano me enforcaram, sebastifo
flechado pelas dlvidas dos autores. Naveguei com sucesso entre a higiene e o
batismo, entre o catecismo e o ceticismo, a idolatria e a iconoclastia, o ecletismo e o
fanatismo, o pelagianismo e o quietismo, entre o0 heroismo e o egoismo, entre a
apatia e o nervosismo, e sai inc6lume para o sol nascente da doutrina boa, entre a
aba e 0 abismo (KTT3, pp.36 - 37).

O volume da mausica que surge ao fundo gradativamente aumenta, permeando a cena
com sua polifonia. A composigdo renascentista, Domine, ne in furore tuo, de autoria de

(13

rlando de Lassus 2 , interpretada pelo grupo “ ro cancione antiqua”, sob a
regéncia de Bruno Turner. Inspirada no sexto dos sete salmos penitenciais de David, implora
misericérdia e cura divinas diante da fraqueza do corpo e da alma humanas; ao enfatizar a
certeza da protecdo de Deus, 0 poema/oracao/cancdo suplica a protecdo contra 0s inimigos.

Ao final da cena ouve-se Descartes afirmar “este lugar existe” , - A
mudanga de sequéncia acontece dois minutos depois, quando Descartes identifica num antigo
mapa®® a localizagdo da atual cidade de Recife. Depois disso, o filésofo estara imerso na
paisagem tropical brasileira.

Longe de tentar abranger o sentido deste trecho do filme, o que se pontua é, acima de
tudo, uma questdo da qualidade s gnica, que para ulio laza 200 , p. , 0 signo “a
Unica realidade capaz de transitar na passagem da fronteira entre o que chamamos de mundo
interior e exterior”. As substanciais alterag es nos graus de significacdo evidenciados na
analise criam outra espécie de continuidade, pautada na deliberada opacidade narrativa que
promove a conscientizac¢ao do dispositivo cinematografico.

Ao explicitar a maneira de multiplicagdo de codigos visuais e sonoros procuro
evidenciar o carater poético das cenas. A cria¢do de imagens que se afastam das visibilidades

cotidianas e causam a ruptura de paradigmas estabelecidos, tanto em Ellsfo quanto em

8 A presenca de mapas, na narrativa filmica do cinema dominante, costuma facilitar a interpretacéo das elipses
espaco/temporais.
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Catatau estdo a servico da arte: a reflexdo sobre conceitos estabelecidos, o estranhamento
diante de formas enigmaticas e a possibilidade de atribuicdo de valores estéticos.

Se a arte se atribui a possibilidade de transformar a percep¢do humana, € por meio da
utilizacdo dos recursos poéticos que este processo se intensifica. Som e imagem, ao apontar a
possibilidade de novos horizontes, caracterizam a multiplicidade de visdes e a pluralidade de
sentidos do mundo hodierno.

Nos quatro subtdpicos que tratam da vinda de Descartes da Europa ao Brasil, destaco a
poténcia enigmatica da cena da onca pintada que anuncia o texto de Leminski e o carater
quase didatico do mapa que mostra o encontro do rio Capibaribe com o oceano atléantico. Por
entre o hermetismo da primeira e a clareza da ultima, percebo jogos de equilibrio nos quais

esconder e revelar estabelece possibilidades de sentido e sua transcendéncia.

6.2. Natureza tropical

Viajar me deixa

a alma rasa,

perto de tudo,

longe de casa.

Em casa, estava a vida,
aquela que, na viagem,
viajava, bela

e adormecida.

A vida viajava

mas nao viajava eu,
que toda viagem

é feita s de partida.

O intertitulo que sucede o preludio evidencia o carater ficcional do filme postulando,
de forma interrogativa e condicional, a hipétese da qual parte Catatau: “E se en Descartes
tivesse vindo para o Brasil com Maur cio de assau ”

A primeira tomada tem a duracdo de cerca de um minuto e é acompanhada pela
musica Domine, ne in furore tuo, que havia iniciado no bloco anterior. Filmada de um barco,
rio, arvores e nuvens parecem se movimentar em velocidades distintas. Depois da indagacao,
a imagem que evidencia a beleza da paisagem tropical € estruturada em trés retas paralelas

que cortam horizontalmente a tela (fig.57).
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Figura 57 - Paisagem em paralelas

Exibida a paisagem, Descartes surge em primeiro plano dentro da canoa; filmado de

costas tem o perfil voltado para a esquerda da tela. Segura chapéu e remo, deixando-se levar

pela correnteza. A lentiddo da canoa na tranquilidade ribeirinha evidencia o prazer da
personagem. A musica desaparece e cede lugar aos sons da natureza.

Enquanto os planos® da cena anterior enfatizam o paralelismo, o enfoque da paisagem

que sucede ao rosto de Descartes valoriza a profundidade de campo e evidencia a

permanéncia do modelo de representacdo desenvolvido a partir do Renascimento. Ao

considerar a paisagem uma qualidade do espaco que lida com o sentimento, Jacques Aumont

(2004) lembra que este género pictdrico retrata a natureza a partir do olhar que a prépria

natureza devolve aquele que a observa.

8 0 vocébulo plano é aqui adotado em seu sentido pictorico estrito: o primeiro plano é o da 4gua, 0 segundo é o
das arvores e o terceiro é o do céu.
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Figura 58 - Paisagem em profundidade

A porcdo de agua que domina o terco inferior da imagem (fig.58) é ladeada por
arvores que se estreitam em dire¢do ao fundo da tela, sua tonalidade verde escura é esmaecida
na propor¢do em que a vegetacdo se afasta rumo ao cinza claro do céu. A abordagem da
perspectiva atmosférica adotada neste momento do filme foi criada por Leonardo da Vinci
para resolver problemas de pintura e potencializar efeitos de profundidade gerados pela
construgdo da perspectiva linear euclidiana. O sutil esmorecimento da cor que identifica o
distanciamento espacial € uma maneira tradicional de representar a visdo humana, que

encontra em Leminski uma abordagem singular.

Que pode ser aquilo,
Lonjura, no azul tranquila?

Se nuvem, por que perdura?
Montanha,
como vacila.
(TP, p.250).

A montanha que vacila e a nuvem que perdura explicitam o carater fisionémico da
paisagem, desenvolvido por Aumont sobre Jean-Luc Godard. Ao analisar obras da [louvelle
Vague, 0 tedrico da imagem afirma que o “lugar do pict rico se relaciona com a mise en sclhe
das paix es, a qual afeta o tempo do olhar e do gesto” AUMONT, 2004, p.233).

Capaz de criar mundos em constante devir, para Maffesoli (1995), é a contemplacéo,

na relacdo com o sagrado, que estrutura sociedades afetivas. A comunhdo com a natureza,
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enquanto projeto idilico, e a fruigdo filmica, como fator de coesdo social, sdo poténcias
esteticas a imprimir sensibilidade em territorios da razdo. De volta a Descartes, que contempla
a paisagem dentro da pequena canoa (fig.59), percebo que o carater paradisiaco da natureza
tropical remete a poténcia formante da imagem. Escolhida para ser a capa do filme (fig.60), a

cena tem ainda outros desdobramentos.

.....

Itad
cultural
rorvats

wlo Leminski

- anufie

Figura 60 — Capa de Ellsto
Fonte L DVD

Figura 59 - Descartes na canoa

A imensa gama de formas e tonalidades verdes que é refletida no espelho d’ gua faz
com que esta seja a cor dominante da cena. A canoa é verde e vermelha e as vestes de
Descartes s@o negras; rebatidos no plano especular da natureza, cores e formas potencializam
a verossimilhanga que caracteriza a pintura barroca do norte da Europa. O olhar do filosofo,
na maior parte da cena é de espanto e admiracdo, em alguns momentos, contudo, seu
semblante denota uma espécie de temor, como que a antecipar a presencga de Occam.

As peculiaridades dos movimentos de camera caracterizam também outros momentos
do filme, nos quais as for¢as da natureza coordenam tempo e movimento. No que concerne as
imagens realizadas dentro do rio, considero importante evidenciar que elas sdo filmadas de

um segundo barco: além da canoa do filésofo, existe a da equipe de filmagem a realizar
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movimentos que se destacam pela leveza que caracteriza a flutuagéo (fig.61). O som das
aguas e dos passaros colabora ainda mais para que o carater bucolico da cena seja permeado
por uma espécie de atemporalidade, ja que é peculiar a paisagem natural remeter a tempos
pregressos, nos quais a natureza selvagem ndo tenha sofrido a intervencdo humana. O
idealismo da paisagem intocada é permeado pela no¢do de paraiso, anterior ao advento do

pecado catolico.

Figura 61 - Filmagem de ETsto
Fonte: http://revistataturana.com/

A cena dura pouco mais de dez minutos, tempo suficiente para privilegiar o carater
filoséfico da personagem. Neste tipo de abordagem, o tempo parece se expandir para
propiciar a interiorizagdo necessaria ao exercicio da reflexdo contemplativa.

E de uma pintura de Claude Monet, todavia, que a cena de E[Isto insiste em me fazer
lembrar. Pertencente ao acervo do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, Canoa sobre o [lio
Epte (1887) é uma das poucas obras impressionistas em territorio nacional. As pinceladas
mais soltas, as sombras coloridas e a captacdo do instante no movimento das aguas Sao
elementos fundamentais para 0 movimento artistico que anuncia as transformacgdes que
conduzem a arte moderna. O barco que entra pela direita da tela, a proximidade da margem e

a tonalidade escura da &gua, presentes na pintura e no filme, sdo elementos por demais
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evidentes para passarem despercebidos. A soliddo de Descartes, se contrapde a alegria de

viver das duas jovens da pintura francesa (fig.62).

Figura 62 - Canoa sobre o Uio Epte, Claude Monet, 1887
Fonte: http://masp.art.br/

Sabe-se que muitas obras impressionistas foram influenciadas pela pintura japonesa
que chegava a Europa como papel de embrulho. A tela de Monet, de acordo com Suzana
Sakai (2008) é fruto da intensa observacdo do ukiyo-e de Harunobu Suzuki (fig.63), adquirido

pelo impressionista em um mercado parisiense.

Figura 63- Mulher num barco colhendo flores de I[tus, Harunobu Suzuki, 1765
Fonte: http://www.zashi.com.br/

Se as imagens enigmaticas de El1sto se apresentam dificeis de compreender na cena
do olho no fogo ou sdo imbuidas de um forte conceito na onga pintada, podem também
manter uma relacdo complexa com a histéria da arte e estabelecer pontes de sentido que se

imbricam cada vez mais. Das vestes barrocas de Descartes ao japonismo do séc. XVIII, as
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imagens de Cao Guimardes compartilham com Leminski o gosto pela imagem simples que
pode ser complexificada.

Durante a cena, marcada pela lenta movimentagdo, a fala em off revela “Esse calor
acalma o siléncio onde o pensamento ndo entra. Ingressa e integra-se na massa” , p.20 .
Descartes rema até a beira do rio, desaparece sob as arvores, reaparece, rema mais um pouco e
permanece tranqlilo, mesmo quando chove. O tema da chuva, assim como é tratado em um
poema de Leminski, remete a redencédo implorada pela musica que da inicio a cena.

sabe da Gltima
a chuva lavou

minha culpa
(TP, p.266).

O filésofo penetra na mata cerrada, onde a escuriddo predomina e os raios de sol
incidem apenas sobre algumas folhas. Com a canoa atracada, ressurge em terra firme
observando o entorno. Ao voltar para a embarcacdo, tem dificuldade para liberta-la dos galhos
acumulados na margem ribeirinha. Suando, senta para retirar as botas. A preocupacao que

transparece em seu rosto em alguns instantes da cena antecipa a presenca do invisivel Occam.

6.2.1 Inventario de bestas estranhas

Animais zelam pela ab6bada,
constelacBes s&o signos.

N&o ha sombra de estrelas,

0S cometas - solenes,

a lua - enigma.

Corpos celestes - em contato,
dura luz de sua alta hierarquia.

No convivio com a natureza tropical, depois da cena da canoa, Descartes € exibido de
cdcoras na beira da agua: pés, méaos e quadril preenchem o enquadramento e o som local é o
da suave passagem das aguas. A camera mostra tabuas que flutuam e uma linha de pesca que
forma circulos concéntricos. A linha de nylon se transmuta em teia de aranha, cujo tecer é
captado também em &udio. Durante a confec¢do da teia, o texto de Leminski enfatiza as

propriedades da geometria, resultado de leis da natureza que dirigem o fazer do animal.

Essa aranha geometrifica seus caprichos na Idéia dessa teia: emaranha a maquina de
linhas e esté esperando que lhe caia as cegas um bicho dentro: ai trabalha, ai ceia, ai
folga. Caminha no ar, sustenta-se a éter, obra de nada: ndo vacila, ndo duvida, ndo
erra. Organiza o vazio avante, apalpa, papa e palpita, resplandecente no nada onde se
engasta e agarra-se pela alfaia em que pena, deserto de retas onde a geometria ndo
corre riscos mas se caga (KTT4, p.30).
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A aranha (figs.64 e 65) inaugura o desfile de bichos estranhos que Cao Guimardes
traduz do livro. Por noventa segundos observa-se a riqueza das cores do animal e o desenho
que cria. A cena termina com o seguinte texto “a aranha leva daqui ali o tempo que levei para
conseguir o teor de semelhantes teoremas” , pp.37-38). As imagens sdo de Sérgio
Neuenschwander, que as emprestou para Cao Guimaraes, por serem mais proximas das
intencdes do cineasta do que as imagens capturadas durante a filmagem de Ells70® (CAO
GUIMARAES, 2013).

Figuras 64 e 65 - Aranha e geometria

Na cena que sucede a da aranha, o por do sol é visto através de uma forma circular
emoldurada por um fundo escuro (fig.66). A parcela de céu e de arvores tem por meta
representar a visao de Descartes através da luneta; no enquadramento, uma revoada de araras
¢ acompanhada pela fala em off de Descartes “Essa lente me veda vendo. Me vela, me

desvenda, me venda me revela” , p-19).

Figura 66 - Pela lente de Descartes

% Informagcao colhida em entrevista com o cineasta em maio de 2013.



171

O filésofo surge em cima de uma rvore ¢ pensa “ er uma f bula. para ndo ver
que estou vendo” KTT4, p.19). A cémera volta a mostrar a paisagem através da lente de
Descartes, seguindo o desenho realizado pelo bando de mais de cinquenta araras: proximas
das nuvens elas sdo manchas cinzentas em movimento, em contraste com o verde das arvores,
ressalta-se o vermelho de suas penas; o percurso do bando remete a rela¢do entre o voo dos
p ssaros e as possibilidades de escritura de uma partitura musical. Leminski, ao parodiar “Ave

Maria”, evidencia a duplicidade de sentidos ¢ a transitoriedade.

ave vento

cheio de graca
ave

tudo o que passa
(TP, p. 364).

Aos vinte e trés minutos, Descartes caminha com uma arara no braco. A ave, em
primeiro plano, da inicio a cena na qual é valorizada a riqueza da plumagem azul e amarela.
Pouco depois, ela bica a lente de aumento com a qual o filésofo intenta analisa-la. Dentre o
texto de Catatau “pensado” pelo ator, destaco a sentenga “ ndio pensa ndio come quem
pensa” ,p- ,aqual, repetida varias vezes, enfatiza o carater antropofagico da cultura
brasileira.

“ almilho os dias entre estas bestas estranhas” , p-16) €é a frase que dé inicio a
préxima cena. O rastro de uma sanguessuga deixa um desenho na areia plana. Na imagem de
topo, o bizarro movimento corporal, no esforco de seguir adiante, estabelece um clima de
estranhamento que corresponde a descrigdo de estranhos animais em Catatau. O recurso que 0
cineasta lanca mdo para ampliar a poténcia da imagem, além da plongée, é a auséncia de
parametros comparativos, a impedir que se definam com preciséo as dimensdes do animal. Na
transposicdo da linguagem escrita para a audiovisual, isolar o animal de qualquer referéncia
que permita a identificacdo de seu tamanho é uma estratégia que, extraida do real, recria o
mundo em forma de ficcdo. Na auséncia de um elemento outro que possa indicar a escala em
que se opera, 0 animal que causava medo® no filosofo francés se transforma em Occam,
monstro que, ao invés de tranquilamente rastejar sob a areia da praia desbrava desertos de

forma ameacadora.

% Descartes temia a agdo das sanguessugas por seu indiscriminado uso para extragdo sanguinea em tratamentos
médicos.
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Figura 67 —anguessuga

A cena da sanguessuga (fig.67) é composta por dois planos de aproximadamente trinta
segundos: no primeiro o animal € visto com maior proximidade e no segundo é o desenho de
seu rastro que se destaca. As manchas acinzentadas do solo adquirem gradativamente uma
tonalidade laranja e “ ccam”, musica eletr nica criada por O [rivo, invade 0 espago com
sons que aumentam na medida em que o lento movimento do animal se estende no tempo.
Assim como em outros momentos do filme, as composic¢des do grupo musical se encarregam
de evidenciar a presenca de Occam, monstro semiotico leminskiano, cuja invisibilidade, no
filme, potencializa ainda mais seu grau de mistério e periculosidade. Em Catatau Occam
surge desorganizando o pensamento; em E[Isto hipnotiza e seduz.

O desfile de estranhos animais termina com uma cena de formigas que, por mais de
trinta segundos se agitam sobre o fundo avermelhado e preto da tela. A trilha sonora
intensifica ainda mais o drama e a poesia de Leminski revela o pensamento de Descartes:
“palmilho os dias entre essas bestas estranhas, meus sonhos se populam da estranha fauna e
flora: o estalo de coisas, 0 estalido dos bichos, o estar interessante: a flora fagulha e a fauna
floresce ... ingulares excessos...” (KTT3, p.16).

Os caminhos que as formigas percorrem sdo randomicos e 0 uso da ldgica seria
incapaz de identificar razdes para além das que regem a sobrevivéncia animal. A duragdo do
plano corresponde ao tempo em que se ouve a voz de Descartes lendo o fragmento do texto de
Leminski selecionado por Cao Guimarées.
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6.2.2 Lua e clipoema

celeumas luas
onde se I1é uma
leiam-se duas

A cena da lua na agua ndo dura mais de um minuto. O primeiro plano mostra a
paisagem ribeirinha e as costas de Descartes. Dentre as metaimagens que permitem
vislumbrar algo da “alma” de Catatau em Ellsto, aponto este trecho do filme, mais
especificamente o segundo plano, lembrando que poemas de Leminski que tratam da lua
transitam pelo Movimento Concreto, musica popular e traducdo intersemiética. Acredito que
a andlise da relacdo de outras obras de Leminski com as imagens do cineasta sdo
fundamentais para perceber a transcendéncia de sentidos e a possibilidade infinda de
transmutagdes, as quais sdo mais intensas em determinados momentos. Destaco, na cena da
lua, a absoluta auséncia de palavras.

Anoitece e sob 0 som do rio a lua, quase cheia, se esconde. Refletidos na &gua, céu e

lua sdo recortados por uma escada de madeira no segundo plano da cena (fig.68).

Figura 68 - Lua na 4gua com escada

O branco da lua, o azul da agua e o preto da madeira perdem o vinculo com o realismo
de origem e a imagem se transforma em abstracdo, geométrica por natureza, concretista por
inteleccdo. A planificagdo da imagem é conseguida mediante &guas tranquilas: a extensdo de

azul é dividida pelas diagonais pretas e a forma quase redonda da lua branca, que se destaca
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no azul, parece deslizar, até desaparecer sob o preto. A Unica parte da escada que ndo esta na
escuriddo também é azulada e remete aos processos de colagem utilizados no cubismo. Além
do processo de abstracdo da imagem e da referéncia ao movimento artistico paulista, a cena
interessa por potencializar no filme o enigma leminskiano que interessara Julio Plaza.

Leminski publicou em 1982 0 poema Lua na dgua, composto por trés versos (fig.69):

Figura 69 - Lua na agua, poema de Leminski
Fonte: http://www.elsonfroes.com.br/kamiquase/

PO w0 4

Abaixo de cada uma das trés linhas o poeta acrescenta letras rebatidas especularmente.
Para Julio Plaza, que realiza uma versdo em v deo do poema, o texto “refletido na sua base
provoca a aparicao de outra qualidade, a gua como suporte do reflexo” LA A, 200 ,
p.108). Interessado em processos anagramaticos e paragramaticos que ativam a linguagem do
poema, a versdo em videotexto se liberta da “disposicdo gutemberguiana” e o preto-luz da
imagem eletrdnica produz um icone noturno, com similaridade. Nesta traducdo intersemidtica
indicial sdo mantidas a ordem dos versos e reflexos; a transposicdo dos meios, todavia,
permite que a exibicdo de cada um dos trés versos aconteca sucessivamente, pois a
transposicao dos signos estéticos, na conformacdo da mensagem, deve obedecer as normas do
novo suporte.
A operacdo de passagem da linguagem de um meio para outro implica em
consciencia tradutora capaz de perscrutar ndo apenas os meandros da natureza do

novo suporte, seu potencial e limites, mas, a partir disso, dar o salto qualitativo, isto
é, passar da mera reproducdo para a producdo (PLAZA, 2008, p. 109).
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A lua na 4gua se transforma em questdo cinematografica, depois de ter sido poesia
concreta e clipoema; simbolo da impermanéncia das coisas é também uma das imagens
enaltecidas pelo Zen budismo.

Acredito que os exemplos de apropriacdo de imagens, como as da aranha, e de
intertextualidade, como a recriagdo do poema “lua na gua”, se am suficientes para esclarecer
a presenca de complexas tramas a estruturar a narrativa filmica. Se o contetdo de Catatau é
permeado por inextrincaveis enigmas, Ellsto potencializa ainda mais a poténcia signica,
transcendendo e transmutando sentidos. As tentativas de elucidacdo que transitam por entre a
estética das imagens e o carater conceitual inerente a producgdo artistica faz com que o filme
de Cao Guimardes, em seu dialogo com a obra de Leminski, produza cenas cujo conteldo,
mesmo velado por aparente simplicidade, mantenha abissais possibilidades de
aprofundamentos, fendmeno semelhante a polissemia signica identificada no romance enigma
leminskiano.

A cena tem ainda um terceiro plano no qual, pouco acima do centro geométrico, a lua
se torna mais brilhante e pode-se perceber que a imagem ndo € mais a do reflexo na agua.
Muito embora o plano que mais interesse para analise seja o0 anterior, no qual a imagem €
captada no espelho d’ gua, ndo posso deixar de pontuar que para encerrar a cena, Cao
Guimaraes se volta para a lua no céu e destaca a presenca de Descartes, ao fazer com que as
plumas de seu chapéu impegam a visibilidade do satélite natural da Terra.

6.2.3 Pororoca®

delicia pura
a onda cai
como uma fruta madura

E dia e Descartes navega, de roupas brancas, na proa de um barco motorizado. A voz
off repete algumas vezes ‘“‘aspirar estes fumos de ervas, encher os peitos nos h litos deste
mato, a esséncia, a cabeca quicta ... , of cio de of dio” ,p- ). O entrar e sair de foco
do filésofo é intercalado em vérios e sucessivos planos. Muito embora a embarcacdo ndo seja

vista em nenhum momento da cena, a constancia da velocidade permite inferir que se trata de

%2 A pororoca é formada por uma Unica onda cujo tamanho e forca varia de acordo com fases da lua e estagGes
do ano. O embate da enchente da maré oceanica com a correnteza do rio pode atingir até seis metros de altura e
velocidade de cinquenta quildmetros por hora. Muito embora ndo aconteca apenas no Brasil, caracteriza a regido
amazonica e é atracdo para surfistas pelas ondas que podem durar até trinta minutos.
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um barco a motor; suprimir o som do motor e manter a sonoridade da &gua que caracterizara a
cena anterior é garantir o carater contemplativo, j& que é um lugar comum o fato de que os
sons da natureza produzem efeitos calmantes diferentemente de barulhos de motores, que
potencializam o inquietamento das mentes. Rodeado pelo rio, ele olha para a direita e pouco

depois ressurge deitado de costas com os olhos fechados (fig.70).

Figura 70 - Descartes na proa

Mais uma vez Cao Guimardes se volta para a paisagem estruturada em retas paralelas,
desta vez, contudo, isto acontece rapidamente, apenas para evidenciar que Descartes esta em
terra firme. Na cena seguinte, o fil6sofo surge em estado letargico em cima de outra arvore®.
O som € o do rio e dos animais silvestres; reaparece a moldura que identifica o uso da luneta.

Do rio para o céu, a camera exibe um novo revoar de passaros. O som das aguas
aumenta e se sobrepde ao barulho dos animais, enquanto a cdmera focaliza a intensificacdo do
movimento no rio. A circunferéncia da moldura se amplia até desaparecer e durante pouco
mais de um minuto observa-se a chegada da pororoca. A voz off repete por quatro vezes “o
barco é parado em pedra mas para ir nada como um rio” ,p- . A ambig idade da

oracdo, ao potencializar o caréater reflexivo da afirmacgdo, une poesia imagética e verbal. A

% Descartes havia subido em uma rvore para ver a revoada de araras na sequéncia que denomino “ Invent rio
de bestas estranhas”.
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distancia da camera até Descartes permite que se perceba a estrutura de corda que, proxima a
raiz, da opacidade a cena: o observador atento pode antever o que esta por vir (fig. 71).

Figura 71 - Pororoca

As aguas da pororoca invadem a terra e o filosofo desfruta de uma experiéncia
surrealista por mais de quarenta segundos. No terceiro capitulo explicitei que Leminski adota
0 termo para definir o encontro do Movimento Concreto com a Tropicalia. A juncdo de duas
linguagens distintas, lembro uma vez mais, assim como o encontro do rio com o mar, cria um
tipo de onda muito peculiar, denominada pelo poeta paranaense de pororoca construtivo-
tropical ou “pororoca verbivocovisual”. Figura de linguagem que explicita a singularidade da
cultura nacional nos anos 1970, estar na crista da onda era condigéo sine qua non dos adeptos
do movimento contracultural. Na mesma década, o termo new wave, cuja traducdo para o
portugués é nova onda havia surgido na Inglaterra para definir uma variante do estilo punk e
passa a ser utilizado nos Estados Unidos para enfatizar uma aceleracdo no modo de execucéo
do rock’nroll.

Em Leminski, no encontro das aguas doces e salgadas, o rigor dos concretistas e 0
aparente desleixo dos tropicalistas se tornam, pouco a pouco, indiscerniveis. No plano de
viagem que Cao Guimarées estabelece para filmar El1sto, a pororoca consta como um dos

elementos indispensaveis.
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6.2.4 Sonho e Danca da Chuva

senhorita chuva

me concede a honra
desta contradanca

€ vamos sair

por esses campos

ao som desta chuva
que cai sobre o teclado

Descartes dorme e sonha logo apds a cena da pororoca. No embalo da rede, é
protegido dos insetos por um mosquiteiro (fig.72), imagem banal transformada em poesia
visual pelo cineasta. Ao esconder e revelar o rosto do filésofo, as camadas transparentes do

tule remetem tanto ao sudario catolico quanto explicitam paradigmas da abstracéo.

Figuras 72, 73,74 e 75 - Sonho cartesiano

Na sucessdo de imagens que variam do branco ao preto é potencializada a reflexdao
poética que se estrutura no paralelismo da abstracdo do rosto e da perda da consciéncia. Surge
um ruido de avido e por sua sombra no asfalto (fig.73) percebe-se que ele al¢a voo, a tela fica
branca para em seguida exibir o bagageiro interno das aeronaves comerciais (fig.74). Da
janela, nuvens brancas (fig. 75) fazem lembrar o poema de Leminski:

nuvens brancas
passam

em brancas nuvens
(TP, p.101).
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Depois das nuvens, Ellsto exibe coloridas e desconexas imagens: Descartes nu, em
plano americano com um bloco de gelo na frente do rosto (fig.76), livro antigo com desenhos
geométricos, manequins de lojas despidos e enfileirados, forma circular com fogo que
aparecera no inicio do filme, novamente Descartes e gelo — agora com close no bloco de gelo
e plano de detalhe no braco do filésofo, construcdo de tijolos com gramado por onde o
filosofo passeia e finalmente mais uma revoada de araras. Ao som de Del(Fio, de O [rivo, 0
sonho do filésofo, longe de indicar tranquilidade, expressa uma espécie de angustia nos
breves planos e a impossibilidade de se estabelecer qualquer tipo de nexo entre as imagens. O
abandono da raz&o, seja na alucinacgao ou no sonho, para Michel Foucault (1978), se aproxima

da loucura.

Figura 76 — Gelo na praia

A cena que sucede as imagens desconexas apresenta nitidas relagdes com as novas
midias e acontece a trinta e cinco minutos do transcorrer do filme. Anunciada pela revoada de
araras, estabelece relacfes poéticas com a chuva tropical e com a tempestade de signos
catatauesca. A inquietacdo selvagem dos passaros, num reconhecimento das forcas da
natureza, se contrapde ao trabalho técnico realizado pelo diretor a partir da filmagem da chuva

sobre a gua.
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Figuras 77, 78, 79 e 80 - Danga da chuva

As gotas que provocam o aparecimento de circulos concéntricos no verde da agua
salpicam de ovais brancas a superficie da tela (fig.77). A movimentacdo de brancos €
intensificada na edicdo, até atingir os parametros da culta arte abstrata ou da prosaica
interferéncia. Ao desconstruir a imagem captada diretamente da natureza, dois planos se
distinguem: no primeiro o predominio do branco evidencia a atencdo para com a luz (fig.78),
no segundo o fundo preto da tela exibe seu movimento (fig.79). A sequéncia é finalizada com
a um novo plano da chuva, captado diretamente da natureza (fig.80). Cessa a mdusica
eletronica e ouve-se a voz de Descartes “A ninfa em pleno orgasmo mas sempre comendo a
laran a” , P

A abstracdo de imagens, que costuma perturbar a fruicdo em suas aparicdes
televisivas, é utilizada para criar hiatos interpretativos e promover ambiguidades. Em E[1szo a
duracdo se estende para potencializar o valor poético. Nesse sentido, o filme complexifica

ainda mais o texto de Catatau:

Colabrincorinto circunta, orgranizo: mextra intrintro, tartareco adredevagarde,
tomaxala [...] Sobretudo ndo existe hesitar, e isso é vital: ndo pense. [...] Expimenta
malaxaqueta, experimonta pressungo. Monolonge, um monjolo de esponja bate
espuma. Esdruxulias, quemquer: adjante Alemonje! (KTT3, p.85).

Ao evidente carater polissémico do texto, Cao Guimardes correlaciona imagens de

equivalente poténcia signica. O ndo pensar, segundo o Zen, é pressuposto fundamental da
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meditagdo. No livro Meditalles Metaflsicas, Descartes afirma que, para se compreender
melhor as questdes sobre Deus e a alma, é necessario o desprendimento do espirito em relacdo
aos sentidos (DESCARTES, 2005).

A imagem que se torna interferéncia, ruido ou ruptura € acompanhada pela masica
Dellrio desde o inicio do sonho. Na medida em que a chuva se torna mais e mais abstrata, a
cancdo enfatiza o carater programatico da relacdo entre imagem e som. O que era visdo da
natureza se torna abstracdo e o que era narrativa verbal se torna poesia visual. Neste
momento, Cao Guimarées realiza uma especie de clipoema de Catatau, numa referéncia as
obras de Haroldo de Campos, que homenageiam Leminski nos Perhappiness.

A chuva, tratada digitalmente a partir da incidéncia da luz da lua na superficie da agua,
se torna videoarte. A danca da chuva que caracteriza o primitivismo mégico da cultura nativa,
em Ellsto, € explicitada por meio de uma operacdo de arte conceitual. A auséncia da
emblematica figura do indigena, que Descartes encontra em Catatau, € apresentada em
complexa metéfora visual. Durante a danca da luz, vislumbro letras, imagino fragmentos de
palavras e busco apreender sentidos, mesmo que mutantes e fugidios. Mais uma vez, é um

poema de Leminski que corporifica a relacdo entre imaginacao e estrutura poética.

as coisas estdo pretas
uma chuva de estrelas

deixa no papel
esta poca de letras
(TP, p.120).

Imagem e som ecoam a incerteza do saber na explicita referéncia as poténcias
linguisticas. A quase abstracdo dos neologismos leminskianos reverbera no exercicio criativo
deste fragmento do filme. A transformacgdo que invadiu o cinema a partir das imagens
eletronicas (via televisao e videoarte) é analisada por Raymond Bellour quando estabelece o
conceito de “entre-imagens” como um local multiplo necess rio para a conceitualizacdo de
um mundo possivel. Para o pesquisador, ainda ndo foi percebido o quanto o video, em suas

particularidades técnicas,

[...] lanca as artes da reproducdo mecénica que a antecederam — fotografia e cinema —
numa situacdo sem precedentes, abrindo um espaco no qual a questdo da reproducéo
se vé ultrapassada pelas possibilidades apenas deslumbradas da imagem calculada.
Ou seja, uma virtualidade que ignora a mutacdo pela qual serd afetada, em seu
fundamento, a capacidade humana — imemorial — de formar imagens e, mais,
precisamente, de defini-las como arte (BELLOUR, 1997, p.14).
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As mutacBes imageéticas contribuem ainda para tornar ainda mais complexas as
definices de género, no que se refere ao universo cinematografico contemporaneo.
Potencializam imprevisiveis desdobramentos das consequéncias da reprodutibilidade técnica,
numa espécie de abertura para o inimaginavel, assunto polémico diante de um mundo que se
pauta pela citacdo e pelo aparente esgotamento de recursos criativos.

Apenas para retomar a impossibilidade de situar Ellsro em alguma categoria
cinematogréafica especifica, ndo pela exclusdo, mas por seu oposto, deve-se levar em conta o

conceito de cinema cult, do qual o filme se aproxima. Para Erick Felinto:

No campo dos estudos de cinema, o conceito de cult expressa uma categoria polémica
e incrivelmente dificil de definir. Ela pode abarcar tanto obras caracteristicas do
registro cultural ligado “‘alta cultura” o cinema autoral, os filmes “de arte” quanto
produtos identificados freqlientemente como descartaveis ou de mau gosto
(FELINTO, 2010, p.19).

O fragmento do filme que intitulo “danca da chuva” se enquadra na categoria Cult por
evidenciar o dominio de um repertorio cultural especifico, o do universo das artes visuais. A
poténcia da obra, contudo, se sustenta mesmo diante da banalizacdo das imagens
contemporaneas, quando a busca de sentido parece ser trocada pelo prazer do olhar.

O referido autor, ao tecer reflexdes acerca dos efeitos especiais que caracterizam o
filme Avatar ', acrescenta:

Enquanto a ciéncia e a tecnologia se afirmaram como forcas de analise, separacao e
controle - sempre em busca da instrumentalizacdo da natureza -, o poder magico da

arte seria trazer de volta a unidade perdida, uma reconciliagdo com a natureza, uma
retomada, pelo sujeito, de sua morada originaria (FELINTO, 2010, p.27).

Uma sintese entre processos tecnoldgicos e arte pode nao ser possivel. Por outro lado,
a relagdo entre ambos é, a0 mesmo tempo, indissociavel. Amparada pela tecnologia e por ela
também desafiada, a arte permanece tracando seus caminhos em prol desta busca da
integridade existencial. Uma das utopias humanas mais renitentes, o retorno a unidade
fundamental que a arte almeja, € evidenciado em E[Isto, pois ao restabelecer uma relagéo
maégica com o mundo, o filme retoma uma das questdes cruciais na histdria do cinema.

A sequéncia termina com o retorno a verossimilhanca e mostra, em imagem e som, a

agua da chuva que cai sobre a 4gua do rio. A tempestade tropical, de acordo com Leminski e

% Avatar, 2009, foi escrito e dirigido por James Cameron com a utilizagdo da mais nova tecnologia. Dirigido a
um publico globalizado, levanta questdes acerca da relacéo entre 0s seres vivos e 0 avango tecnologico.
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Cao Guimaraes, é o ambiente adequado para se criar enigmas e perceber a impossibilidade da

primazia da razéo.

6.3 Caminho, encontro e umbral em Recife

esta vida é uma viagem
pena eu estar
sO de passagem

A chegada de Descartes a cidade de Recife compGe, depois do prélogo e da natureza
tropical, o terceiro bloco de Ellsto, 0 qual analiso de acordo com o conceito de cronotopo
desenvolvido por Mikhail Bakhtin. Ao delinear a natureza interdiscursiva da linguagem
literaria, o pesquisador postula que o cronotopo promove a fusdo dos indicios de espaco e
tempo, criando um todo consciente e concreto, no qual o tempo se condensa e 0 espago se
intensifica (BRAIT, 1996). Ao determinar as variagdes de género, explicita a imagem do
homem e evidencia as diferencas entre tempo individual e coletivo: o primeiro se desdobra e
multiplica, o segundo € partilhado por todos em esferas comuns (AMORIM, 2008).

As questdes desenvolvidas por Bakhtin a partir do cronotopo sdo vinculadas a outros
conceitos que lhe sdo fundamentais. O termo dialogismo (muito embora Michael Holquist
afirme que Bakhtin jamais o tenha utilizado), para Beth Brait, pode ser interpretado como o
elemento que evidencia a natureza interdiscursiva da linguagem, pois relaciona processos
discursivos presentes nas trocas entre o0 eu e o outro. Diferentemente da dialética, que tem seu
foco na sintese, o processo dialdgico trata do coletivo, da polifonica relacdo que pode ser
exibida na linguagem (BRAIT, 1996).

A polifonia ou pluralidade de vozes é abordada por Cristovdo Tezza em sua pesquisa
sobre a relacdo dialégica entre o autor e o heroi. O escritor lembra que a capacidade de
compreensdo, para Bakhtin, é um processo ativo e responsivo, que requer a presenca do outro,
fator fundamental da experiéncia est tica afirma tamb m que ‘“Assim como minha visdo
precisa do outro para eu me ver e me completar, minha palavra precisa do outro para
significar, no momento mesmo em que nasce” E A, ,p-2

O sujeito que pesquisa, em seu dialogo com o outro (0 objeto de pesquisa), deve
manter tensdes e diferengcas que reflitam o contexto socio histérico e a problemaética
identificada nesta relacdo. Este processo discursivo se aplica a outro conceito bakhtiniano
fundamental: a exotopia, que aborda a exterioridade e a diferenciacdo do outro em relacdo a
incompletude do eu. Tezza enfatiza que a exotopia pode ser percebida na simples realidade da

vida, mas na fruigdo estética ela é fruto de uma conquista. Para Amorim (2008), a objetivacéo,
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0 excedente de visdo e 0 acabamento que sdo acessiveis por exotopia, sdo 0s elementos que
compdem o estilo da obra e do autor.

Criteriosa promotora da experiéncia estética, a montagem cinematografica da
visibilidade a conteudos indispensaveis para a investigacdo de modos de
representacdo/apresentacdo artisticos. Para Maya Deren (2012), a montagem cinematografica
cria rupturas na narrativa e dilata a relagcdo entre tempo e espago. Atividade tradicional da
pratica cinematogréafica, em E[1sto a montagem gera novos sentidos imagéticos sem perder de
vista sua dimensdo de realidade.

Transformar em ficcdo determinado momento da historia permite criar tipos de
relacionamentos sintéticos e sintagmaticos nas artes mais temporais (JAMESON, 1984). Na
cidade contemporanea, mais especificamente na praca e na feira publicas, Descartes expressa
distintas intensidades emocionais, evidéncias da percepcdo de um mundo que ndo se traduz a

partir da aplicacdo de seu método investigativo.

6.3.1 Cidade: caminho nas aguas

quisera poder pensar

como se faz no velho mundo
eles me querem espelho
como se ndo tivesse mistério
essa minha falta de assunto

Recriar Descartes a partir da presenca real do ator € o que se propde Cao Guimaraes:

Jodo Miguel é a um s tempo Descartes, Leminski, o proprio diretor e ele mesmo (CAO

GUIMARAES, 2011). A complexa trama de identidades, no contato a cidade, silencia o

pensamento do fildsofo; para Deleuze, mais importante que a questdo da identidade “ 0 devir

da personagem real quando ela pr pria se p e a ficcionar’ ... e assim contribui para a

invencdo de seu povo” DELE E, 200 , p.183). Para o fil6sofo, vinculado as pesquisas da
p6s-modernidade,

Personagens, envolvidas em situacdes Oticas e sonoras puras, encontram-se

condenadas a deambulacéo ou a perambulagdo. Sdo puros videntes, que existem tdo

somente no intervalo de movimento, e ndo tém sequer o consolo do sublime, que os

faria encontrar a matéria ou conquistar o espirito. Estdo, antes entregues a algo
intolerdvel: a sua prépria cotidianidade (id. ibid., p.55).

O convivio de Descartes com a banalidade do dia a dia produz estranhamento. Mesmo
que este dado ja tenha sido colocado, considero importante lembrar que durante quase todo o

filme o filésofo ndo fala, pensa; séo atitudes e gestos que estabelecem o sutil dialogo com os
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ndo atores que participam das cenas. Em todo este bloco, no qual Descartes transita pela
cidade (diferentemente do anterior, no qual sdo as forcas e formas da natureza que o
conduzem a estados contemplativos), percebo uma espécie de ressacralizacdo dos elementos
banais, como frutas, éculos de sol e peixe. Procedimento que identifica a estética de Cao
Guimardes em varios momentos de sua producdo, o ressignificar elementos prosaicos, ao ser
realizado por Descartes, confere ao filme um atributo a mais: a possibilidade de que a
percepcao de imagens poéticas seja resultado da capacidade de filosofar.

De canoa, o protagonista de Ellsto avista Recife do mar, sobe o rio Jaguaribe e passa
de barco por baixo de trés pontes antes de pisar em terra firme®. A diversidade de sentidos
que pode ser extraida desta cena é manifesta, mas mantenho o foco na evidéncia da
transformagdo, pois sobre a base da metamorfose que “se cria o tipo de representagao da
totalidade da vida humana em seus momentos cruciais e de crise mais importantes, quando o
homem se torna diferente” (BAKHTIN, 1996, p. 305). Em off; a cancio Miserere®®, composta
por Gorecki, tem inicio antes mesmo da aparicdo do fildésofo e intensifica o carater de epifania
da cena. Esta espécie de contato com o sublime, que transparece no semblante de Descartes,
ao revelar intensidades emocionais diferentes, aponta o predominio cultural dos conceitos de
pos-modernidade (JAMESON, 1984). Sabe-se pelo intertitulo, que d& inicio a seqléncia, que
Descartes chega em “ ecife linda riburg reiburg Mauritzstad”.

O barco de Descartes percorre extensa curva, cujo raio parece ser a ponte ao longe.
Proximo ao pilar verde e amarelo o filésofo esta a mercé da correnteza gerada no encontro do
rio com o mar. As duas embarcacfes, a que esta Descartes e a que esta a equipe de filmagem,
possibilitam a criacdo de movimentos distintos dos captados em terra firme; o proprio flutuar
da canoa sobre a dgua gera oscila¢fes na imagem e a cdmera objetiva, ao circundar o filésofo,
se encontra diante da necessidade de realizar manobras complexas, as quais dependem
também do movimento do barco.

Na figura 81, a luz do sol que divide diagonalmente o fundo da imagem, evidencia o
desbotado das cores nacionais. A camera esta um pouco acima da cabeca do protagonista e 0
carater contemplativo da cena é potencializado pelo close em seu rosto. O vento, que da
movimento as plumas do chapéu de Descartes e faz com que seja possivel perceber mais uma

poténcia da natureza, € um dos elementos que ressurge em Varios trechos de ETllsto,

%Estes detalhes tornam sua chegada significativa: tanto a imagem do rio quanto a da ponte possuem forte
simbolismo na cultura ocidental, seja na filosofia de Heraclito ou na simbolica travessia da ponte em diregdo ao
grande outro, meta da psicanalise.

%Henryk Gorecki (1933/2010) polonés que dedicou esta cangdo a cidade Bydgoszcz. Composta em 1981, s6
teve sua execugdo autorizada a partir de 1987 por problemas politicos. Inspirada no Salmo 51 suplica a
misericordia divina diante das iniquidades humanas.
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complexificando as possibilidades interpretativas, com sua caracteristica de evidenciar a
transitoriedade dos acontecimentos. Muito embora seja a 4gua o elemento predominante a
coordenar a narrativa filmica, considero importante pontuar que a atencéo do cineasta a outros
elementos da natureza, enfatiza ainda mais o modo consciente com que elege os elementos em

torno dos quais estabelece sua poética.

Figura 81 - Sob a primeira ponte

As roupas e a mochila do jovem que caminha sobre a segunda ponte indicam a
subversdo temporal que acontece na cena e os edificios que compdem o enquadramento
denotam que esta ndo é a época em que viveu Descartes. Sob a ponte, a roupa preta do
filésofo se funde com a escuriddo e a chegada da luz faz emergir sua imagem numa aparicdo
que remete ao cardter pictorico da iluminacdo barroca, com sua imprecisdo de contornos e
fusdo tonal. O que Cao Guimardes deixa transparecer é a evidéncia do tempo que se
presentifica quando som e imagem, captados no contato direto com a vida das pessoas e seus
afazeres cotidianos, se relacionam com o documentario num sentido mais amplo e poético. Se
a vida citadina ainda se passa acima da cabeca de Descartes, nas proximas cenas ele ira
interagir, a sua silenciosa maneira, com o povo local.

Ao atravessar a terceira ponte, ndo € mais apenas o rosto de Descartes que se Vé: na

figura 82, ele esta em pé com o0s bracos abertos, visto primeiramente de costas. Sem aparecer
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a embarcacao ou seus pés, a longa tunica preta faz com que ele pareca deslizar sobre as aguas,

numa nitida e irdnica alusdo ao episodio biblico no qual Jesus caminha sobre as &guas.

Figura 82 - De bragos abertos

O filésofo sorri e acena para um barco que segue em sentido contrario ao seu; salda 0s
turistas enquanto € fotografado. O nimero de telefone do servico de barcos e o letreiro do
Cinema Sdo Luiz confirmam o anacronismo da cena: Descartes viaja no espaco e no tempo. O
cronotopo do caminho o lugar dos encontros casuais sua metaforizacdo “ multiforme e
possui muitos planos, mas seu centro b sico o fluir do tempo” BA I, , P LA
escolha do cineasta, ao registrar estes acontecimentos casuais, baliza o carater artistico do
filme, numa relacdo dialdgica entre documentéario e ficcdo. Descartes, ainda no barco, chega
num local de manifesta pobreza: inimeros casebres construidos a margem do rio criam uma
profusdo de tonalidades acinzentadas: sdo palafitas que ecoam a invocacdo de misericordia da

cancdo que da inicio e fim a sequéncia.

6.3.2 Feira, mercado e danca: encontro e acaso

aqui

faco

0 que todo mundo
faz

0 que faco

tanto faz
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Descartes chega a cidade onde, pela primeira vez, entrara em contato com outras
pessoas. A camera fixa chegou antes dele e registra sua aproximagao por um estreito corredor.
A contraluz o transforma numa silhueta negra e a imagem de seu corpo ressurge com a
incidéncia de um novo foco de luz provindo do lado superior esquerdo da tela. O cronotopo
do encontro, para Bakhtin (1986), demonstra o predominio da matriz temporal e se distingue
do cronotopo do caminho por seu elevado grau de intensidade emotiva.

Nesta nova contextualizagdo, as roupas de Descartes remetem as fantasias de carnaval,
em seu consagrado papel de possibilitar a inversao de valores e hierarquias sociais. De acordo
com Robert Stam (2000), a andlise bakhtiniana do carnaval é particularmente adequada para
os estudos do cinema brasileiro por manter uma relacéo estreita com praticas contemporaneas.
Para Leminski:

o carnaval passa
guardada na mala

a tua meia mascara
(TP, p. 368).

Ao situar a festa carnavalesca na praca publica, Bakthin (2010) esclarece que este é 0
lugar da morte do mundo antigo e do nascimento do novo, transformacgdo que acontece por
intermédio de um drama cdmico. As interacdes em praca publica, segundo o fildsofo russo,
apresentam um repertério ambivalente, uma multiplicidade de vozes, ou polifonia, que vai
contribuir para que a percep¢do de Descartes, em contato com o povo local, seja
transformada. Ao abordar a questdo da interacdo social por meio da fala e definir alguns
pontos fundamentais acerca do discurso exterior e interior, Bakhtin se posiciona da seguinte
forma a respeito do cotidiano:

Os sistemas ideoldgicos constituidos da moral social, da ciéncia, da arte e da religido
cristalizam-se a partir da ideologia do cotidiano, exercem por sua vez sobre esta, em
retorno, uma forte influéncia e ddo assim normalmente o tom a esta ideologia. Mas
ao mesmo tempo, esses produtos ideolégicos constituidos conservam
constantemente um elo orgéanico vivo com a ideologia do cotidiano; alimentam-se de
sua seiva, pois, fora dela, morrem, assim como morrem, por exemplo, a obra

literaria acabada ou a idéia cognitiva se ndo sdo submetidas a uma avaliagdo critica
viva (BAKHTIN, 2010b, p. 123).

Em contato com uma cultura diferente, a hegemonia da razéo tende a ser colocada em

xeque. E a partir desta espécie de amalgama cultural produzido nas cidades, onde a vida
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prosaica segue seu curso, que se transformam palavras, se constroem pensamentos e se

produzem sentidos. Acerca do encontro com o outro promovido na cidade, Leminski postula:

O olho da rua vé

0 que ndo V& o seu.
Vocé, vendo os outros,
pensa que sou eu?

Ou tudo que teu olho vé
Vocé pensa que é VOcé?
(TP, p.20).

Imagens populares de santos, figas e guias multicores estdo ao fundo da primeira
imagem de Descartes na feira de rua, estes sdo os elementos selecionados pelo diretor de
Ellsto para evidenciar a presenca em Recife do culto aos orixas.

O filésofo mastiga e cospe, a0 som off de Anisio Silva cantando Alguém me Disse®’ se
detém numa banca de frutas. Embala a metade de uma abobora como se fosse um bebé: a cor
laranja da fruta, em contraste com o enfeite de cabelo azul de uma senhora ao lado,
potencializa a complementaridade cromatica. Pega um pedaco da fruta e o coloca na boca, a
proximidade e a demora da camera sobre o fragmento da imagem apontam a estranheza da
forma. Ouvem-se vozes femininas em off que afirmam reconhecer o ator de uma novela. Na
encenacdo, onde o publico ndo é mais apenas o espectador, a intensidade da emoc¢do no
sorriso do ator é evidente. O volume da cancdo que se ouve ao fundo aumenta e se ouve 0
trecho da cangdo “ ... pr que chorar meu amor ... %> Esta mais uma evidente manobra
no trato com o imprevisto.

Para Deren (2012), durante a filmagem, deve-se manter o equilibrio entre o que existe
e 0 que nela se introduz. O conceito de acidente controlado estabelece um contexto de limites
no qual o espontaneo € compativel com a cena. No cinema de Cao Guimarées, este tipo de
opacidade na narrativa € fator qualitativo: mantém uma espécie de residuo do real, na
reiteracdo do carater performético da cena.

O conceito de acidente, além de ter sido pensado pela cineasta estadunidense para
estabelecer seu ponto de vista sobre questdes vinculadas ao cinema surrealista, € fundamental
para a filosofia cartesiana, pois é ao acidente que Descarte atribui a capacidade de alterar o
percurso do pensamento e da vida. Estar atento aos acidentes, de certa forma, é tentar

perceber 0 que a vida traz; na contraméo da conquista e da satisfacdo dos desejos, 0 acidente

%Musica composta por Evaldo Gouveia e Jair Amorim que ajudou a consagrar o cantor baiano Anisio Silva
20 como o “ ei do Bolero”. m dos momentos de consagragdo do artista foi cantar na inauguragéo de

Brasilia.

%0 titulo desta musica nao esta nos créditos e nao foi possivel identifica-la.
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pode ser um ponto de partida ndo apenas para 0S processos poéticos, mas também para a
percepcao das mensagens que a vida se encarrega de trazer.

Figura 83 - Na feira publica

Na peixaria, um vendedor aparece em primeiro plano, enquanto Descartes surge do
canto superior esquerdo da tela e caminha em direcdo ao outro lado. Por alguns momentos, as
cores que se destacam na tela sdo o vermelho, o azul e o0 amarelo das camisetas das clientes.
Entre os brancos, cinzas e ocres do local, a énfase nas cores primarias se faz perceber com
clareza. Outro vendedor exibe, por mais de um minuto, sua habilidade em extrair o olho de
peixe, que se destina aos estudos de 6tica do filésofo (fig.83); detalhes deste processo foram
mostrados de uma forma enigmatica no inicio do filme e s6 se revelam neste momento,
quando a imagem contemplada remete & anterior. A reiteragdo de motivos evidencia a
proposta de dialogos intertextuais e demonstra, também, as complexas estruturas temporais da
diegese filmica.

A cancéo de Anisio Silva ressurge e o amarelo do fundo, em contraste com a balanga
verde do primeiro plano onde estdo Descartes e o vendedor de peixes, reitera a presenca das
cores simbolicas do Brasil em ElTst0.
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A seqliéncia narrativa € interrompida pela rapida e desconcertante imagem de varios
oculos de sol expostos nas vitrines moveis de ambulantes. O tema da lente, recorrente em
significativa parcela do filme, desempenha aqui novo papel, o de devolver o olhar para tras da
camera. Esta espécie de mediacdo que da visibilidade para algo que esta no extracampo por
meio da imagem especular é uma estratégia provinda da pintura: 4s Meninas de Velasquez e
As [lpcias do Casal Arnolfini de Van Eyck sdo exemplares no que concerne a percep¢édo da
presenca do observador e a relacdo entre espaco real e virtual, uma das questdes implicitas ao
conceito de extracampo.

Protegido do sol pela sombra de uma barraca, Descartes é atraido pela musica Salto
alto, interpretada por Daniela Rennd; chega numa praca e danga com um grupo numa
performance popular. Se no livro Descartes encontra os tupinambas, no filme ele se depara
com outro tipo de tribo; diante dos frequentadores da praca, € recontextualizada sua estadia no
Brasil. Depois da danca publica Descartes reaparece em um bar; danca ao som de [balha de
Mesa™, conduzido por uma freqiientadora local. Cabe aqui, outra alusdo & obra de Leminski:

bar das putas
os dias sdo poucos

as noites sdo muitas
(TP, p.365).

Paredes revestidas com estampas diversas explicitam o carater popular do
estabelecimento. Os movimentos do casal oscilam entre o fundo azul a direita onde esta
Descartes e o vermelho & esquerda, dominado pela presenca feminina. O frio azul da
ambientacdo masculina contrasta com o calor do vermelho, potencializando diferencas entre
razdo e emogé&o.

Ao raciocinio apolineo e linear do cartesianismo, opde-se a presenca de um corpo
guente, dionisiaco e pictorico, a deslocar a hegemonia da razdo. Para Maffesoli (1985, p. 26),
“uma nova modulacdo do dionis aco” caracteriza as mudangas civilizacionais
contemporaneas. Relacionadas a um conceito especifico de hedonismo, ressurgem as
referéncias mitoldgicas que privilegiam sentimentos e paixfes orgidsticos. A danca de
Descartes (fig.84), na cidade contemporanea, parece redespertar Occam, monstro mitolégico
de Catatau. Se o contato fisico parece confundir ainda mais 0s sentidos cartesianos, as

impressdes sobre a vida na cidade sdo contaminadas pela desconfianga e mal estar.

% Musica composta por Carminha Mascarenhas e Dora Lopes, interpretada por Mario Sousa Marques Filho
(1928/2003) conhecido por [oite [lustrada. Ele morou no Recife de 1984 a 1994.
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Figura 84 - Dangando de rosto colado

Imagem estética, o término da cena é composto por uma réstia de alho em uma parede
com estampa de pinheiro. A possivel alusdo a tipica arvore do estado natal de Leminski é

190 Imerso na

também uma espécie de "lambiarra, misto de obra de arte, enfeite e amuleto
noite nordestina, Descartes completara a Gltima etapa da jornada cronotdpica.

O caminho pelo rio traz Descartes para a contemporaneidade; nos encontros na cidade
descobre possiveis condutas sociais. Para Bakhtin, depois do caminho e do encontro, a
terceira e Gltima imagem cronotdpica é a do umbral, composto pela crise ou virada. E na
rodoviaria de Recife que identifico a regido limitrofe, como se depois da paradisiaca floresta
tropical, Descartes tenha sido maculado com o pecado; a camera parece segui-lo mais de

perto.

6.3.3 Rodoviéria; itinerarios no umbral

confira

tudo que respira
conspira

1005 alho é conhecido popularmente por espantar cobras e espiritos malignos. Uma réstia na parede protege
contrao mal e fortalece quem a olha.
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E noite e a cAmera subjetiva indireta livre’®

sons, ouve-se a voz off “ACONTECEU ALGO INACONTECIVEL. Minha situagio é

perigosa. N&o tenho boas impressdes das coisas: impressiono-me facilmente’®® KTT3,

, segue Descartes. Atordoado pelas luzes e

p.119). Para Bakhtin (1986), a palavra “umbral” tem significado metaf rico e se combina com
as mudangas no curso da vida e com as crises de decisdo que estas mudancas requerem.
Transformar sentidos e palavras é o que faz Occam em Catatau, no umbral de ElIsto, seria
poss vel identificar algo da “alma” da personagem  entir o perigo, para quem conhece
Catatau é saber que Occam esta a espreita. Sua invisibilidade, contudo, potencializa o carater
criptico do filme por colocar em jogo os olhares que Descartes langa em direcdo a camera.

O fil6sofo atravessa a rua diante das filas de passageiros e perambula pela rodoviéria.
Familias se protegem proximas as paredes, grupos conversam enquanto pessoas solitarias
aguardam em siléncio o embarque. O caminhar é aparentemente randémico e a fisionomia é
aflita (fig. 85).

Figura 85 - Na rodoviria

A falta de objetividade em relacdo a um possivel destino aliada a impossibilidade de
localizagdo espacial deixam-no sem referéncias. O hiperespaco pos-moderno, para Jameson

(1984), transcende a capacidade do corpo humano individual de se localizar e de organizar

191 para Pasolini este é o tipo de cAmera que caracteriza 0 Cinema de Poesia.
192 As palavras em letras maitsculas séo mantidas de acordo com a grafia de Catatau.
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perceptivamente sua posi¢cdo no mundo externo; a presenca de itinerarios, no lugar de mapas,
caracteriza a mutacdo fundamental da cultura no capitalismo tardio, o que inclui uma
modificacdo na sua funcéo social. A impossibilidade de se localizar no espaco e a perda de
referéncias concretas adquirem um sentido de esvaziamento na narrativa filmica. Para
Descartes “Deus ndo morreu. erdeu os sentidos” , p-75). Diante do som e do espaco

da cidade, o filésofo afirma que ouvimos em dire¢do ao nada.

E a musica da caréncia. Ouvimos em direcdo ao nada. Perder-se no nada. Abri a
porta: nada. Nada dizia nada. O nada no ar. O nada no som. A cidade ndo era nada.
Eu ndo era nada. Mas eu voltei do nada. Nada tenho a declarar. O nada é o maior
espetaculo da Terra (KTT3, pp.75-76).

Para Gumbrecht, a proximidade entre o conceito de Zen e de nada acontece pelo fato
de ambos constituirem uma esfera distante do alcance da experiéncia humana, dimensdo na

qual as coisas ndo sdo constituidas por formas e conceitos:

Os mestres zen ensinam os discipulos a resistir a tentacdo de pensar a transi¢cdo do
que ndo tem forma para aquilo que uma certa tradigdo ocidental chamaria “ o mundo
cotidiano”, isto , um mundo estruturado por conceitos ¢ formas. ¢ o que ndo tem
forma atravessasse alguma vez esta fronteira, teria que adotar formas
(GUMBRECHT, 2010, p.183).

A énfase no vazio se contrapde a aceleracdo do tempo apregoada pelo senso comum nas vidas
cotidianas e os longos planos integram as estratégias metalinguisticas criadas com a cadmera: se no
transito por entre a multiddo Cao Guimaraes recorre a subjetiva indireta livre, que tipo de enigma cria
quando a camera se liberta do sujeito que segue? A poética autonomia do dispositivo dialoga com a
falta de estranhamento dos usuérios da rodovidria, 0s quais procuram ignorar a equipe de filmagem.
Talvez acostumados com o numero crescente de filmadoras, talvez ocupados demais com seus
proprios afazeres, sdo participes de uma performance na qual a camera, por alguns segundos, é a
personagem principal.

Em O Homem das Multides, Gltimo filme da Trilogia da Solid&o, o cineasta alterna espacos
externos cheios de gente e espaco internos vazios. Estar s6 na multiddo é um tipo de situacdo usado
em E[Isto, cuja repercussdo pode ser evidenciada no longa metragem posterior a adaptacdo de
Catatau.

Dentro da tradicdo do registro documental, mas extrapolando delimitacbes de género, a
camera que perdera Descartes o reencontra e a objetividade da narrativa filmica é retomada. Ambos,
filésofo e cAmera, partem de Recife. Antes de embarcar, contudo, Descartes se detém na porta do

onibus préximo de uma peculiar figura: de camiseta amarela, pano branco enrolado na cabega,
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mochila e carregador de malas repletos de elementos estranhos (fig.86), um peculiar mochileiro

compde com o verde do 6nibus as cores nacionais.

Figura 86 - Saida de Recife

A transformagdo por que passa Descartes é nitida e pode ser relacionada ao
estabelecimento de poténcias do falso explicitadas por Deleuze em sua andlise da imagem-
tempo, para quem a capacidade de fabulacdo potencializa o constante vinculo entre realidade
e ficcdo; cria-se um tipo de cinema no qual “a personagem est sempre se tornando outra, e
ndo mais separ vel desse devir que se confunde com um povo” DELE E, 200 , p.

A sentenca “ ergunta Miguel®®

, quem eito deus ” , p-102), em off, encerra o bloco e
sera repetida quando Descartes se dirige para uma nova aventura em Brasilia. O dia em Recife
dura pouco mais de dezesseis minutos.

A conscientizacdo da mutacdo temporal realizada no trajeto feito pela agua é de uma
poética quase didatica, pois é gradativamente que se percebe que séculos foram transpostos
em poucos quilémetros. A fusdo na coletividade afetiva da cultura popular presente nos
encontros em Recife é permeada por distintas, porém comedidas, intensidades emocionais. A
massa anénima que transita pela rodoviaria, numa analogia ao umbral, representa 0 embate
diante da inevitabilidade da mudanca, da transformacdo. No final do bloco, Descartes, mais

uma vez, reinicia seu caminho em dire¢cdo a um novo tempo e lugar.

193 Miguel Angelo (1969 / 1979) é o nome do filho mais velho de Leminski e Ruiz, morto por leucemia.
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O carater polissémico da obra de arte se vincula a sua capacidade de articula¢do no
mundo concreto, a qual pode ser realizada em diferentes graus de abstracdo. A crise da
representacdo, que se relaciona com a quebra do esquema sensdrio-motor, encadeia percepcao
e acdo e coordena espacos. Ao definir o conceito de imagem-tempo, Deleuze (2005) afirma
que a imagem atual (descricdo Otica e sonora) se concatena sua imagem virtual; este vinculo
produz uma imagem-cristal, caracterizada por manter a distingé@o de suas faces e potencializar
sua reversibilidade. A imagem ndo procura discernir o real do imaginario, em vez de
prolongar uma acgéo, volta-se sobre ela mesma para relancar circuitos que alteram a percepc¢édo
da subjetividade e do tempo.

Atribuir novos sentidos para o pensamento cartesiano a partir de sua presenca no
século XXI é uma maneira de apresentar possiveis transformagfes nas ideias que regem o
curso da civilizacdo ocidental. Neste novo contexto, o carater meditativo de Descartes €
mantido, mas sua lucidez se perde diante dos estranhos costumes locais. O tempo de
Descartes é o da reflexdo e seu lugar é o da interioridade. Num mundo onde as percepcdes de
tempo e espaco se transformam, El[1sto demonstra a inaplicabilidade da razdo ndo apenas na

floresta tropical, mas também nas cotidianidades das cidades contemporaneas.

6.4 Desertos de Brasilia

acordei bemol

tudo estava sustenido
sol fazia

s6 ndo fazia sentido

A passagem de Descartes por Brasilia® enfatiza a composicéo geométrica dos planos,
base do método cartesiano. O bloco é formado por duas sequéncias: na primeira é realizada a
viagem de Recife para Brasilia e na segunda o filésofo estd na capital brasileira. A segunda
sequéncia é subdividida na alucinacdo de Descartes pelo uso do fumo tropical'® e na
geometria da cidade; em ambas é a perda do foco o elemento a potencializar enigmas.

A pergunta que envolve Miguel e Deus foi elaborada na rodoviaria nordestina e se
repete mais trés vezes dentro do onibus, quando Descartes também afirma: “Mede-se gente

pela qualidade dos sonhos, nunca me deixe passar por acordado: tendem a provar que

104 Cao Guimaraes realiza também o curta metragem [ras(lia (2011). Trato apenas da sequéncia de El1sto, na
qual o cineasta traduz a capital do Brasil sob a dtica de Descartes.

% Em Catatau Leminski ndo explicita quais as ervas sdo fumadas por Descartes; os textos de Wisnik (KTT3,
pp. 339-340) e Haroldo de Campos (KTT4, p. 236) séo esclarecedores. Em ElTst0, a alusdo as propriedades da
Cannabis se evidencia no relentar do tempo e no excesso de luz. No conto que deu origem a Catatau, Descartes
fuma maconha.



197

“ExIsto” ... Deus e eu, a0 mesmo tempo, ndo pode” , p.264). A mudanga do interior
do 6nibus para a arquitetura é realizada com close em Descartes e tela preta, o entrar e sair de
foco da personagem propde um jogo afetivo capaz de transfigurar o mundo pela mediacao das
imagens (MAFFESOLLI, 1995).

A sequéncia da cidade comeca aos cinglienta e oito minutos do filme e tem a duragéo
de pouco mais que cinco minutos. E composta por vinte e sete planos, sendo que em apenas
quatro deles esta o filésofo. Os outros vinte e trés enquadram detalhes da arquitetura; em sete
a imagem é desfocada. A retomada da contemplacédo barroca na capital do pais € da ordem da
emocdo e do éxtase. Por ser evidentemente dionisiaca, pode comportar uma das estratégias de
Cao Guimarées para traduzir o barroquismo “verbivocovisual” de Catatau.

Enigmaticas, as imagens da sede do governo nacional capital retomam questdes
misticas que rondam a cidade desde sua criacdo. A capacidade de promover a religacdo com o
sagrado que caracteriza as imagens contemporaneas se relaciona a presenca do barroco nas
sociedades a “imagem religante” ndo deixa de promover o transe ¢ estabelecer processos

comunais; cria sociedades e estabelece novas maneiras de estar no mundo.

Por meio da imagem eu participo desse pequeno outro que € um objeto, um guru,
uma estrela, uma pintura, uma mdsica, um ambiente, etc, e por isso mesmo cria-se
esse Outro, que € a sociedade. Participagcdo magica, que se acreditava reservada aos
primitivos, e que volta a galope com o reencantamento do mundo (MAFFESOLLI,
1995, p. 112).

A mdasica [rasllia, criada por O [rivo, potencializa o carater transcendental das
imagens, toma o lugar rarefeito da palavra e conduz a fruicdo para além do ambito da
compreensdo. Talvez a mais experimental das composicOes realizadas para Ellsto, a
complexidade sonora construida pela dupla de artistas inclui a busca constante de novos sons,

0s quais costumam surgir acompanhados da criacdo de instrumentos musicais'®.

6.4.1 Rosto e transe

[...] Sim, Brasilia.

Admirei o tempo

que ja cobre de anos

tuas impecaveis matematicas.
Adeus, Cidade.

O erro, claro, nao a lei.

Muito me admirastes,

muito te admirei.

1% performances e depoimentos dos integrantes de O Cirivo estdo no site do Itad Cultural, junto ao material
disponibilizado por ocasido da mostra Ver é uma Fdbula.
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O abandono da ldgica racional é explicitado na fisionomia de Descartes; proximo a
iluminacdo do espirito ou ao delirio insano, suas fei¢des sdo frutos do devaneio, cuja prética
consciente, para Gaston Bachelard se liga a esfera da arte e para Deleuze se relaciona ao
vagabundear que caracteriza a imagem-tempo e deixa de atender aos anseios do sistema de
acao e reacéo.

Ao emergir da escuriddo (fig.87), Descartes protege 0os ouvidos com 0s dedos,
indicando o desconforto causado pela intensidade do som. Ao mesclar barulho de avido e

musica eletrdnica, a altura do som confunde os sentidos.

Figura 87 - Chegada em Brasilia

O rosto de Descartes € inicialmente banhado por intensa luz e ao perder o foco parece
traduzir a dificuldade de raciocinio. Caminha em direcdo ao branco que invade a tela, para
dele emergir em manchas que gradativamente retomam a forma humana (fig.88). A
prolongada duracdo dos planos se adéqua ao exercicio de meditacBes metafisicas, em
consonancia com o legado cartesiano. O tempo dedicado a cada imagem altera as camadas de
realidade e os niveis de pensamento; na medida em que os efeitos do fumo atingem seus

sentidos, seu semblante se altera (fig.89).

Figuras 88 e 89 - Transe em Brasilia
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O rosto em primeiro plano, ou o grande plano do rosto, segundo Deleuze (2009),
pertence a um determinado tipo de imagem que é a imagem-afeccdo. Para ele, a imagem
afeccdo € o primeiro plano e o primeiro plano é o rosto. A superficie receptora imovel é uma
unidade refletora e refletida que entra em uma série intensiva por meio de micro-movimentos.
Estes dois polos, superficie refletora e micro-movimentos intensivos, podem ser percebidos
em outros objetos, mas sdo potencializados nas expressdes faciais. Conduzida entre dois
aspectos correlativos, a imagem do rosto é composta por contorno definido, ou superficie de
rostizacdo, e matéria mais rebelde, ou tracos de rostidade. O rosto, unidade qualitativa sobre a
qual se aplica uma série intensiva, transita entre o polo-desejo, que é o do sentimento, e pélo-
admiracdo, que é o do pensamento. A unidade qualitativa reflexiva se relaciona a admiragéo e
a série intensiva, que cresce ou decresce, mantém estreito contato com o desejo.

Ao tracar uma analogia entre cinema e pintura, pode-se lancar mao da
conceitualizagdo de Wolfflin que atribui ao retrato duas diferentes técnicas de representacao:
a linear e a pictorica’®. ara o historiador da arte “o inimigo mortal do estilo pict rico o
isolamento de cada uma das formas” (WOLFFLIN, 1996, p.89). O entrar e sair de foco que
esvanece linhas e confunde formas, ao transformar pictorico em linear e vice-versa, promove
a davida e potencializa oposi¢des. O modo linear, com linha continua e contorno coeso, é
relacionado a unidade qualitativa da superficie refletora que pensa, de acordo com Deleuze: a
superficie de rostizacdo; o modo pictérico, com oscilacio de emocdes realizadas por
intermédio de pinceladas soltas e contornos nao definidos, remete a série intensiva dos
desejos: os tracos de rostidade.

Deleuze encontra em As pailTes da alma de Descartes, a confirmacgdo da afinidade
fundamental entre afeccdo e rosto. Além de enaltecer o carater poético do tratado cartesiano,
explicita os trés tipos de movimentos dos “espiritos animais” que circulam no corpo pelo
sangue. O primeiro é invisivel e impressiona apenas o cérebro, determina a impressdo do
objeto na alma e se relaciona a imagem-percepcdo. O segundo, também interior ao corpo,

caracteriza-se pelo desvio de alguns “esp ritos animais'®®”

que se direcionam aos musculos e
geram no corpo tem uma atitude motriz, para Deleuze este movimento mantém lagcos com o
movimento-acdo. O terceiro tipo de movimento € 0 que interessa & pesquisa cinematografica
deleuziana: também depende do cérebro, dos nervos e dos musculos, mas é diferente dos

anteriores por se tornar visivel e atingir a superficie do corpo, ndo conduz o movimento a

197 Ao analisar as diferencas entre as imagens renascentistas e barrocas, W6lfflin as agrupa em cinco categorias:
linear e pictdrico, plano e profundidade, forma fechada e forma aberta, pluralidade e unidade, clareza e
obscuridade.

198 O conceito cartesiano esta explicitado no topico sobre René Descartes.
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percepcdo nem & acgdo, mas é consubstancial a afeccdo, a paixdo e ao afeto; relaciona-se aos
movimentos expressivos, gerando signos das a¢des. O grau zero dos movimentos expressivos,
para Deleuze, encontra paralelo na paixdo que Descartes considera fundamental: a admiracéo.

O sol de Brasilia é intenso e a 4gua € escassa; tentou-se compensar a secura do cerrado
com espelhos d’ gua colocados em volta dos edificios. No espaco amplo e permeado por
excessiva luz, Descartes ndo encontra alivio para o calor. Caracteristica de ambientes que
dificultam a acdo do corpo, as cenas de deserto no cinema estdo em relacdo dialégica com a
histéria da pintura: se Matisse aprendeu com a luz do Marrocos a desfazer a geometria
cartesiana, Pasolini, em Teorema, usa o deserto para dar vistas a um mundo que se desagrega.
Que deserto é esse que a imagem fora de foco insiste em nos fazer ver? Em E(1sto, 0 deserto é
o lugar da vidéncia, da alucinacéo e da imagem-afeccao.

Descartes esta envolto pela geometria da cidade, elemento reconhecido por pertencer a
ordem da razdo. O enquadramento das imagens prioriza a abstragdo e convida a perceber a
poténcia revelatdria das imagens. A possibilidade de criagdo de metaforas visuais no cinema é
objeto de reflexdo de Stan Brakhage. Ao enfatizar a importancia de se lancar um olhar
destituido de preconceitos sobre as coisas, ele enfatiza que podem ser atribuidos novos
significados aos componentes da imagem, abrindo campo para diferenciadas investigacdes

sobre os processos da visualidade.

Suponha a Visdo do santo e a do artista como uma capacidade ampliada de ver...
vidéncia. Deixe a assim chamada alucinagdo penetrar no reino da percep¢édo, ndo
importa que a humanidade encontre sempre uma terminologia depreciativa para
tudo aquilo que néo parece ser imediatamente util (BRAKHAGE, 2008, p.342).

Ao tratar a visao como um dom que pode ser vinculado a presenca da magia na vida
humana, de acordo com o cineasta norte-americano, estariamos vencendo o medo da morte,
num enfrentamento que passa necessariamente pela organizacdo das imagens em metéforas,
auxiliares do espirito no desvendamento das ilusGes. O jogo de sombras, por meio do qual o
cineasta projeta sua obra, em consonancia com as possibilidades técnicas da camera, quando é
permeado de mistério, entra em sintonia com camadas mais profundas da percepcéo.

Em dois outros planos € o protagonista quem estrutura a geometria da cena, pois
atravessa a tela da direita para a esquerda numa linha reta, para depois caminhar no sentido de
sua profundidade. No primeiro a superficie branca e plana do fundo é enfatizada pela sombra
da personagem que parece deslizar a sua frente; a sombra, quase do mesmo tamanho que a

imagem de Descartes, mostra que ele caminha muito préoximo a parede, com pouco



201

distanciamento e profundidade (fig.90). No plano seguinte, o fildsofo caminha em direcdo ao
fundo da tela, reativando a presenca da perspectiva; o desenho do caminho percorrido pelos
dois planos (ao tratar de altura, largura e profundidade) metaforiza a geometria descritiva,
com suas as retas ortogonais a instaurar a possibilidade de se mensurar a tridimensionalidade
(fig.91).

J
. D

Impossibilitado de projetar o futuro ou prever acontecimentos em funcdo da pouca

Figuras 90 e 91 - Plano cartesiano

perspectiva e da auséncia da luneta, Descartes parece desistir de dar sentido as percepcdes.
Seu caminhar estabelece limites territoriais e instaura uma qualidade atmosférica passivel de
ser correlacionada aos processos de interiorizagcdo que caracterizam as atitudes dos fil6sofos.
Em seu proprio entorno, o visitante de Brasilia redimensiona o espaco, adequando-o para suas
meditacdes metafisicas, quando o espirito é levado a se conscientizar sobre a esséncia das

coisas.

6.4.2 Metéforas da geometria

eu
tdo isosceles
vocé angulo
hipéteses

sobre meu tesdo

teses

sinteses

antiteses

vé bem onde pises
pode ser meu coragdo

Garantia de que a sensibilidade humana ndo esta condenada a morte, para Ismail
Xavier (2005), a arte ocupa o lugar do sensivel, do que nédo € prioridade da razdo. Ao analisar
0s cinemas de vanguarda, o pesquisador enfatiza as peculiaridades do corte e da montagem na

criagdo de sentidos. A quebra da continuidade privilegia a opacidade da narrativa em
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detrimento da transparéncia. Na conducdo do pensamento acerca das imagens, a arte encontra
uma possibilidade de sentido; lugar privilegiado da intuicdo reveladora, o objeto de arte se
afirma como experiéncia de base, éxtase da interioridade e da comunh&o.

A retomada de questdes acerca da geometria, na cidade criada por Lucio Costa e Oscar
Niemeyer, encontra fundamentos em uma pergunta de Catatau " “ uando formos embora, o
cancer de Brasilia engolira tudo ou o nucleo de ordem da geometria dessas jaulas prevalecera
aqui ” , p.45). Dezessete planos da cena de ElIsto, tratam da geometria, exploram 0s
detalhes do fragmento e ndo a completude do todo. De que maneira a geometria se transforma
em objeto de clausura? Quais as relagbes que podem ser estabelecidas nesta espécie de
encarceramento gerado pela geometria com a transcendéncia do cogito cartesiano?

Nenhuma das imagens pode ser facilmente reconhecida, sabe-se que é Brasilia pela
fala do narrador. Quando a cidade é desfocada Descartes afirma “ igre sabe que ndo erra.
Fuma até tudo ficar vermelho. Quero febre: Brasilia ndo vai a Cartésio, vai Cartésio até
Bras lia”. , p-

Ao tratar a capital brasileira como prisdo de geometria e luz, Cao Guimaraes anuncia a
faléncia do modernismo; ao evidenciar o carater apocaliptico da cidade, o cineasta se atém a
poténcia estetizante das construgdes. Os planos com os fragmentos de Brasilia remetem ao
repertdrio da historia da arte, tanto em referéncias explicitas ao construtivismo russo, quanto a
pintura da Escola Metafisica italiana. Se a planaridade na pintura moderna caracteriza as
obras de Mondrian ou Malevich, as pesquisas contemporaneas, em sua apropriacdo de
movimentos artisticos do passado, retomam e questionam o0s métodos que apostam no
predominio da razdo. Tanto a profundidade quanto a planaridade, quando adotadas na
representacdo, sdo concepcdes ancoradas na relacdo dialdgica entre realidade e iluséo.

Figura 92 - Positivo

199 A pergunta esté4 em Catatau, mas ndo em El1sto.
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A imagem que sucede aos closes de Descartes € formada pelo recorte que dois blocos
brancos realizam no céu; um deles, grande e quase centralizado, ocupa a maior parte do
enguadramento; o outro, pequeno, se localiza no lado inferior direito da tela. A vasta massa
branca que domina a cena também € um cubo, dado que se deduz a partir da presenca da
diagonal que delimita a superficie mais escura do prédio menor. Na figura 92, como em quase
todos os demais, sdo as suaves tonalidades de cinza que predominam. Sé se percebe que a
imagem tem movimento, quando a atencdo € dirigida para as nuvens. A longa duracdo dos
planos € potencializada pela pouca movimentacdo no enquadramento. Para Denise
Guimarées, ao analisar o hibridismo do cinema contemporaneo,

Uma projecdo prolongada de uma imagem pode ainda apresentar-se como stress,
que pode tornar ainda mais lento o ritmo da sequéncia ou ainda servir como efeito
para que a atencéo se desvie da imagem, que se torna apenas pano de fundo, para

efeitos sonoros ou musicais ou para comentarios falados (GUIMARAES, 2005,
p.13).

O stress pode ser gerado na subita ruptura da narrativa filmica e em procedimentos
ndo usuais da cinematografia. Imagens cripticas, enigmaticas e desafiadoras criam tensées e
excitam a percepcdo. Excecdo a regra dos brancos e cinzas, por cerca de um segundo a
imagem escura de Brasilia, negativo da anterior (fig.93), bloqueia a continuidade do pensar.
Cria a perspectiva de um avesso do olhar, provoca o corte na fruicdo diegética e, com a

auséncia da luz, potencializa a opacidade na frui¢do cinematogréfica.

Figura 93 - Negativo

O negativo é uma homenagem a pelicula filmica, parte que integra o processo de
revelacdo de imagens no mundo analdgico. Territorio das imagens que ndo se entregam e se

insinuam apenas para assumir como seu oposto aquilo que acabaram de afirmar. Esta breve,
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porém contundente negacdo, posta tal qual germe a semear a duvida e propor a indagacéo,
evidencia as possibilidades de leitura da cena.

Outro plano que destaco na cena é formado por um segmento de curva que divide o
quadro em duas partes (fig. 94). O arco da parte inferior se espraia pelas laterais da imagem e
a maior parte da tela é preenchida pelo céu. O cinza mais escuro do edificio lhe garante maior
peso e densidade diante da claridade atmosférica; a tomada da imagem, ao enfatizar a curva
descendente, explicita ser este um ponto de vista inusitado da cupula do Senado nacional. O
desenho do prédio que estabelece as diretrizes internas da nacdo tem suas formas voltadas
para as entranhas da terra, local de onde devem brotar as decisGes. O prédio do Congresso
Nacional, que se comunica com o senado por um tunel, é formado por uma meia esfera que se
abre para o alto. Lugar de onde a voz do povo deve ecoar, ndo conta na selecdo de Cao

Guimardes para a visita de Descartes.

Figuras 94 e 95 - Detalhes de Brasilia

O que se depreende da figura 95 é a dificuldade de se compreender a escala da
imagem. A auséncia de nuvens, no céu que se torna homogéneo, impede a percepcdo do
carater etéreo da imagem. A fina linha negra atravessa verticalmente o quadro esta situada
dentro dos limites da proporcao aurea. Duas superficies cinza estdo a direita e trés a esquerda.
O paralelismo e a leve inclinacdo das verticais permitem perceber que se trata da imagem de
um unico prédio, mas a busca pela verdade, mote das pesquisas de Descartes, ndo deve deixar
de levar em conta quaisquer outras possibilidades investigativas. As imagens de Brasilia tém a
poténcia de incitar a criatividade e desafiar o olhar.

A regra dos tercos ou razdo aurea é tambem chamada de divina proporcdo e pode ser
percebida no crescimento de plantas, nas medidas das conchas, nas teias de aranha e também
nas galaxias. Ao relacionar natureza e matematica, € permeada por um carater mistico e

explicita o conceito de incomensurabilidade dos nimeros irracionais''®. Representada pela

letra grega @ (Fi), sua utilizacdo integra a construcdo de objetos desde o Egito e a Grécia

19 Nimeros que ndo podem ser obtidos pela divisdo de dois nimeros inteiros.
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antiga. “Apesar de muitos acreditarem que Leonardo da Vinci e outros pintores renascentistas
ou pré-renascentistas ja usavam a razdo aurea em suas pinturas, ndo é possivel afirmar com
certeza, desde que as medidas sdo sempre aproximadas ...” MI Z, 2009, p.105).
Idealizada para explicitar relacGes entre as partes do corpo, sua proporcdo € evidenciada na
sequéncia numeérica de Fibonacci, que no inicio do século XI descobre uma serie aditiva que
parte da soma de dois nimeros anteriores, comegando por 0: 0+1=1, 1+1=2, 1+2=3, 2+3=5,
3+5=8, etc. Todo nimero da série, quando dividido por seu anterior, resulta na propor¢édo
aurea 1,618..., numero que explicita as ideias de infinito e de incompletude por jamais se
tornar um inteiro.

Selecionado para exemplificar singularidades de ElTsto, 0 método adotado na anélise
de Brasilia pode se estender aos demais planos, e muito embora cada um deles preserve
caracteristicas préprias, procuro evitar o enfado da excessiva descricao.

Ao evidenciar a presenca de um diferencial qualitativo nas imagens adaptadas de
Catatau, investigo se ainda é vidvel o conceito de arte, diante de sua propalada banalizacéo.
No livro Arte Moderna, publicado na Italia em 1970, Giulio Carlo Argan levanta as seguintes

questdes acerca da crise da arte europeia no século XX:

Pode-se chamar tal técnica da imagem de arte? N&o é apenas uma questdo de
nomenclatura: se o relato por meio de imagens é chamado de cinema, e ndo de pintura
ou gravura, a diferenga sera apenas quantitativa, visto que ninguém havera de negar
gue a poténcia imago-poiética do cinema estd para a da pintura assim como a
velocidade do automoével esta para a do cavalo. Desceriam os artistas de seu nivel de
intelectuais para se converterem em técnicos das imagens? (ARGAN, 1996, p.509).

Muito embora as respostas a indagacdo de Argan possam ter muitas nuances, em Arte
e crlfica de arte, livro lancado nos anos 1980, o historiador e ex-prefeito de Roma, afirma que
a imaginacéo, qualidade dos pensamentos do artista, cria obras capazes de captar o essencial e
atrair outras idéias para suas proprias esferas (ARGAN, 1995). O carater qualitativo das
imagens de Ellsto se estrutura no discurso da arte. As imagens que remetem ao Movimento
Concreto paulista, dialogam com a construcdo de Catatau, dedicado a Décio Pignatari,
Haroldo e Augusto de Campos.

Em ElT1sto, Cao Guimardes explicita o carater de aprisionamento que pode ser gerado
com a geometria; a0 mesmo tempo, ndo se furta de exibir o encantamento que determinadas
imagens de Brasilia propiciam para aqueles que valorizam a eficicia do rigor estético na

construgéo de imagens.
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6.4.3 Perda do foco

a vida varia

0 que valia menos
passa a valer mais
guando desvaria

O foco e a nitidez dos objetos representados na superficie interessam as artes visuais
desde a criagdo do sfumatto por Leonardo da Vinci, sdo fundamentais para a compreensdo do
carater pictorico do estilo Barroco e se destacam no movimento impressionista francés, em
pinturas de Claude Monet e Vincent van Gogh; sua principal atribui¢do é colocar em xeque a
delimitacdo das formas. No final do século XIX, Paul Cézanne aposta na geometria e no
inicio do século XX, Pablo Picasso substitui a perspectiva monocular adotada desde o
Renascimento por uma perspectiva criada a partir de mdltiplos pontos de vista. A grade
cubista reafirma, ao longo do século passado, a planaridade da pintura em detrimento da
ilusdo de profundidade. O neo-expressionismo alemdo dos anos 1980 retoma a questdo da
profundidade, com significativa alteracdo em suas implicacGes ideoldgicas: a ambiguidade
entre superficie e profundidade é valorizada na tentativa de ampliar a poténcia de sua funcao
complementar. Por mais que a arte tenha gerado novas possibilidades de ver o mundo, é a
tradicional utilizacdo da perspectiva euclidiana que move as atuais pesquisas tecnologicas que
tratam da reproducdo ou da criacdo de imagens.

O olhar monocular da cadmera cinematografica, com sua capacidade de registrar
movimento, é resultado de pesquisas desenvolvidas durante séculos por complexos processos
culturais e industriais. Por mais que o carater ilusionista da representacdo obtida por meio da
perspectiva monocular seja questionado, sua adocdo pelo cinema é notéria. A ilusdo de
profundidade que se enraiza nas imagens eletrbnicas aponta virtualidades da percepcao
espacial que visam potencializar aspectos sinestésicos da fruicdo. Fora dos codigos
ilusionistas a percepcao tende a detectar um erro na representacdo. A imagem desfocada cuja
presenca caracteriza uma falha na representacdo, merece destaque no campo da arte. Qual a
funcdo da aparente dissolucdo dos contornos de Brasilia em El[1sto?

A problematizacdo conceitual gerada em funcdo do abandono do foco da imagem foi
pontuada quando abordei 0 close de Descartes: a imagem desfocada indica o mal estar da
personagem. A auséncia do foco na arquitetura de Brasilia, por outro lado, a que tipo de
investigacdo pode conduzir? O foco evidencia as linhas que delimitam os corpos e garantem a
integridade do ser; perder o foco € duvidar da materialidade do mundo em permeabilidades

que silenciam a razdo.
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Figura 96 - Brasilia fora de foco

O espago dramatico parece se desintegrar na diluicdo das margens das coisas. Na
figura 96, Brasilia passa a ser uma miragem ou cendrio de fic¢do cientifica. Concebida para
ser 0 coracdo de uma nova civilizacéo, seria a capital de uma nova humanidade, depois que as
transformaces ocasionadas pela chegada do novo milénio tivessem deixado suas marcas.

Bras lia foi constru da em um local preconizado por Dom Bosco que “sem amais ter
vindo ao Brasil, sonhou em 1883 com um anjo que lhe indicou o surgimento de uma nova
civilizagdo [...] exatamente onde foi instalada a nova capital do Brasil” (GATTI, 2011, p.178).

111

O plano piloto da cidade™ parte da forma de uma cruz e ficou conhecido pelo formato de

avido (fig.97), observado durante anos ao se sobrevoar a cidade.

. ' “ana' il
Figura 97 - Plano Piloto de Brasilia
Fonte: http://www.brasilcultura.com.br/

110 eshogo urbanistico inicial foi realizado pelo Marechal José Pessoa Cavalcanti de Albuquerque e
desenvolvido por Lucio Costa; a equipe de Oscar Niemeyer se ocupa dos prédios publicos.
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O crescimento populacional dilui a forma original, enfraquecendo os contornos e
tornando os limites imprecisos. A relagdo entre a diluicdo da vista aérea que definia Brasilia e
a auséncia de foco no filme se estabelece de modo antagonico: na primeira a presenca do
povo € responsavel pela mudanca e na segunda é este povo o que falta. Que sentido se
constroi por esta auséncia?

Para Deleuze, uma das questbes cinematograficas que se destaca na producdo das
minorias e nos paises do Terceiro Mundo é a auséncia de um pensamento coletivo popular.
Nesse sentido, é tarefa do cinema contribuir para a invencdo deste povo que falta. Ao
enfatizar que o mundo precisa de uma ética ou de uma fé, o criador do conceito de imagem-
tempo lembra que o vinculo dos humanos com o0 mundo sé pode ser retomado por intermédio
do restabelecimento da crenga, pois “a crenga N0 mundo pode religar o homem com o que ele
vé e ouve. E preciso que o cinema filme, ndo o mundo, mas a crenca neste mundo, nosso
unico v nculo” DELE E, 200 , p.20

Entre a certeza da geometria e a duvida do desfocado: € nesta mutacdo imagética que o
mundo se afirma e se faz crivel. A perda de contornos, a indefini¢do de limites e a impreciséo
da forma sdo territérios da desordem e das incertezas, opostos ao carater racional da
geometria. Ambas sdo faces de uma imagem-cristal, onde passado, presente e futuro se
imbricam em formas simultaneamente atuais e virtuais: “as situacfes sensorio-motoras deram
lugar a situacdes Gticas e sonoras puras as quais as personagens, que se tornavam videntes, ja
ndo podem ou querem reagir, pois precisam, muito, conseguir enxergar’ 0 que ha na
situacdo” (id.ibid., 2005, p.157).

Esta permuta entre a fixidez e 0 esmaecer da imagem se coaduna a imagem ilusionista
que, embasada na tradicdo religiosa, relaciona ver e acreditar. De certa forma, fazer ver
possibilita fazer acreditar. Na impossibilidade de transformar seu entorno em territorio da
razdo, Descartes mergulha num transe onde loucura e revelacdo se tangenciam.

De acordo com Eliade, todo homem religioso acredita na existéncia de uma realidade
absoluta, reduto do “sagrado”. Ao mesmo tempo em que transcende o mundo, 0 universo
sacro também se manifesta no cotidiano, “santificando-0 e tornando-o real” ELIADE, 20 0,
p.164). Os mitos, para os religiosos e/ou seus herdeiros*?, conservam as historias das obras

divinas. Brasilia em ETTsto retoma varios mitos potencializando o mistério telurico.

12 Eliade postula que mesmo pessoas “a-religiosas” herdam a hist ria do sagrado, pois para compreender os
processos de dessacralizagdo que ddo origem ao ateismo moderno € necessario compreender a relagdo com a
transcendéncia.
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6.5 Duelo a Beira-Mar

praias praias sinais
um olhar tdo longe

esse olhar ninguém olha
jamais

Pouco depois da primeira hora do filme, Brasilia desaparece e o filme exibe a proa de
uma canoa com um aparelho de som que toca “ erdura*”, letra e musica de Leminski que

trata da influéncia norte-americana no Brasil e ironiza de forma caustica the american way of

life.

de repente

me lembro do verde

a cor verde

a mais verde que existe
a cor mais alegre

a cor mais triste

0 verde que vestes

0 verde que vestiste

no dia em que te vi

no dia em que me viste

de repente

vendi meus filhos

a uma familia americana

eles tém carro

eles tém grana

eles tém casa

a grama é bacana

S0 assim eles podem voltar

e pegar um sol em copacabana.
(TP, p.100).

A agua é escura e o barco é cinza com detalhes em vermelho. A contralplongée faz da
canoa um triangulo que se destaca a partir da base da imagem. Com chapéu de estampa
camuflada e peito nu, o marinheiro conduz o barco em direcdo a mata; acima das arvores, o
céu é um pequeno espaco azulado. Quando desaparece o0 céu e a canoa preenche a tela,
compreende-se melhor a forma inicial: os tons de cinza sdo do interior da canoa e o vermelho
¢ a cor da ancora. Descartes ndo aparece.

A repeticdo das palavras que encerra a cangdo permanece na mudanca de cena. O
filésofo, de roupas brancas, estd sentado em um banco de areia no mar azul. O céu com

poucas nuvens ocupa menos da metade do quadro; sob ele mar aberto, banco de areia e

13 Esta cangdo de Leminski foi gravada por Caetano eloso no disco “ utras alavras” em 1981 e colaborou
para a insercdo do poeta no panorama da cultura popular nacional.
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Descartes na agua rasa (fig.98). Entre “ erdura” e o préximo pensamento do filésofo, o som

filmico é o do fluxo das 4guas com sua capacidade de apaziguamento dos sentidos.

Figura 98 - Nas rasas aguas do mar

13

As palavras que perpassam a mudan¢a imag tica sao pensando ndo d para
chegar 1. em que andar” , p.268). O texto, que prossegue por cerca de vinte
segundos, enfatiza a importancia de se dar valor ao menor dos movimentos e afirma ser a reta
o0 pior dos labirintos. Um instrumento pontiagudo projeta uma diagonal na areia a beira mar.
Vez ou outra aparecem pegadas do filésofo, as quais sdo logo apagadas pelo movimento
suave da maré. Na beira do mar, pequenas por¢des de espuma sdo formas arredondadas a
potencializar o carater abstrato da imagem. As linhas retas do objeto e de sua sombra remetem
ao plano ortogonal cartesiano e reiteram 0s principios da geometria cartesiana. Percebo que o
dia esta por acabar pelas sombras que se projetam em dire¢do ao mar.

A segunda sequéncia na praia introduzida por uma s rie de indagag es “ or quem
me tomas  or paral tico, por narc tico n. Man. ccam. ¢ nscio. plenipotenci rio”

(KTTS3, p.268). O objeto pontiagudo, com o qual o filésofo havia desenhado na areia, é um

florete, com ele Descartes desfere golpes quixotescos. Para Leminski:

ver é violento

que golpe
aplicar no vento?
(TP, p.307).
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O embate com o vento dura mais de um minuto (fig.99). Depois de adotadas
estratégias de defesa, o filésofo coloca a arma para trés e esconde o rosto com o brago. A luta
termina com a seguinte frase “ndo est f cil, tamb m ndo est difcil est bem” 1,
p.212). Na maior parte do plano-sequéncia a personagem é filmada da cintura para cima e a

camera que gira em seu entorno parece se esquivar ou retribuir os golpes; no final da tomada

Descartes esta de costas olhando o mar.

-
Figura 99 - Descartes luta com a cAmera

Ao discorrer sobre o sistema de acdo e reacdo que caracteriza um tipo de imagem
movimento em sua relagdo com a “grande forma” cinematogr fica, Deleuze 200 invoca o
duelo. Na apropriacdo que faz da terminologia peirceana, o filésofo p6s-moderno relaciona a
imagem-agdo a secundidade e a divide em secundidade primaria e secundidade verdadeira. Na
priméria, ou falsa secundidade, surge o sinsigno, que representa a atualizacdo da qualidade-
poténcia em estado de coisas e espago-tempo determinados. Na secundidade verdadeira
desponta o indice, que implica a experiencia do real, pois aparece no nivel de uma acdo pura e
simples. O duelo, portanto, representa o processo de acao/reacdo e implica sempre dois, ou
seja, uma relagdo. A questdo mais pungente neste aspecto, entretanto, é descobrir onde se da o
verdadeiro duelo, pois segundo Deleuze, ele ndo costuma estar onde pensamos, mas esconde-
se para revelar-se apenas por meio de atenta observacao.

Em Ellsto, 0 duelo parece complexificar ainda mais as definicdes de Deleuze: se

tomarmos a cena objetivamente, ndo existe um oponente tradicional e concreto dentro do
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filme, um outro alguém contra quem ele possa lutar no espa¢o da narrativa filmica e que possa
traduzir as manobras de cAmera em termos de relacdo entre campo e contracampo. Por outro
lado, o diretor ndo deixa de obedecer a lei da montagem proibida de Bazin, a qual coibe o uso
do campo/contracampo no momento do duelo, a fim de preservar o carater de veracidade da
imagem; ironicamente, o que falta é a imagem do oponente. Este procedimento
cinematogréfico parece guardar a mesma espécie de complexidade enigmética da construcao
de Catatau, pois encontra, a partir de normas da linguagem cinematogréafica, brechas para
criar modos diferenciados de producdo de sentido. Se Leminski subverte regras gramaticais
com o intuito de potencializar seu texto, Cao Guimardes utiliza esta espécie de quebra do
vocabulario cinematografico corrente, em prol de um questionamento do préprio estatuto da
imagem.

A luta de Descartes com a cdmera potencializa a percepcdo do alcance das imagens e
sua relacdo com a ampliacdo do conceito de real. Travada entre tempos e espacgos que se
tangenciam apenas virtualmente, a personagem parece intuir a presenca de outro corpo ou
lugar onde poderia ser efetivada a concretude do mundo. Descartes luta com Occam, monstro
semidtico que devora idéias, lembrancas e o0 sentido das coisas, luta consigo mesmo diante da
impossibilidade de manter seu bom senso, e finalmente, luta com a prépria imagem e sua
possibilidade de reproducdo e midiatizacdo, cujo desafio estd em nunca poder precisar seu
destino.

Pontuo que, muito embora a musica “Occam” tenha sido executada na cena em que
Descartes contempla a natureza tropical, é na beira do mar que seu nome € invocado e o duelo
é travado. Se Occam, protegido do rei da Bavaria, é a figura historica que corta com sua
navalha as barbas de Platdo, ele é ficcionalizado por Leminski e adaptado por Cao Guimaraes
em estreito vinculo com entidades do pantedo afro-brasileiro. Ogum, Oxum ou lemanja, sdo
entidades césmicas ou Orixas que representam o desconhecido e formam uma espécie de
qualidade-poténcia, ou primeiridade peirceana.

Cao Guimaraes situa o duelo na beira-mar, regido limitrofe de terra e agua, lugar onde
africanos escravizados costumavam chorar e morrer de banzo. Depois de simultaneamente
evidenciar a consciéncia-camera e potencializar a presenca de Occam (que ndo se deixa ver),
Descartes se entrega ao abandono, a aceitacdo da causa perdida e ao mistério que inviabiliza a
compreensdo do Todo. Ao duelar com a linguagem filmica, o cineasta dialoga com Descartes
e Leminski na busca da integracdo de erudito e popular. Talvez seja este o desespero
materializado nas cenas posteriores: a impossibilidade de se comunicar, seja pela falta de

interlocutores, seja pelo abismo que separa processos perceptivos individualizados.
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6.5.1 Coco: metéforas do pensar

saber é pouco

como é que a agua do mar
entra dentro do coco?

O som que da inicio a cena é o do suave ir e vir das ondas do mar. Descartes,

agachado sobre uma pilha de cascas de coco, esta de cocoras e sem camisa. Ai permanece por

cerca de meio minuto, analisando silenciosamente o fruto que segura com as méos (fig. 100).

-

Figural00 — Descartes na pilha de cocos

A pilha de cocos, base do enquadramento, € composta por extensa gama de tons
castanhos e as linhas verticais dos troncos dos coqueiros ao fundo deixam entrever, por entre

as grandes folhas, pequenos pedagos de céu. O tremular deste tipo de arvore inspira Leminski:

a palmeira estremece
palmas para ela

que ela merece

(TP, p.114).

Joseph Campbell, ao tratar das alteracBes que a imaginacdo mitica sofre quando se
transforma de cultura de caca para cultura de plantio, destaca o fato de que na ultima, pela
primeira vez, povos surgem do ventre da terra. Enquanto a caca do animal pressupde seu fim,
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a poda ou a colheita ndo sdo pre udiciais para a planta “assim nas culturas da floresta ¢ do
plantio, existe uma no¢do de morte que, de algum modo ndo é propriamente morte, pois a
morte € necessaria a nova vida. E o individuo néo é propriamente um individuo, € o ramo de
uma planta” CAM BELL, 200 ,p. 0

O pesquisador de mitologias ilustra a mudanca cultural com uma histéria da Polinésia,
na qual uma enguia se transforma em um rapaz para desfrutar do amor de uma jovem até que,
certo dia, ele pede para que ela 0 mate e enterre sua cabeca; no lugar em que a cabeca é
enterrada nasce um coqueiro. Ao apontar peculiaridades de diferentes vegetais, Campbell
lembra que além da semelhanc¢a de tamanho, no coco podem ser vistos os olhos e os ndédulos
que simulam a cabeca.

No Brasil “rachar o coco” indica o esfor¢co despendido no exercicio do pensar e sentar-
se sobre uma imensiddo de cascas ndo deixa de ser uma visao apocaliptica no que tange ao
carater popular da metafora visual que explicita a derrocada da razdo. Sobre a imensidao de
simulacros de cabegas, os sentidos do filme podem oscilar entre a reconhecida chacina de
indios por colonizadores e as atrocidades praticadas contra negros escravizados. Depois da
atualizacdo temporal que acontece no Recife, a qual tipo de genocidio a imagem pode
remeter? Sem especificar questdes, € justamente a imensa gama de possibilidades
interpretativas que desconcerta e faz com que os siléncios de Cao Guimardes adquiram mais
sentido. Para Maffesoli (1985), o carater dionisiaco e orgiastico das manifestacbes que
pertencem a ordem das paixfes, costumam ser permeados por violéncia e morte, numa
espécie de compensacdo as forcas extremistas da razdo. Equilibrar emocédo e razéo seria a
maneira de evitar os arroubos de violéncia que geralmente sdo causados pelo excesso de
rigidez com que as vidas séo conduzidas.

Muito embora outra cena de El[Isto na qual Descartes interage com um coco seja
analisada nas proximas paginas, pontuo aqui o parentesco desta com dois filmes nos quais a
figura do cranio e de uma bola séo adquirem vida. Acredito que colocar a relagcdo do fruto
com o pensar torna possivel investigar o carater enigmatico das imagens e a transmutacéo de
“almas” da forma f Imica para a cinematogr fica.

O crénio sustentado pelas médos é uma imagem classica desde a consagrada adaptacdo
cinematogréfica de Hamlet " protagonizada e dirigida por Sir Laurence Olivier (fig. 101).

Presente nas apresentacOes teatrais, o famoso gesto acompanha 0 “ser ou ndo ser”

140 filme britanico é a segunda das trés adaptagées de textos de William Shakespeare realizadas por Sir
Laurence Olivier. Produzido na Grd Bretanha em 1948, ganhou o Ledo de Ouro do Festival de Cinema de
Veneza e o Oscar de Melhor Filme e Melhor Ator nos Estados Unidos.



215

shakespeariano e tem inspirado a cultura ocidental das mais diversas formas. Olhar o que resta
do corpo humano depois da morte permite repensar valores e perceber que a forga da vida ndo

reside na matéria.

¥
=
P

S A . o2 : ~ = (==
Figura 101 - Laurence Olivier em Hamlet, 1948 Figura 102: O Calfrag
Fonte: http://hamletguide.com/film/ Fonte: http://cineclick .org

Por outro lado, a relagdo de Tom Hanks com a bola Wilson no filme O Cdufiago ',
remete a necessidade humana de minorar a soliddo por meio da humanizacdo de um objeto,
numa atualiza¢do subjetivada da influéncia que Robinson Crusoe exerce sobre a cultura do
consumo que permeia o sistema narrativo hollywoodiano (fig 102).

Ao se apropriar do repertério da literatura e do cinema, Cao Guimardes da
prosseguimento a atitude de Leminski em Catatau, pois de acordo com o postulado poés-
moderno, a retomada do existente é o procedimento que substitui a busca do novo. Entre o
eruditismo de Olivier, ao segurar o cranio do pai assassinado, e a perda da logica em O
Uaufrago, realiza-se em Ellsto uma operagdo da ordem da repeticdo que acrescenta e subtrai
sentidos, propria a esfera da producdo cultural, seja ela dirigida a um publico erudito ou
popular.

O cérebro, 6rgdo do corpo responsavel pela brecha ou intervalo entre acéo e reacao,

instaura o ato fundamental que possibilita 0 pensamento; a ele precede o ato sensério motor,

15 Cast Away (2001) é dirigido por Robert Zemeckis e narra a saga de um entregador da FedEIque sobrevive &
gueda de um avido numa ilha do pacifico sul. O filme causou polémica por incorporar a propaganda na narrativa:
para minorar a soliddo, Chuck Noland (Tom Hanks) atribui caracteristicas humanas a bola [ilson. A veiculagao
da marca no circuito mundial estabelecido por hollywoodiano é garantia de venda do produto.
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responsavel pelo imediatismo das acgdes reflexas, que regem a vida animal. As afecgdes
internas dialogam com as percepcOes externas, cujos tipos diferentes se desenvolvem por
intermédio da aprendizagem, relacionando experiéncias passadas a experiéncia atual, ou seja,
permitindo o acesso da memoria a imagens que propiciem uma espécie de reconhecimento
(BERGSON, 2011). Descartes, diante do desconhecido, é incapaz de relacionar suas
experiéncias prévias com a vida nos trdpicos, a brecha entre acdo sofrida e reacdo exercida se
dilata e ele parece ndo mais exercer o controle sobre seus atos vindouros.

No desfocado da imagem que sucede a cena da pilha de cocos, percebe-se que
Descartes ndo esta bem: ele tropeca, cai e leva as maos ao rosto como que para esconder a
ansia que sente. Caminha em dire¢do ao mar e a voz off indaga “que esp cie de lugar esse
que nos pergunta onde estamos ’(KTT3, p.150). O primeiro plano em perfil entra em foco, a
camera se afasta até mostrar o corpo inteiro. Sentado na agua rasa, demonstra 0 mal estar e 0
desconforto do espirito, desprovido de objetivos que apontem possibilidades de uma acao
posterior.

Filmado de costas, diz ter a certeza que ndo chegara ao “absoluto” e prossegue “tenho
a duvidosa impressdo que eterno € isso e acho-lhe uma gracga infinda” , . A
aceitacdo dos limites cognitivos das abstragdes se relaciona ao Zen, que prega o abandono do
pensamento para reintegrar o espirito a energia cosmica, sindbnimo da respiracdo do universo.
A percepc¢édo do tempo se altera no devaneio e a meditagdo implica o abandono do pensar,
simultanea unido de plenitude e vazio, harmonia com o Todo.

As nocdes de absoluto e eterno estdo em dialogia com o conceito do Todo adotado por
Deleuze (2009) a partir do legado de Bergson. As definigdes do termo sdo complexas e se
dirigem, de forma mais objetiva, ao processo de montagem de um filme. Sua subjetivacéo,
contudo, atinge o limite extremo na teoria do microcosmo, para a qual o ser vivo é em si
mesmo um pequeno mundo que pode ser comparado ao Todo. A soma das partes, ou dos
elementos que compdem determinado campo perceptivo, de acordo com a abordagem
deleuziana, ndo corresponde ao Todo, pois as partes habitam o espaco, enquanto o Todo é o
tempo real do que se faz e ndo deixa de se fazer. Uma qualidade pura vinculada a matéria, o
Todo é duracdo, um sistema aberto que permite criar equacgdes por intermédio do isolamento
dos elementos, ou seja, promover mudancas de estado de um Todo a outro.

A busca da verdade, postulada no inicio do filme, se torna uma impossivel conquista.
Brechas do sistema perceptivo sdo invadidas por elementos tropicais que inviabilizam a

eficAcia do método de andlise cartesiana. A razdo ndo mais questiona, entregando-se a
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sensacBes e percepcOes, rompendo o estreito vinculo entre cortex cerebral e coeréncia
pensamental. Descartes ndo mais exerce dominio sobre o pensar.

Filmar costas e cabeca é a estratégia adotada pelo diretor para evidenciar a negagéo, o
abandono das coisas que habitam a solidez da terra. Descartes, envolto pela agua salgada, da
as costas para a camera; quando se deita na areia, 0 rosto aparece de ponta cabeca: a base do
quadro € a agua e a parte superior seus ombros; tem areia nas faces e os olhos estdo fechados.
A camera se afasta lentamente até que o corpo, parcialmente submerso e fora de foco, se

dissolva numa pequena mancha em preto e branco na beira do mar.

6.5.2 Musica sagrada e nudez

Nu como um grego
ougo um mdasico negro
e me desagrego

A musica Losob[— song and dance of a diviner — healer*'®

tem inicio logo apds a bem
humorada colocacdo acerca do conceito de Todo, absoluto ou eterno, ainda enquanto
Descartes estd na beira-mar. A aparente simplicidade da melodia é guardida de um ritmo
ancestral, no qual a repeticdo sonora propicia um sentido de comunidade, de pertenca a
determinado grupo e tem por meta entrar em sintonia com as forcas do universo. Reconhecida
técnica que conduz a estados ndo ordinarios de consciéncia, para Deleuze (2009), a ladainha
ou a repeticdo de uma pequena melodia desempenha um importante papel no cinema, pois
distancia a cena do sistema de acdo/reacdo e promove a reunido de uma realidade dispersiva,
empurrando-a para mais além da imagem-movimento.

Tomadas as definicdes da semiotica, tem-se aqui uma transposicdo signica inquietante.
Por um lado, Descartes participa de um duelo, elemento que pertence a um tipo determinado
de imagem, que é a imagem-movimento ou secundidade verdadeira, a qual acarreta uma
espécie de degradagdo no encadeamento das acdes. Por outro lado, a musica tribal africana
mantém estreita relacdo com o sagrado, ou mais concretamente, com o culto aos Orixas,
forcas cdésmicas primordiais. A qualidade pura, ou Orixa, € intangivel e pertence as
substancias que caracterizam a primeiridade. Se a cancdo antecipa a mudanca de cena e
prepara o observador para a imagem que esta por vir, que tipo de imagem sera esta? Sabe-se

que a cangdo MisererJdefine, de antemé&o, o sentimento de Descartes em relacdo a Olinda. A

118 Esta ¢ uma cancdo Aka Pygmy, originéria de tribos de pigmeus africanos, cuja marca é a polifonia, a repeticéo
e a improvisacao.
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introdugdo do conceito de sagrado, de origem africana, simbolizaria a possivel retomada de
uma fé ancestral, distinta do catolicismo cartesiano? Seria a perda da razdo, justamente a
comunh&o cosmica?

Em ElIsto, a transposicdo signica implica o caminho de volta a imaterialidade. Ao
evidenciar a presenca de uma substancia diafana, vinculada ao corpo, em percepc¢des que ndo
sdo mais da ordem da imagem-movimento, segundo Deleuze, as imagens passam a pertencer
a ordem da imagem-tempo, patamar distinto do utilizado no cinema classico.

De que forma, o tempo diegético que atravessa quase quatro séculos e se dilata em
lentos movimentos (que incluem a atencdo a expresséo fisionémica e a presenca de estranhos
animais) representa um dos enigmas do filme?

A poténcia iconica materializada em imagem-som sucede a afirmagdo da “graga do
eterno” e promove uma esp cie de antecipacao dos sentidos, no que concerne ao desfecho da
narrativa filmica.

O desconcerto mental que Deleuze identifica nos tracos de rostidade, quando retirado
da expressédo fisiondmica e trazido para os demais 6rgaos do corpo, potencializa a expressao
das percepcbes de mundo: enjbo, tontura e ansia sdo manifestacdes que, mesmo provindas de

perturbagdes pensamentais, manifestam-se fisicamente. Para Campbell:

[...] é préprio da tradicdo cartesiana pensar na consciéncia como algo inerente a
cabeca, como se a cabeca fosse o drgdo gerador de consciéncia. Ndo é. A cabeca é
um o6rgdo que orienta a consciéncia numa certa direcdo ou em fungdo de
determinados propdsitos. Mas existe uma consciéncia aqui, no corpo. O mundo
inteiro, vivo, é modelado pela consciéncia (CAMPBELL, 2007, p. 13).

Ao perceber que a consciéncia se manifesta em diversas formas e em varias partes do
corpo, deixa-se de supervalorizar o cérebro e adota-se uma postura na qual a observacdo do
corpo adquire propor¢des mais contundentes na construgéo e transcendéncia de sentidos. Se o
corpo revela o que a propria mente ndo consegue desvendar talvez seja porque 0 animico que
se sobrepde ao mental, faz lembrar que o cérebro é parte de um organismo maior. A
consciéncia atuando no corpo, de certa forma, dilataria a sede da “alma” criando uma
comunicagdo mais empatica com outros humanos e conduzindo ao conhecimento diferenciado
do préprio individuo atento a mente e ao corpo. Mesmo sem conseguir pensar, Descartes
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existe™’, e ainda que suas atitudes indiquem a faléncia da razéo, a vida anima o corpo. O

17 Este ¢ o principal argumento do médico Antdnio Damésio nos estudos neurolégicos com pacientes que
sofreram lesdes no I6bulo pré-frontal.
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contato com o outro, ou simplesmente a visdo de outras pessoas, € 0 modo de retirar Descartes
do labirinto de sua propria mente.

Um grupo de pessoas caminha na areia em direcdo ao filésofo: quatro criancas, um
homem adulto, uma mulher com balde de plastico na cabeca e um cachorro entram em foco
apenas quando proximos a Descartes (fig 103); passam pelo filésofo que estd na beira do mar,
sem o perceberem. Depois de seguir 0 grupo, a cdmera se detém num close em Descartes que,
de brucos, acompanha a passagem das pessoas. Passaram-se trés minutos do filme desde que
saiu de cima da pilha de cocos. As aproximacdes e afastamentos da cdmera evidenciam o

carater de imagem-afeccéo.

Figural03 - Conjunto de pessoas na beira-mar

A musica permanece enquanto Descartes esfrega o rosto com areia nas médos, a
angustia transparece em gesto e expressdo. Se na luta de esgrima deu indicios de ter
dificuldade em dominar os sentidos, o descontrole se torna claro. No transe, a alteracdo da
consciéncia denota uma disposi¢do de espirito dominada pelas forcas de Occam. A camera se
afasta gradativamente e o filésofo nu, cambaleia até cair na beira do mar. A cena, em que a
masica tribal africana termina, remete a um pequeno poema de Leminski:

enfim,
nu,

como vim
(TP, p.236).
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A nudez, de acordo com Eliade, pode encerrar um significado ritual e metafisico, pois
0 abandono da veste no batismo implica tanto a purificacdo do pecado quanto o “retorno
inocéncia primitiva, condicdo de Adao antes da queda” ELIADE, 20 0, p. . Quando se
confundem, lucidez e loucura colocam em dialogo forgas ancestrais, nas quais a consciéncia
oscila de humano a animal. Descartes realiza uma espécie de performance na areia, na qual a
dissolucdo do raciocinio traduz os processos de incorporacdo que acontecem nos rituais afro-
brasileiros: o corpo toma consciéncia de uma unidade maior, regida por forcas da natureza:
entra em transe. Passados uma hora e dez minutos do filme, a imagem de Descartes (fig.104)
se assemelha & uma inversdo do homem vitruviano de Leonardo da Vinci (fig.105).
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Figura 104 - A Nudez de Descartes ' ~ Figura 105 - Homem viiruwano Da Vinci
Fonte: gallerieaccademia.orgl]

Mesmo gue a camera nao registre o corpo num angulo paralelo ao da areia do chéo, o
que equivaleria com maior precisdo ao desenho de Da Vinci, a diagonal criada pela
profundidade ndo impede que o desenho seja rememorado. A visdo em diagonal pode ser
pensada como uma licenca poética do cineasta que acrescenta, por meio da angulagdo, um qué
de barroco ao classicismo renascentista. O elemento que se encarrega de lembrar a passagem
do tempo, nos oitenta segundos que dura a cena, é o ir e vir das ondas que banham a
personagem.

A medida que Descartes se movimenta a camera se reaproxima. O filésofo levanta e

Vé coqueiros e céu; ri sozinho, fecha os olhos, levanta o braco direito como numa saudagao e
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o coloca sobre a face. Por trés vezes ouve-se!® «

a existéncia existe no existente [...] a
presenga presente no presenciar” (KTT3, p.269). Caminha para trds de olhos fechados e
quando se aproxima de uma pedra, alguém da producéo o alerta, em mais uma cena marcada
pela opacidade. Apanha um coco do chdo e brinca com ele por quase trés minutos, num
plano-sequéncia que tem inicio ap06s a posic¢ao vitruviana invertida e termina com Descartes
deitado na areia: ombros no alto da tela e a cabeca para baixo. Na segunda vez em que seu
rosto € mostrado de ponta-cabeca ele tem o coco por companhia (fig.106). Enquanto fita o
coco, pensa: [...] Doenca do mundo! E a doenca doendo, eu aqui com lentes, esperando e
aspirando. Vai me ver com outros olhos ou com os olhos dos outros? AUMENTO o
telescopio: na subida, 1& vem ARTYSCHEWSKY. E como! S&ojodobatavista! Vem bébado,
Artyschewsky bébado... Bébado como polaco que €. Bébado, quem me compreenderd?

(id.ibid., p.269).

Figura 106 - Descartes e coco

A inversdo no sentido da imagem, este colocar de ponta cabeca do classico homem
vitruviano em El1sto, indica entre outras coisas, a inversdo do pélo classico em dire¢do ao seu

outro limite, o modo dionisiaco ou occaniano de estar no mundo.

18 £ na praia que Cao Guimarées coloca a trecho mais extenso de Catatau menor apenas que a texto inicial,
retirado do Discurso do Método de Descartes.
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Figura 107 - Orangenesser, Georg Baselitz, 1982

FonteChttp://adhikara.com/

Acrescento a analise de Descartes com 0 coco, a imagem de uma pintura de Georg

Baselitz*®

(fig.107), pintor aleméo cuja marca é pintar quadros cujo equilibrio formal e
cromatico acontece com as figuras apresentadas de ponta cabeca. Vinculado ao Neo-
expressionimo dos anos 1980, participa da retomada do prazer de pintar que caracteriza o
movimento. De modo distinto da abordagem intelectualizada da producdo de arte nas duas
décadas anteriores, 0s neo-expressionistas evidenciam o didlogo entre obra e artista no proprio
ato de pintar. Para Maffesoli (1985), tudo fica de cabeca para baixo nos rituais de
regeneracao, nas epifanias que caracterizam festas profanas e éxtases religiosos.

Por cerca um minuto mistura de gelo e mar simboliza o derretimento da razdo nos
tropicos e explicita a dissolugcdo do individual no coletivo. A consciéncia individual se
incorpora a consciéncia coletiva, assim como a matéria que compunha o gelo se torna mar.

Antevisto em sonho, o bloco de gelo metaforiza a morte de Descartes.

6.5.3 Mae Preta

19 O pintor cria uma das mais recentes polémicas no mundo das artes visuais, a0 afirmar, em entrevista
concedida a Suzanne Beyer e Ulrich Knoefel, que os homens pintam melhor que as mulheres. O artigo foi
originalmente publicado na revista Der Spiegel, em 21 de janeiro de 2013 e traduzido para o inglés por
Christopher Sultan.
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essa ideia
ninguém me tira
matéria é mentira

O rosto da mulher negra fumando charuto no mar deixa pouco espagco para 0 céu
(fig.108). O bigode, parte do nariz e da boca de Descartes (fig.109) sdo exibidos ao som da
4gua e da respiracdo ofegante. A cancio Missa in illo tempore, de Monteverdi*®® se sobrepde
ao marulho e a perda do foco transforma figuras em manchas, abstracbes. Ao postular
distingBes entre sagrado e profano, Eliade (2010) afirma que o tempo do primeiro € circular e
reversivel, eterno presente que se reintegra nos ritos; e o do segundo € estreitamente
relacionado a duracdo da vida humana, cuja morte individual representa o aniquilamento da
existéncia. O renascer ou o ressuscitar de Descartes, em E(Isto, vincula-se ao tempo religioso,

onde Pieté europeia e/ou Orixa afro-brasileira dialogam.

Figura 108 - Mulher com charuto

Figura 109 - Detalhe de Descartes

Nas religides primitivas ou pagas, 0s ritos que narram 0s mitos remontam ao tempo
imemorial, 0 in illo tempore da criagdo divina; no catolicismo o termo introduz, além das
histdrias dos profetas, a saga da vida de Jesus'?'. Enquanto louvores & Cristo sdo entoados na
composicdo de Monteverdi, a figura que remete ao pantedo afro-brasileiro acolhe Descartes.
O sincretismo da cena, esta espécie de tropicalizacdo da imagem sacra poderia ser ainda a
representacdo de um para além da vida carnal, quando a alma de Descartes € recebida de volta
no ventre da Terra-Mée por alguma entidade local.

O uso do charuto integra rituais de Umbanda e Candomble, atualizando a cura
ancestral quando a queima de ervas possibilita a cura de males fisicos e espirituais. Simulacro
da sabedoria tribal, a fumaca cria uma espécie de nuvem que encobre o doente e dissolve 0

mal. Invocador de forgas mais diafanas remete ao cachimbo da paz das pajelancas.

120 Claudio Monteverdi (1567/1643) vive no periodo de transicdo entre o Renascimento e o Barroco. Suas
composicdes estabelecem vinculos com o classicismo, mas sdo permeadas por subversdes polifonicas.
121¢jade (2010) observa que 0 uso do termo se mantém também nas fabulas e nos contos de fada.
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N&o h& duvidas que Cao Guimardes recria a imagem da “Grande M&e”; a cena
realizada a pedido de Jodo Miguel, que sente saudade dos abragos que recebia na infancia,
também representa uma homenagem a Leminski, orgulhoso da mae preta e do pai polaco™?.
Ao considerar a propria terra um corpo feminino, os rituais matriarcais que envolvem o0s
tempos de plantagéo e colheita costumam celebrar a fecundidade do solo, envolvendo uma
multiplicidade de rituais orgiésticos.

O culto da “ rande Mae” teldrica, do qual é o dionisiaco um modelo acabado,
mostra-se eminentemente sensual. Nele se celebra tudo aquilo que, de variadas
maneiras, nos prende a Terra e a seus prazeres. E talvez seja para ndo irritar o céu

com tal sensualismo desenfreado que este culto tenha sempre tido lugar a noite
(MAFFESOLLI, 2010, p.131).

Em Ellsto, parece ser a Grande Mé&e que afasta Occam de Descartes, pois depois da
cena do gelo, o filésofo reaparece protegido em seus bracos. O modo como a Deusa 0
encontra ndo é mostrado e o retorno da consciéncia permanece misterioso. Sem a
possibilidade de saber como a personagem feminina se aproxima, resta perceber o que
acontece com Descartes. O hiato da consciéncia jamais sera explicado, dado que potencializa
o0 carater enigmatico das religides femininas as quais, diferentemente das masculinas que se
voltam para o alto do céu, adentram as profundezas das aguas e das terras, corpo da Deusa
que dialoga de forma intensa com a natureza e com os ciclos lunares.

Ao lembrar que os rituais encenam a histéria dos mitos, Campbell enfatiza que uma
das funcdes ritualisticas é a de perpetuar o aprendizado espiritual dos humanos. Se as religifes
masculinas costumam tratar de um pai ausente, cuja distancia deve ser minorada pelas

recriagdes simbdlicas, nas religides femininas, evidencia-se a presenca da mae:

Bem, a mée ama a todos os seus filhos — os idiotas, os brilhantes, os travessos, 0s
bonzinhos. N&o importa o carater individual de cada um. Assim, o feminino
representa, de certo modo, o amor intrinseco pela progénie. O pai é mais
disciplinador. E mais associado a ordem social e ao carater social. Com efeito, é
assim que as coisas funcionam, nas sociedades. A mae propicia a natureza do
individuo; o pai, seu carater social, a maneira como o individuo funciona [...]
(CAMPBELL, 2007, p. 192).

Ao tratar da relacdo da Grande Deusa com as culturas de plantio, o pesquisador afirma
que o feminino representa as formas do sensivel e suas formas e que seu mistéerio reside em

ser a0 mesmo tempo espaco e tempo, superando todos os pares de opostos.

122 eminski prefere o popular “polaco” ao polonés formal.
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O retorno a natureza que se percebe na contemporaneidade representa, ndo apenas a
necessidade de salvaguardar os recursos planetarios, mas também um novo modo de
relacionamento afetivo e religioso, ainda em processos de transmutacao. Pensar a Terra como
um corpo materno que acolhe seus filhos, certamente altera percepcdes sobre delimitacfes
territoriais e interacGes sociais.

Ao entrar em foco, sempre abragcado pela Grande Mé&e, Descartes, em off, afirma:

Sinto em mim as forgas e formas deste mundo, crescem-me hastes sobre os olhos, o
pélo se multiplica, garras ganham a ponta dos dedos, dentes enchem-me a boca,
tenho assomos de fera, renato fui. Se papai me visse agora, se mamae olhar para c4!
(KTT3, p.47).

A mulher, espécie de espirito da agua, asperge a testa do filésofo e 0 mantém em seus
bracos, o mergulha na agua (fig. 110) e ao trazé-lo novamente a tona o abraca (fig.111). No
simbdlico batismo, Descartes renasce nos bracos da figura sobre a qual é impossivel precisar a
identidade.

Figura 111 - Espirito da Agua

Figura 110 - Batismo

A lavagem nas aguas, enquanto processo de iniciacdo, é encontrada nas mais diversas
mitologias: na religido cat6lica, identifica o primeiro dos sete sacramentos e nos rituais afro-
brasileiros € um acontecimento periddico que visa a limpeza espiritual dos filhos. Os filhos de
santo, ou seja, os adeptos das religides mantidas ou criadas no Brasil a partir da vinda de
negros escravizados podem ter suas cabecas lavadas de formas distintas, sendo que a lavagem
com agua se divide em dois tipos: nas aguas doces dos rios de Oxum e nas aguas salgadas do
reino de lemanja. O constante fluir que caracteriza as aguas doces se distingue da capacidade
de tudo absorver que identifica as aguas do mar. Retirar Descartes da crise dos pensamentos e
dos sentidos, nos bragos da Grande Mée, faz com que a harmonia de seu renascimento resida

na capacidade de compreenséo da plenitude do mundo ao qual ele se integra.
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Ao evidenciar a presenca do pantedo de Orixas afro-brasileiros com a mée preta, Cao
Guimarédes dialoga com Leminski acerca de Occam. Se em Catatau, Occam perturba
constantemente o pensamento de Descartes e Leminski afirma que ele € um monstro
semidtico que devora sentidos, percebo a criacdo de duas possibilidades distintas: ou a Grande
Mae expulsa Occam que nunca se d& a ver; ou Occam se transforma na propria Deusa. Em
Descordenadas cartesianas, Leminski afirma que a entidade ccam, pode ser “ gum, xum,
Egum, gan” , p.212) promovendo uma verdadeira orgia semantica com as palavras de
origem africana'®. arece interessar a ele o fato de que ccam se a o esp rito do texto “orix
asteca-iorub encarnado num texto seiscentista” id. ibid., p.212), cujo carater orgiastico
promove a desconstrucdo da logica cartesiana; se espirito do texto, ndo seria possivel
erradica-lo nem mesmo ao término da narrativa filmica, ja que adaptar ou traduzir seria
justamente tentar se aproximar deste espirito; da “alma” do romance.

Afirmei, desde o inicio de minhas investigacfes, que identificar a potencializacdo de
enigmas na transposicdo do romance para o filme seria uma de minhas metas: creio que
correlacionar monstro abissal e Grande Mée, assim como faz Cao Guimarées, € uma maneira
de tornar ainda mais misteriosa a presenca de Occam. Figura que se distancia de definicdes
maniqueistas, quando apaziguada, Occam pode ter se transformado na Grande Méae que
espreitara Descartes desde o inicio do filme, quando entra em contato com a floresta tropical.
As alternancias sexuais sdo necessarias para a criacdo de mundos e constam de relatos das
mais variadas mitologias (MAFFESOLI, 2005; CAMPBELL, 2007).

Para Eliade, o simbolismo aquatico é o Unico capaz de integrar todas as revelacdes
particulares das inimeras hierofanias*?*; seja numa cosmogonia ou num apocalipse, as aguas
desintegram e purificam, lavam o pecado. A regressdo passageira ao indistinto, que
caracteriza o elemento liquido, dissolve as formas: “o contato com a 4gua comporta sempre
uma regeneragdo por um lado, porque a dissolu¢do seguida por um novo nascimento’ por
outro lado, porque a imersdo fertiliza e multiplica o potencial da vida” ELIADE, 20 0,
p.110).

Se para Consuelo Lins (2013), a mulher negra é uma Mae de Santo, para boa parte dos
intérpretes da cena que publicam em blogs sobre cinema, a cena ndo deixa de invocar a

imagem da Pietad'® (fig.112). A Mater Dolorosa que segura o Cristo morto nos bragos tem na

123 5e Ogum e Oxum s&o nomes de Orixas ou Deuses africanos, Egun representa o espirito de humanos
desencarnados e Ogan é o filho de santo que toca atabaques e ajuda na organizagdo dos rituais.

124 As hierofanias sdo atos de manifestagdo do sagrado.

125 Escultura em mérmore realizada no ano de 1499, acervo da Basilica de Sao Pedro, em Roma.
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escultura de Michelangelo uma das obras que caracterizam a passagem do Renascimento para
0 Barroco.

Figura 112 - Pieta, Michelangelo, 1499
Fonte: http://galleriadegliuffizi.historiaweb.net/michelangelo_buonarroti.html

Provinda do territério do sagrado, criada nas forcas inexplicaveis da religiosidade e da
fé, seja ela preta-velha, mde de santo, ou lemanja, a figura mitoldgica insufla vida em
Descartes. A imagem da morte, metaforizada no gelo que derrete no mar, contrapde-se a
ressurrei¢do ou renascimento, inspirado no termo “re-nato”, proveniente da autodenominagéo
latinizada de Renato Cartésius, adotada pelo escritor e potencializada pelo cineasta.

ElIsto termina com Descartes e a mulher negra abracados no mar. E entardecer,
periodo do dia em que o regime masculino diurno se transforma em regime feminino noturno,
colocando em dialogia profundezas tellricas e distancias cdsmicas. Descartes repete duas
vezes “ enato fui”; a altura da voz diminui e a cAmera se afasta até surgir a tela preta com o
texto: “  meu livro “Catatau” o fracasso dal gica cartesiana branca no calor, ... emblema

do fracasso do projeto batavo, branco, no tropico'?®”

4, p.212). Depois da sentenca de
Leminski, a dedicat ria enigm tica de Cao uimardes nas mesmas letras brancas “Aos meus
amigos de Mauritzstadt”. As letras desaparecem e a tela preta e o siléncio que predominam na
cena permanecem por mais alguns segundos.

E nas trevas que o corpo individual pode alargar-se em corpo coletivo, do mesmo
modo que o principio de individuacdo e a pessoa atomizada cedem lugar a uma
entidade mais global, mais confusional — que ndo deixa de lembrar a

126" A colocagéo de Leminski é inserida na segunda edicéo de Catatau, no texto “Descordenadas Artesianas”.
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correspondéncia cosmica [...] o que ndo pode mais se negar € que o “regime
noturno” dos atos societais, que, pontualmente, revelou toda sua importancia no
passado, estd em vias de voltar ao proscénio e, assim fazendo, ndo deixara de
expandir-se ainda mais (MAFFESOLLI, 1985, p.132).

A sala escura do cinema ao potencializar aspectos magicos e ilusionistas, de certa
forma retoma a coletivizacao que caracteriza o culto noturno a Grande Mae.

Trevas.

Que mais pode ler

um poeta que se preza?
(TP. 347).

A atengdo ao escuro, ainda que conduzida pelas artimanhas da percepcéo, tem na
construgcdo de sentido que une experiéncia cinematografica remete & anterioridade da
hegemonia da razdo quando a flexibilidade da fruicdo estética se sobrepbe a rigidez do
pensamento. Retomando Agamben (2012) e os escuros do presente que caracterizam a

producdo de arte contemporanea, o papel do artista € adentrar as noites de Occam.

6.6 Noite de sol e manequins

a todos os que me amam

ou me amaram um dia

deixo apenas um padre-nosso
meio malpassado

e essa espécie de ave maresia

A melancolia que acompanhara o renascimento de Descartes se dissipa na
apresentacdo dos créditos, quando teclado, guitarra, violdo e voz trazem alegria a cena:
Arnaldo Antunes interpreta Luzes ', letra e musica de Leminski. A cadéncia ritmica que
estabelece as bases do violdo permite que os acordes da guitarra evidenciem frases musicais
cujos desvios melddicos potencializam a relacdo de erudito e popular.

Com “alma” de videoclipe, 0 encerramento de E[1sto é poético e enigmatico: 0 que 0
sol noturno poderia ter em comum com uma loja de manequins? Surgidos nos anos 1980 para
langcamento de cangfes, numa linguagem proxima a do trailler hollywoodiano, os videoclipes
se relacionam a programacdo televisiva na qual imagem e som sdo complementares.
Divididos em narrativo, icone do artista ou jogo metaforico, no ultimo tipo, de acordo com

Denise Guimarées, se aproximam da videoarte, podendo configurar uma poética propria

127 A cangdo integra 0 CD Paradeiro, langado pelo ex-integrante do Grupo Titds em 2001, que tem produgdo e
arranjos de Arnaldo Antunes, Carlinhos Brown e Alé Siqueira.
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qguando os recursos da linguagem sdo “explorados de forma crtica e ob etiva”
(GUIMARAES, 2008, p. 126).

Para a pesquisadora, Arnaldo Antunes € um dos pioneiros da producdo poética nos
novos suportes tecnoldgicos e o video Clome ", lancado em 1993, é uma obra que “sem
perder em qualidade de informacdo estética e sem incorrer na diluicdo de sua proposta
criativa, € a primeira a romper o hermetismo ortodoxo das primeiras producGes
multimidi ticas que estavam surgindo na poca” IMA E ,200 ,p. 2

De certa forma, a gravacdo de Luzes ~ por Arnaldo Antunes na década de 1990
reatualiza o status de Leminski adquirido na década anterior com Verdura, quando Caetano
Veloso consagra 0 poeta paranaense no territério da MPB. Nas redes midiaticas
contemporaneas, antes da retomada alavancada pelo Itad Cultural, Arnaldo Antunes, com
videoclipes cult de Luzes, pontua o transito de Leminski na elite intelectual brasileira.

Os jogos metaforicos do final sdo cripticos e enigmaticos como as demais partes de
El1sto. Nos cerca de seis minutos em que a misica orquestra esta espécie de vinheta™° /
videoclipe, Cao Guimaraes simula uma série de situaces com 0s manequins. A ironia e 0
fake afastam medos e perigos noturnos na promessa de sol; foco e farol, vaga-lumes e linguas

de fogo multiplicam sentidos e potencializam ambiguidades.

acenda a lampada as seis horas da tarde
acenda a luz dos lampiGes
inflame
a chama dos salGes
fogos de linguas de dragdes
vaga-lumes
numa nuvem de poeira de neon
tudo é claro
tudo é claro
a noite assim que é bom

a luz acesa na janela la de casa
o fogo
o foco la no beco
e o farol

esta noite vai ter sol
(TP, p.377).

28 0 video é composto por trinta trabalhos que Denise Guimardes (2008) divide em videoclipes
metalinguisticos, haicais multimidia,videoclipes de heranca concretista e clipoemas.

2 Em [oda Poesia, José Miguel Wisnik lembra que antes da versdo country de Arnaldo Antunes, Luzes foi
gravada por Suzana Salles.

130 Diferentemento da autonomia do videoclipe, segundo Denise Guimarées (id.ibid.), as vinhetas realizam a
passagem de abertura, chamada ou encerramento de programas televisivos ou filmes, sendo que seu nome
provém das iluminuras medievais, usualmente ilustradas com uvas e folhas de parreira.
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Entre outros sentidos, a noite ensolarada pode remeter ao uso de cocaina, poeira de
neon “compat vel com a vida urbana ¢ o mundo dos neg cios” EAC2, p. . Em um ensaio
redigido em 1986, Leminski lembra que o culto monoteista ao alcool, na civilizacao ocidental
de origem européia, inclui o estimulo de seu uso em proporc¢des jamais vistas, mesmo sendo
um dos maiores responsaveis por crimes e vandalismos. O dinamismo, a pronta iniciativa e o
otimismo de seus efeitos assemelham-se aos provenientes do uso da cocaina, seu irméo
proibido cuja funcdo inicial foi tirar a fome e dar energia a indios da regido andina.
Posteriormente usada por trabalhadores miseraveis, sua inalacdo no mundo ocidentalizado diz
muito acerca da natureza da droga e da vida atual “energética, ndo fantastica, ndo utopica, a
droga do aqui e do agora” EAC, p.40).

Caracterizada pela capacidade de acdo e oposta a letargia reflexiva da cannabis, 0
estado de vigilia propiciado pela cocaina pede acdo, mesmo gue seja uma acdo com sentidos
flutuantes e foco no instante presente. Por ndo causar alucinagdes, vincula-se mais facilmente
a ideia de concretude e esvaziamento da realidade.

Este tipo de alusdo, todavia, ndo implica ser este o tom do encerramento do filme; o
gue gera maior interesse € o vazio do mundo, que sera revertido apenas quando a filmagem da
cena acontece dentro da loja e mostra pessoas assistindo a filmagem na lanchonete do outro
lado do calgcaddo. O que marca é o carater das tomadas encenadas, cuja composicdo remete,
em alguns momentos, a imagens muito precisas da historia da arte ou do imaginario popular.

A evidente simulacdo de uma Santa Ceia, na qual Descartes é a Unica pessoa com
vida, a personagem ladeada por duas manequins nuas e uma manequim que verte lagrimas séo
as imagens que destaco na andlise do final do filme. Muito embora cada uma das cenas
criadas permita tecer analogias com o repertério da arte e da cultura ocidentais, me atenho as
trés imagens mencionadas, porque considero que elas sejam suficientes para evidenciar a
passagem do sagrado para o profano que identifico no final do filme.

N&o que o carater sagrado ou profano implique aceitagdo de dogmas ou desprezo pelo
conhecimento empirico, pontuo apenas que, dentro do que estabelego como “alma” do filme,
0 que estd em foco no encerramento é justamente sua auséncia que proporciona uma aceitacao
do conceito de real que se torna mais adequada & aceitacdo do real enquanto espaco habitado
pelo corpo. Enfatizo ainda que manequins de vitrine, simulacro de corpo de gente, sem vida e
sem alma, sdo fundamentais para que a discussdo se concentre no desfazer da iluséo, na

evidéncia da ficcdo e no jogo metaforico que caracteriza a produgéo de arte.

6.6.1 Parodia da Santa Ceia
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Leiam-se indices,

mil olhos de lince,

entre meus filmes,

leonardos da vinci.

Abri-vos, arcas, arquivos,
simulas de equivocos,
fechados,

para que servem os livros? [...]

Descartes, com as roupas barrocas do inicio do filme, esta na entrada de uma loja que
vende manequins para vitrines. A imagem € estruturada simetricamente: na figura 113, o
filosofo estd sentado em frente a coluna que separa a entrada em duas, em cada um dos
espacgos estd um grupo com quatro manequins em pé, um sentado e uma cabeca com peruca.
A fachada da loja é verde e os mochinhos em que estdo Descartes, cabegas com peruca e

manequins sentados sdo amarelos.

] Fiéura 113 - Descartes e grupo de manequins

Na cultura catolica, um grupo com treze pessoas costuma identificar a representacao da
Santa Ceia, celebracdo que antecede a paixdo de Jesus, na qual o filho de Deus institui o
sacramento da eucaristia. Sem aprofundar questbes acerca da evidente transmutacdo
antropofagica que caracteriza o ritual religioso, pontuo que a transformacao de apdstolos em
manequins permite uma série de inferéncias de sentido. Trés figuras masculinas e dez
femininas criam a imagem sacrilega e brincam com o sagrado. Indicam que Descartes ndo se

livrou de Occam e que 0 monstro 0 acompanha até mesmo depois de seu renascimento.
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Inderrotavel, ser que se transmuta em mulher ou entidade formada por matéria distinta da que
compde o corpo humano, parece que a ordem que cria se estrutura sobre a faléncia de
aclamadas verdades. Se Occam pode ser o principio feminino capaz de aceitar seus filhos com
menores exigéncias do que o rigido pai, Cao Guimarées opta por brincar com a historia sem
medo do pecado e na certeza que € o exercicio da liberdade que permite a existéncia da arte.
Das representac@es do banquete antropofagico que estruturam o mito catolico € a criada
por Leonardo da Vinci**! (fig.114) que conquista o imaginario popular ao representar uma das
histérias mais dramaéticas do evangelho, na qual Jesus anuncia que sera traido por um dos
apostolos. De acordo com Gombrich (1972), deve-se imaginar o impacto causado pelo afresco
que parecer prolongar as mesas do refeitério do mosteiro com veracidade e realismo. Pela

primeira vez na historia da pintura, a representacdo da Santa Ceia inova por compor grupos

harmonicos cujos gestos preenchem o quadro de poténcia ou virtualidade de movimentos.

Figura 114 - Santa Ceia, Leonardo da Vinci, 1495 - 1498
Fonte: Hist[ria da Arte, Gombrich

A presenca feminina na Santa Ceia foi integrada ao repertério popular no best seller de
Dan Brown (2003), O Cldigo da Vinci, adaptado por Ron Howard para o cinema em 2006.

Protagonizado por Tom Hanks (de O [laufrago), o filme gera polémica por tratar da

1O afresco pintado na parede do refeitério do mosteiro Santa Maria delle [razie, em Mildo, comegou a
deteriorar pouco tempo depois de sua execucdo, devido a pesquisas técnicas de Da Vinci que ndo lograram éxito.
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dessacralizacdo da vida de Jesus, cujos supostos descendentes com Maria Madalena*
colocariam em xeque o dogma cristdo. De acordo com o livro, Leonardo da Vinci teria
pintado Maria Madalena na Santa Ceia e 0 Santo Graal, calice sagrado que conteria 0 sangue
de Jesus, nada mais seria que o ventre feminino que gerou os filhos do casal. O carater
ficcional do filme e do livro inclui aspectos veridicos de entidades da Igreja, tornando a trama
mais complexa.

Em Ellsto, 0s corpos de plastico ou resina estdo nus e explicitam o vazio de suas
formas., muito embora estejam dispostos de modo a parodiar a Santa Ceia. Que tipos de
sentidos adquire uma Santa Ceia na qual Descartes, identificado com a figura de Jesus, € a
Unica personagem viva? Pode ser a representacdo de um fantasma societal, pilar sobre o qual
se construiu uma civilizacdo que da nitidos indicios de desgaste e ruina. De modo irdnico, a
cena postularia o fim de uma crenca desgastada tanto pela automatica repeticao ritualistica
quanto pelo declinio da fé.

Segundo Baudrillard (1991) as imagens passam por quatro fases sucessivas: na
primeira refletem uma imagem profunda, na segunda mascaram e deformam a realidade
profunda, na terceira mascaram a auséncia de realidade profunda e na quarta ndo tém mais
relagdo com qualquer realidade, sendo seu proprio simulacro. De sacramental, passam a

maleficio e fingimento até atingir a simulacéo.

A passagem dos signos que dissimulam alguma coisa aos signos que dissimulam que
ndo ha nada, marca a viragem decisiva. Os primeiros referem-se a uma teologia da
verdade e do segredo (de que ainda faz parte a ideologia). Os segundos inauguram a
era dos simulacros e da simulacdo, onde j& ndo existe Deus para reconhecer os seus,
onde j& ndo existe Juizo Final para separar o falso do verdadeiro, o real da sua
ressurrei¢do artificial, pois tudo estd antecipadamente morto e ressuscitado
(BAUDRILLARD, 1991, p.14).

Ao relacionar jogos de simulacdo e poder, Baudrillard lembra que as religides surgem
em funcdo da morte de Deus e que a transparéncia excessiva que caracteriza a vida
contemporanea potencializa a simulagdo decorrente da imploséo dos sentidos. Ao afirmar que
fotografia e cinema contribuiram para a fim do romance e da historia, pontua que o cinema se
empenha em ressuscitar 0s proprios mitos que destruiu, postergando o esquecimento da
destruicdo. A retomada de narrativas historicas, ao recriar fantasmas que alimentam a arte,

passa a reorganizar a mitologia ocidental.

132 De acordo com Brown e Howard, Maria Madalena estaria no lugar do apé6stolo Jodo que, a direita de Jesus é
interpelado por Pedro no momento da indagacao de Jesus.
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Das treze figuras da Santa Ceia, a cdmera passa a enquadrar apenas trés: Descartes e
dois manequins, numa imagem que potencializa o carater profano que aponto no
encerramento de E[Isto. A recriacdo irdnica do dualismo cartesiano mostra um mundo mais
prosaico € menos preocupado com quest es como esséncia ou ‘“alma” das coisas,
contentando-se, ou ainda, nutrindo-se de aparéncias. Descartes esta sentado no degrau que
conduz ao interior da loja enquanto duas manequins estdo sentadas uma a direita, outra a
esquerda. A entrada (ou saida) é local de passagem, umbral bakhtiniano que identifica
mudancas e viradas da vida.

O pouco movimento se restringe, como na imagem anterior, as penas do chapéu do
filosofo (fig. 115). A imagem de Descartes com duas mulheres nuas acompanha os créditos de
direcdo e roteiro, assinados por Cao Guimardes. O que poderia ser ironia velada, se
transforma em graca na estratégia do diretor, que valoriza, em Ellsfo, processos de

identificagdo na construcéo da personagem.

Figura 115 - Descartes e dois manequins

Cao Guimarées afirma que a criacdo de Descartes € o resultado da soma do ator Jodo
Miguel, Leminski e do préprio diretor'*; ao criar uma imagem que se assemelha a cenas de
seducdo ironiza a sensualidade cinematografica.

Ao elucidar alguns aspectos da imagem no universo contemporaneo e sua relacdo com

a conquista do presente, Maffesoli lembra que:

133 Ver topico 6.3.1
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A importéancia da aparéncia [...] esta diretamente ligada ao sentimento do efémero, a
repetitividade do ciclo, ao tragico do destino [...] O impacto da aparéncia é
perceptivel em todas as situagdes da vida social e ao resumirmos em algumas
grandes categorias, nada que concerne a relagdo com os bens, como sexo ou a
palavra escapa de sua influéncia (MAFFESOLI, 1984, p.107).

A distincdo entre ser e representar, portanto, se detém no aspecto do parecer, do
assemelhar-se a alguma coisa, sem necessitar de um modelo original que seja fonte de
semelhanca. A aparéncia, portanto ndo tem nada a ver com poss veis identidades, “constitui
apenas um jogo sem fim de papéis que se trocam e se completam” id. ibid., p.117). Para além
da iconolatria e da iconoclastia, que buscam uma referéncia ou esséncia das coisas, 0
simulacro mostra a duplicidade na propria maneira de conceber a imagem, na capacidade de
se transformar como aparéncia, se afastando de qualquer critério de autenticidade.

Para Baudrillard (1991), existem trés categorias de simulacros: os naturais se baseiam
nas imagens, sao otimistas e visam a restituicdo de uma natureza a imagem de Deus; 0s
produtivos se baseiam na forca e na energia, buscando expansdo continua e libertacdo
indefinida; e os de simulacdo sdo baseados na informacéo e no jogo cibernético, pertencendo
a hiper-realidade e tendo por objetivo o controle total. Se ao primeiro corresponde a utopia e
ao segundo a ficcdo cientifica, o que se percebe no terceiro é uma espécie de flutuacdo ou
indeterminacgdo, a qual pde fim ndo apenas as praticas ficcionais, mas também as teorias. O
pesquisador conclui que é a distancia entre real e imaginario o dado que permite estabelecer
criterios e definir a superacdo do ficcional pela hiper-realidade: méaxima na
transcendentalidade da utopia, reduzida na fic¢do cientifica e reabsorvida na era implosiva dos
modelos. Ao afirmar que ndo h mais esperanga para o sentido, Baudrillard enfatiza que “as
aparéncias, essas sdo imortais, invulneraveis ao préprio niilismo do sentido ou do nao
sentido” Baudrillard, , p-20

Além das questdes maniqueistas que se depreendem da imagem de Descartes com as
manequins, duas pessoas colocadas a direita e a esquerda da personagem principal, nao
deixam de lembrar a crucificacdo de Jesus, quando ao ladrdo que estava a sua direita,

arrependido de seus pecados, é prometida a entrada no reino do céu.

6.6.2 Simulacro de milagre

milagre
a lagrima
para
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Descartes dentro da loja realiza uma espécie de performance em meio aos manequins.
Destacam-se inimeros tons de pele e estilos de cabelos, definicdes de térax e periodos de
gestacdo. Em alguns corpos 0s membros se articulam em posi¢des diversas, outros sao fixos e
outros ainda sdo apenas fragmentos de corpos, como torsos ou cabecas. A nudez, a0 mesmo
tempo em que evidencia a falta de 6rgdos genitais, lanca uma provocacdo: € herética na
abordagem da Santa Ceia e erdtica na dupla de mulheres que cerca o filésofo. A estranha
comunidade artificial, de certa forma, € manipulada para criar cenas quase estaticas, nas quais
o dialogo entre cinema e fotografia é potencializado.

A presenga de manequins no cinema n&do representa nenhuma novidade e Cao
Guimarées ndo lanca méo de qualquer efeito especial ou tecnoldgico para insuflar vida nos
corpos criados industrialmente. Os manequins ndo querem ser robds ou autbmatos; ndo
tendem a se tornar esculturas pelo acréscimo de qualquer coeficiente artistico, nem fogem a
seu destino de estarem numa loja para serem vendidos ou alugados. S&0 manequins que
servem para participar de uma espécie de coreografia do diretor, o qual insufla vida nos
corpos tal e qual brincadeira de crianca, quando bonecos servem de cendrio para a construcéo
de histdrias, ensaios da vida que se transforma com a experiéncia ludica. O tamanho natural,
todavia, facilita a atribui¢éo de vida ao inanimado, confundindo fingir, brincar e simular.

Ao considerar que uma das caracteristicas do diretor de Ellsto é transformar cenas
comezinhas em arte pela suspensdo do tempo e deslocamento de sentidos, percebe-se 0
carater ladico da encenacdo: criar jogos metaforicos nos quais o esvaziamento € o préprio
sentido da produgdo. ara Leminski, o “ndo ter que ter por que” tantas vezes mencionado
acerca da producado literaria ja indica este tipo de envolvimento com a arte contemporanea.

Muito embora a atracdo exercida pela presenca insolita de tais figuras conclame a um
desenvolvimento da investigacao tedrica, mantenho o foco no carater de simulacro das cenas
com manequins. Levo em conta que abrir novo campo reflexivo tiraria o foco da questdo
central que conduz a pesquisa até o presente momento, que é perceber, trinta e cinco anos
depois do lancamento de Catatau, o que da “alma” barroca do romance pode ser evidenciado
na adaptacdo de Cao Guimardes. Acrescento ainda duas imagens, as Ultimas que uso para

explicitar a presenca da desordem que caracteriza 0 Neobarroco na contemporaneidade.
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Figural16 - De dentro para fora

A primeira (fig.116) é necessaria para mostrar que, em determinado momento, ao
invés de contar apenas com a performance de Descartes e manequins, é exibido o outro lado
da imagem: visto de dentro da loja, o filésofo estd na calcada de meias, camisa e chapéu
fingindo lutar esgrima, é o momento do encerramento do filme no qual ele se movimenta pela
fachada da loja. Roupas a venda em cabides e anuncios de sanduiches no contracampo fazem
a transposi¢do de mundos: alguns homens assistem a filmagem enquanto aguardam a chegada
do lanche. Avesso do avesso, campo e contracampo sdo dobras barrocas no interior da trama
euclidiana.

A identificagdo com a Santa Ceia de Da Vinci, de certa forma, trata da organizagéo de
um pensamento por meio de uma imagem planar; a profundidade cénica, exercida no interior
da loja € delimitada e adequada aos jogos de perspectiva criados com 0s manequins, objetos
gue mimetizam o corpo humano. No contracampo, menos delimitado e mais proximo de um
espaco cotidiano e verossimil é abandonado o devaneio e estabelecida uma objetividade
operacional cuja medida é o sujeito que observa a filmagem para dela fazer parte. Do
exercicio de criacdo de possiveis imagens ao registro documental de uma cena de rua (mesmo
gue acompanhada de um lutador de esgrima sem o florete), o caminho de volta da imersdo

cinematogréafica, em instante algum deixa de manter a qualidade poética.
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"CJMMU' Paulo Leminski
curso do e Método” René Descartes

Tra s &Anthony Doyle
Consultoria historica René Descartes: Jean cArmand Scharlé
'y . Sérgio N\ euenschwander

Figura 117 - Falsa lagrima

A segunda imagem que considero fundamental para encerrar a andlise filmica é a do
rosto de uma manequim, que se torna encantadora quando a lagrima derramada banha os
nomes de René Descartes e Paulo Leminski (fig.117).

O relato de estadtuas que choram integra a mitologia catélica e costuma surgir
associado a outros milagres; é alvo de constantes investigagdes por parte da Igreja, que quase
sempre comprova a criagdo fraudulenta das lagrimas de agua, 6leo ou sangue. Com relatos de
acontecimentos em diversas comunidades, a maior parte é atribuida a imagem da Virgem
Maria. A teatralizacdo de um falso milagre, no qual as lagrimas ndo dissimulam nada, nem
mesmo seu proprio carater de falsificacdo, de certa forma, ao deixarem de consubstancializar
conceitos tais como verdade e realidade, promovem uma espécie de relaxamento, fruto da
aceitacdo. No império de Occam, a aceitacdo do nada é experimentada da mesma forma que a
sensacdo do todo: em momentos fragmentados, cuja concepcdo ndo € possivel conhecer.
Perde-se no tempo as origens do mito.
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CONSIDERACOES FINAIS: um inventario de dividas e gratiddes

nossa senhora da luz

ouro do rio belém

que seja eterno este dia
enquanto a sombra ndo vem

A polissemia signica de Catatau e El1sto faz com que a analise do romance e do filme
seja permeada por significativa multiplicidade de leituras. Pesquisar adaptacédo
cinematogréfica a partir de tais objetos requer a inclusdo do constante questionamento que
caracteriza as obras de arte. O recorte realizado por Cao Guimaraes sobre a obra de Leminski,
além de suscitar indagacOes inerentes a traducao intersemidtica, apresenta transformacdes
estéticas e sociais que caracterizam a atualidade.

Acredito que, ao tecer as consideracdes finais, seja relevante retomar momentos chave
do trabalho e pontuar diretrizes adotadas, indicar necessarios desvios e alinhavar caminhos
ainda por trilhar ou rever. Acima de tudo, permitir que venha a tona o que, nos anos de
estudo, tenha se mantido no foco da discusséo.

Parece-me que a vitalidade da pesquisa reside na possibilidade de apresentar novo
enigma a cada descoberta. Percebo que, no afd de compreender possiveis formas de
adaptacdo, parto em busca de Occam e por ele sou assombrada. O génio maligno de
Descartes, transformado no monstro leminskiano ao qual Cao Guimardes insufla energia,
impregna a tese de duvidas e ambiguidades, adentra o territério do sagrado em processos de
mitificacdo e retoma narrativas que estruturam civilizacgdes.

Reviso a probleméatica da tese que orbita em torno da desconstrucdo da logica
cartesiana a qual, por acontecer de maneira neobarroquizante, forma de “encarna¢do” mais
afeita ao sensivel do mundo, contribuiria para o equilibrio da cosmovisdo contemporanea em
relacOes dialéticas com a razdo.

Reorganizo os questionamentos iniciais colocando em primeiro lugar a questdo da
transmutagdo da “alma” do livro e do filme, por perceber a direta relagdo que estabelece com
questdes cripticas; numa segunda instancia priorizo enigmas verificados em ambas as obras;
em terceiro lugar trato de indagacOes acerca da experiéncia barroquizante que caracteriza a
presenca cotidiana de Deus do mundo; em quarto tego consideragdes sobre a traduzibilidade
da experiéncia estética e em quinto pontuo alteragdes socioculturais nos quase trinta e cinco
anos que transcorreram desde o langcamento de Catatau. Alma, enigma, barroquizacéo,
traducdo e sociedade sdo as palavras que delimitam o fechamento do raciocinio sobre a

adaptacéo.
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A reorganizagdo das perguntas me trouxe clareza no sentido de repensar o mote
leminskiano: a filosofia cartesiana, considerada mito ocidental na transformacéo
contemporanea que relativiza leituras histéricas, pode recriar pontos de vista acerca de
acontecimentos pregressos. A hiper-realidade baudrillardiana permite que se compreenda
melhor a dilatacdo do conceito de real, arejando e tornando mais permeével 0 compromisso
com a verdade. Mesmo diante do risco de que a hiper-realidade se torne mais uma ditadura do
pensar, ndo deixa de ser possivel coadunar o carater profano de uma realidade de simulacros e
a presenca mitica que transforma a inapreensivel origem em histérias para sempre recontadas.

O campo que delimito ou expando com a pesquisa é estabelecido a partir da narrativa
literaria e filmica, cujas histérias tratam de uma esp cie de “paixdo” de Descartes em terras
tropicais. Certamente € pela paixdo que a experiéncia barroca se destaca. Resta voltar aos
objetos de analise e encerrar um pensamento, mesmo que transitorio, ja que é este um dos

principais atributos de Occam: a constante transformagéo.

Desconstrucdo da logica cartesiana: alma literaria neobarroca transmutada em filme,

busca de corpo e equilibrio

Propostas de uma cosmovisdo mais equilibrada podem estar contidas na producao de
arte, as quais atualizam questdes sociais e culturais. Se os processos de sociabilidade se
caracterizam pelo esforco em fazer com que o raciocinio seja hegemdnico e norteie os habitos
da vida, é justamente o ndo racional que incita a desordem e move o0 mundo. S0 0s éxtases
barrocos, com curvas e dobras dionisiacas que, ao subverter a linearidade projetual da vida,
potencializam percep¢des movidas por sensibilidade e intuicao.

As apropriacfes recriam mitos e quando a propria religido e histéria ocidentais se
transformaram em mitos, a “alma” religiosa pode ser tratada da mesma maneira.
Costumeiramente evitada no ambiente académico pela auséncia de argumentos e
comprovagao cientifica, a questdo animica encontra no cinema, territorio da magia e da
ilusdo, um fértil campo de pesquisa, a partir do qual se discute a “alma” artistica™*.

Longe de questionar a existéncia da “alma”, identifico seu conceito nos autores que

incitaram 0 questionamento: o cinema impuro de Bazin e o carater magico da participacéo

34 Discussdo que esteve presente ao longo do século XX em textos de Arte Moderna: Kandinsky e Klee sdo
reconhecidos por abordar a transcendéncia na pintura, enquanto analises da Escola Metafisica italiana apontam
pesquisas na mesma direcdo; em processos de desmaterializacdo, a arte e especialmente a pintura, sdo atribuidas
guestdes da alma e do espirito.
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cinematogréfica de Morin. Respondo a questdo, que € a da poss vel presenca da “alma” de
Catatau em Ellsto, a partir de Descartes, Leminski e Cao Guimaraes.

Para Descartes (1979), o corpo costuma atuar contra a alma ao qual esta unido: o que
na alma € paixao, no corpo € acdo. Para chegar ao conhecimento das paixdes, deve-se passar
por um exame das diferencas entre alma e corpo; a alma deve ser atribuido tudo que existe em
nos, mas ndo é do corpo. O pensamento pertence a alma, o calor ao corpo; a morte fisica ndo
acontece pelo abandono da alma, mas em funcdo da falha no funcionamento da maquina
corporal.

Ao postular que existem coisas “al m alma”, para Leminski, a alma pode ser vazia,
enigmatica, torta, rasa, breve ou vagabunda. Sujeita a ser trocada por um almoco, é capaz de
permanecer dividida por duas cidades, se esconder ou ficar em pedacos'®®. o poema “rumo
ao sumo” Leminski enfatiza o carater de interioridade da “alma” e a aproxima do conto de

fada, cujas implicacGes miticas e pedagdgicas sdo amplamente reconhecidas.

[.]

Raros olham para dentro,
ja que dentro ndo tem nada.
Apenas um peso imenso,

a alma, esse conto de fada.
(TP, p.267).

Para Cao Guimardes, 0sso tem alma, hipérbole que consta no titulo do primeiro filme
da Trilogia da Soliddo, onde é documentada a vida de Dominguinhos, eremita mineiro.
Mesmo que ndo restem duvidas acerca da existéncia da alma, me parece que em Descartes ela
estd mais fora do corpo do que dentro; em Leminski transita socialmente, capaz de
articulacdes externa e internas; e em Cao Guimardes ela é interiorizada e ancestralizada.

Evidéncias da alma de Catatau nos enigmas de E[1sto implicam aderir a afirmacdo de
Bazin, segundo a qual poss vel para a “alma” art stica se manifestar em outra “encarnagao”.
A inextrincavel trama de signos cripticos que potencializa o carater enigmatico das obras é
um assemelhar-se mais desmaterializado e conceitual. Outra “encarna¢do” do romance, 0
filme tem corpo e linguagens distintos, no qual a “alma” se manifesta de acordo com as
necessarias singularidades. Diferentemente do conceito de migracdo, onde uma mesma
“alma” passaria de um corpo a outro, nas obras de arte a “alma” se expande e se intensifica,

como se capaz de assumir uma espécie de corpo coletivo.

135 Os atributos da alma que seleciono séo retirados apenas dos poemas de Leminski.
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Ellsto faz parte da grande “alma” de Catatau, a qual, longe de ter seu sentido
desgastado, pode ainda ser composta por novas apropriagdes. Da mesma forma com que o
romance de Leminski passa a integrar a alma cartesiana, o filme de Cao Guimardes, nos
momentos mais enigmaticos, se aproxima dos ideogramas japoneses que caracterizam a
pesquisa linguistica leminskiana. A cadeia animica onde coletivo e individual se comunicam é
permeada por intensa e constante transmutagdo, na qual os processos de coletivizagdo nédo

deixam de preservar singularidades.

Enigma barroco em corpo Zen: traducéo verbal em som e imagem

Pelo fato de que Catatau € um constante desafio para literatos, criei a hipotese que
manter o carater enigmatico em E'[Iszo teria sido uma das estratégias de Cao Guimaraes para a
adaptar o romance na forma filmica. Propus-me a identificar alguns tipos de enigmas no livro
e estabelecer relagcdes com os encontrados no filme.

Uma das grandes contribuicdes da terceira edicdo de Catatau™®, quinze anos depois da
segunda, é o levantamento e publicacdo de trechos da fortuna critica; fundamentais também
sdo a criacdo de um indice onomastico e o detalhamento dos procedimentos neoldgicos, as
“leminskianas”. De acordo com Marta Morais da Costa (2004), coordenadora da pesquisa, as
figuras de efeito poético e o hibridismo na formacéo das palavras inviabilizaram um glossario;
para a pesquisadora, a deliberada imprecisdo de sentidos criada pelo poeta é adquirida por
intermédio de figuras de efeito poético, em palavras formadas por composicdo, onomatopeia e
palavra-valise. O uso de linguas estrangeiras, muitas delas em formas hibridas, engloba tupi,
latim, japonés, italiano, holandés, francés, grego, espanhol, italiano e alem&o. De Leminski,
fazem parte da edi¢do o “ lano de Catatau ”, “Descoordenadas artesianas” e “ uinze pontos
nos iis”. Acredito que o car ter cr ptico do romance este a devidamente elucidado.

Dos enigmas filmicos destaco as cenas da onca pintada, espéecie de tributo a montagem
analogica, e danca da chuva, experiéncia com os limites da imagem digitalizada. Enfatizo o
invent rio de estranhas bestas e enalte¢o a criagdo de imagens delirantes no “deserto” de
Brasilia. Pontuo a performance de Descartes com o0s simulacros de gente, que sdo 0s
manequins do encerramento do filme. Trato metaforas e polissemia como fontes de enigmas e

percebo na relagdo focal das imagens um modo de potencializar o transito entre figuracéo e

136 pyblicada em 2004 pela Travessa dos Editores, a edicéo é resultado de um projeto da Fundag&o Cultural de
Curitiba coordenado por Décio Pignatari. A pesquisa é realizada por equipe da Pontificia Universidade Catélica
do Parana, sob responsabilidade de Marta Morais de Costa.
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abstracdo. Identifico, na trilha sonora, o interesse na polifonia, no caréter encantatorio do som
e no experimentalismo do grupo O [lrivo.

No livro a quantidade de bichos estranhos € maior do que no filme, incluindo macaco,
bicho-preguica, cobra e tantos mais; as referéncias a personagens histéricas incluem Zenao,
Hermes Trimegistus, Hércules, etc. A leitura permite que o texto seja sorvido no tempo
desejado, com pressa ou vagar de acordo com o desejo de cada um: rdpido como o
pensamento contagiante do filésofo em terras estranhas, lento na observacdo do detalhe, na
fruicdo do fragmento. O tempo filmico é mais preciso e salvo se estiver sob os olhos do
pesquisador, que tende a ver e rever, os oitenta minutos determinam comecgo e fim. A
delimitacdo temporal cria uma espécie de calma em torno do filme, ja que relatos de nunca
conseguir terminar a leitura de Catatau sdo uma constante na histéria do romance. De certa
forma e por outros motivos, Ellsto acalma Catatau. Talvez o fato de ter sido o romance
enigma o objeto escolhido por Cao Guimaraes para representar a saga de Leminski, faca com
que a ansia de compreendé-lo seja minorada, transformando a angustia barroca em fruicéo
Zen.

Acredito ainda que a forma adotada por Cao Guimardes para servir de veiculo de
transporte da “alma” do livro para o filme é se restringir aos fragmentos textuais de Catatau,
antecedidos pelo prologo de Descartes. Nos limites de inteligibilidade da linguagem,
caracteristica da literatura moderna, parece-me que € o carater Zen de Catatau, que se destaca
em Ellsto.

Quase mantras, alguns pensamentos de Descartes, como 0 que acontece durante a
danca da chuva, provém de trechos mais cripticos do livro e incluem palavras como
“monolonge” ou “alemonge”. Creio que criar um subtipo da palavra-valise, a palavra-valise-
Zen, evidenciaria o carater hipnético e melddico de vocabulos que, além de ndo possuirem
sentido Obvio e univoco, se voltam sobre a sonoridade vocélica em dobras e curvas
barroquizantes. A linguagem ideogramatica japonesa, portanto, seria um dos modos de Cao

Guimarées dialogar com Leminski.

Experiéncia neobarroquizante: armadilhas de Occam e transe cartesiano

Com base no termo “leminsk ada barrocod lica” criado por aroldo de Campos para
definir Catatau e amparada em conceitos de historia da arte, indaguei quais as estratégias da
adaptacdo cinematografica que explicitam a experiéncia neobarroquizante no livro e no filme.

Lembro que, de modo distinto do conceito renascentista, quando o discurso sobre Deus rege a
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producdo de arte, no barroco é o carater de epifania das imagens que evoca o transe que
aproxima Deus e mundo ordinario.

As formas barroquizantes apontadas por Haroldo de Campos em Catatau transitam
por entre o alto grau de ilegibilidade do texto, a polissemia do titulo, os excessos do absurdo
tropical e as mesticagens reatualizadas por Leminski. O poeta concreto identifica uma espécie
de “aclimatacdo” de referéncias e, para além das relagcGes que explicitei no quarto capitulo,
acrescenta a divida de Catatau para com o “sermonério barroco de um Vieira**"
travada de armadilhas” de d. Francisco Manuel de Melo*® (CAMPOS In. KTT3, p.237-238).

Em Ellsto, as formas barroquizantes sdo evidenciadas nos éxtases de Descartes que

e a “prosa

delira ou entra em transe. RevelagBes misticas intraduziveis podem ser identificadas no
transito entre foco e auséncia de foco, nas escolhas textuais de Cao Guimardes e na montagem
filmica. Recriar mundos, de certa forma, depende da construcao renascentista sobre a qual a
desordem se insurge na subversdo do modelo hegemonico. A existéncia do barroco e do
neobarroco, portanto, depende de uma ordem anterior sobre a qual possa ser instituido um
afrouxamento, um arejamento da razdo que permita uma espécie de evasdo dos sentidos que
respeite o espaco do imprevisivel e do instavel.

A recriacdo mitica de Occam me parece ser um dos focos da atencdo de Cao
Guimardes, no que tange a reatualizacdo do barroco na percepcdo cotidiana. Espécie de
sombra de Descartes, consciéncia do avesso, € o elemento que cria uma das pontes
neobarroquizantes entre os séculos XVII e XXI. Sem o perigo da violéncia da ditadura,
enfrenta-se hoje o medo generalizado, fruto de desigualdades sociais, problemas para os quais
ndo se apresentam solucdes. A auséncia de politizacdo nacional e o crescente apelo as
decisdes que possam garantir a sobrevivéncia planetéria sdo fatos que criam uma atmosfera
surrealista, diante da qual os sentidos sdo subvertidos no sentido de suspender a acdo e
potencializar a percepcdo. Resta a atualidade recriar mitos para buscar no passado a
possibilidade de novos futuros, pois a ancestralidade que une religido e mito tende a se voltar
para as forcas da natureza, cuja proximidade com o tempo primordial € verificada nas
historias de cosmogonias para as quais o tempo esté a disposicéo de zonas de valor afetivo™®.

As experiéncias neobarroquizantes, portanto, sdo reatualizadas a cada nova leitura do

livro, sendo que o filme, certamente, contribui para estabelecer um determinado tipo de

37 padre Antonio Vieira (1651/1725) desenvolve a prosa barroca no Brasil, em sermdes pela defesa de indios e
alerta aos portugueses sobre os perigos do protestantismo.

138 Escritor portugués (1608/1666) igualmente renomado na Espanha, veio para o Brasil por causa de uma intiga
amorosa. As cartas enderecadas ao clero e a nobreza sao ilustradas com humor e enriquecidas com citagoes.

139 As trocas entre arte, religido e mito sio tema de Pierre Francastel em Pintura e Sociedade.
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leitura, mais “ecol gico” no sentido de exibicdo do valor da floresta tropical, mais solit rio no
que se refere a dificuldade de Descartes para encontrar interlocutores, e mais assustador no

que tange a presenca de Occam em cada curva e dobra da existéncia.

Experiéncia estética: sensibilidade e intuicdo na adaptacgédo cinematogréafica

Detenho-me no conhecimento pelo sensivel e pelo intuitivo contido na matriz grega da
palavra estética (aisthesis). Sentir e intuir sdo faculdades que promovem a ambiguidade em
oposic¢do a razdo e conduzem ao carater Unico e intraduzivel da experiéncia estética. Se a obra
de arte é intraduzivel El1sto ndo poderia ser uma recriagdo de Catatau, pois a experiéncia
estética seria de uma outra ordem.

Mais uma vez me deparo com a dificuldade de uso dos termos: se pensada no sentido
de fidelidade estrita, a intraduzibilidade de qualquer texto é um dado real. Relativizada, a
traducdo ndo deixa de ser uma forma de potencializar a frui¢do estética, pois a arte gera prazer
no didlogo com a sociedade. Acrescento ainda que a histéria de arte possa ser feita de
continuidades e/ou rupturas, mas a ideia de originalidade, de marco zero, tantas vezes
proclamada, costuma remontar a um estado de pureza dificil de ser concebido. Num mundo
sobrecarregado de informacdo e imagem, a intraduzibilidade € reservado um pequeno espago,
reduto no qual sdo mantidas caracteristicas individualizantes em meio a coletivizagdo. Nem
tdo intraduzivel a ponto de ndo trocar contetdos, nem tdo comunitaria a ponto de ndo se
destacar no conjunto das coisas; assim € como entendo a experiéncia estética, espécie de
memoria da experiéncia do sagrado.

A principal suspeita da fruicdo estética é a razdo, pois ndo é com ela que se aprecia
uma obra de arte; sem ela, todavia, qualquer tipo de fruicdo deixa de ter sentido social, pois
ndo promove a discussao que caracteriza a esfera da producéo cultural. Na busca do equilibrio
entre intuicdo e razdo, por vezes me detenho no questionamento da possibilidade da
experiéncia estetica, anterior ao discurso que se possa estabelecer sobre ela. A banalizagédo
gue caracteriza o mundo contemporaneo e atinge a esfera da cultura compromete
radicalmente o conceito de arte. Redimensionada para integrar a espetacularizacdo da vida
cotidiana, muitas vezes a arte se perde para dar lugar a outra coisa: entretenimento, produto de
consumo, plataforma politica ou hedonismo narcisista.

Dos conceitos acerca da fruicdo estética que perderam poténcia ao longo da construgao
da tese, poucos restaram incélumes diante do crivo de tedricos que adotei. Em Deleuze,

significado e significante, e por extensdo, a prépria conviccdo de que as coisas possam
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significar alguma coisa esvanece. O termo “conhecimento sensivel” resiste a ressacas tedricas,
“intuitivo” adquire valor; “sentido” passa a ser suspeito e “razdo” migra de heroina/vild a
complemento. Maffesoli e Morin, ao trazerem o sensivel para a cotidianidade das percepcdes,
retiram a arte das esferas do insondavel e a aproximam de uma poética do dia-a-dia, de um
sensivel que se dirige mais a qualidade de vida do que ao status de grandiosidade ou criag&o.
As teorias pds-modernas, com 0s conceitos de citacdo e retomadas, possibilitam esquecer a
responsabilidade de ser original, permitindo que se pense em tecer teias, criar tramas, se
apropriar de territérios, encontrar nichos de sobrevida diante do negativismo da civilizagdo
atual.

A adaptagdo ou “traducdo intersemiética” de Catatau, El1sto ndo tem por objetivo
proporcionar a mesma experiéncia estética (0 que seria uma impossibilidade), mas estabelecer
uma espécie de parentesco, de familiaridade com aquilo que Cao Guimaraes percebe na obra
de Leminski. Acima de tudo, recriar, me parece, é deixar a obra seguir sua vida estética; é
acreditar que a vitalidade de tal objeto de arte pede ou necessita de uma retomada, seja por
ainda ter o que falar, seja para evidenciar algo que possa ter passado despercebido. Diante da

“alma” de Catatau, a liberdade de E[1sto deve prevalecer.

Tempo do mito: ExIsto trinta e cinco anos depois de Catatau

Das questBes levantadas, a que deixo para o final é a que se refere aos aspectos
socioculturais das obras investigadas: se Catatau revela aspectos fundamentais da literatura
produzida durante a ditadura militar brasileira, os delirios cartesianos, trinta e cinco anos
depois, devem apontar em outra direcdo. Finda a ditadura, quais aspectos sociais e artisticos
se destacam na contemporaneidade?

Para Paulo de Toledo o romance de Leminski é o “estandarte da insubordinacao”
(TOLEDQO, in KTT3, p.246) e se aproxima da “s tira menipeia” bakhtiniana que tem por
particularidade ser “public stica”, tratando de modo mordaz as ideologias da atualidade. De
acordo com o pesquisador e poeta, Descartes e Artischewsky representariam um par comico
carnavalesco, maneira de Leminski ridicularizar os militares. Toledo evidencia ainda a
oposicao entre guerra e festa, a quebra de barreiras linglisticas, a utopia e a no¢ao de tempo
alegre. Enfatiza que o romance é contra um pensamento uUnico, se transformando em
instrumento com fungdes libertadoras, na contramédo da alienagéo e narcose produzidas pelos

meios de comunicacao e academias brasileiras.
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Em Ellsto permanece o carater de carnavalizacdo que aponto na analise de Descartes
em Recife, Artischewsky é mencionado apenas uma vez e a dupla que Toledo enaltece como
possivel par carnavalizado cede espago para a relagdo do filosofo com o monstro Occam,
devorador de sentidos. Metaforas em Brasilia e simulacros de gente sdo trechos do filme que
atualizam o teor do livro, trazendo novo sentido para a narrativa: se a critica mordaz de
Leminski para com a ditadura militar passa a ser observada por um viés historico no romance,
a perda da ideologia pode ser percebida como uma caracteristica da narrativa filmica
relacionada as transformac6es contemporaneas percebidas por Descartes.

De acordo com Leminski, que completaria setenta anos em 2014:

quando eu tiver setenta anos
entéo vai acabar esta adolescéncia
vou largar da vida louca

e terminar minha livre-docéncia
vou fazer 0 que meu pai quer
comecar a vida com passo perfeito
vou fazer 0 que minha mée deseja
aproveitar as oportunidades

de virar um pilar da sociedade

e terminar meu curso de direito
entéo ver tudo em s& consciéncia

quando acabar esta adolescéncia
(TP, p.55).

Finda a adolescéncia, no ano em que se comemoram cinquienta anos do golpe militar
no Brasil e quase trinta da publica¢do de Catatau as transformagdes sociais mais evidentes no
pais sdo o estabelecimento da democracia com elei¢cdes periddicas, a tomada do poder pela
esquerda petista e o crescimento da bancada evangélica de verve fundamentalista. Miséria e
violéncia, uso abusivo de drogas e perda da ideologia sdo alguns dos elementos que indicam a
probabilidade de que a humanidade se encaminhe para a catastrofe e para o abismo.

Movida por um quadrimotor: ciéncia, técnica, economia e lucro, a nave espacial Terra,

de acordo com Morin, passa por uma degradacédo generalizada:

0 aquecimento global é acompanhado das ameacas que pesam sobre a vida oceénica,
da diminuicdo da biodiversidade animal, do aumento da poluicdo urbana e da
agricultura industrial, que multiplica pesticidas empobrecendo os solos e
contaminando os lencdis freaticos (MORIN, 2013, p.20).

A consciéncia ecoldgica e sustentavel se intensifica em todo o planeta, com a cria¢éo
de entidades ndo governamentais voltadas para a preservagdo da natureza. A ambivaléncia da

globalizacdo inviabiliza uma vida sem medo e o império das incertezas exige que
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contradi¢Bes sejam assumidas e transcendidas. Crisalida que ainda pode se transformar em
borboleta, para Morin a Terra precisa de processos coletivos e solidarios para poder ingressar
numa nova fase, na qual as apostas e as estratégias sao fundamentais na mudanca de direcéo
rumo a preservacdo da vida. Um dos poucos otimistas no que concerne as aventuras do
planeta lembra que a imprevisibilidade do futuro é a Unica certeza, tanto para o bem, quanto
para o mal.

Voltar-se ao mito, na tentativa de encontrar no passado algo que revele a possibilidade
de um futuro, é uma das estratégias adotadas para manter a crenca na permanéncia da vida.
Para Pierre Francastel, 0 pensamento coletivizante que caracteriza a relagdo com o arcaico
repousa tamb m “na evidéncia de que os fen menos da natureza ¢ 0s da vida individual e
social sdo integrados e todos sO tém o valor de signo em relacdo a realidade Unica que € a
forca vital (FRANCASTEL, 1990,p.95).

Muito embora as grandes mitologias humanas apontem a presenca da divindade na
transcendéncia ou num para além da razdo, a desconstrucdo da ldgica cartesiana em E[lsto
reitera questdes mitologicas de modo diverso da abordagem de Catatau aposta na “ rande-
Maie” e no retorno ao sens vel. Creio que a énfase no feminino, no final do filme é um dos

indicios das alteracfes sdcio-culturais ocorridas nos ultimos trinta e cinco anos.

Depois do fim: mito e arte

Todo fim ndo deixa de ser um apocalipse, e quando a dedicacao € intensa, 0 medo de
terminar é ainda maior. Entregar ao mundo é perder para mim mesma e, na medida em que
digito as Gltimas palavras, desejo ao texto que tenha a sorte de encontrar interlocutores para
além daqueles que escolhi por mérito e confianca. Espero ndo ter cometido nenhum equivoco
muito grave nas apropriacdes tedricas, nem ter deixado de lado aspectos fundamentais de
conceitos adotados. Deparei-me com contradicdes as quais ndo me detive e enfrentei
paradoxos inextrincaveis, acerca dos quais nao ousei me pronunciar.

Devo a mim mesma uma nova leitura de Agora é que slo elas, animada por Boris
Schnaiderman, que condena o poeta paranaense pela pouca valorizagdo que dedica ao seu

segundo e Ultimo romance. Espero conseguir manter a parceria que inventei com Leminski,
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ndo mais por considerar necessaria a retomada da obra'*®, mas pelo simples prazer de
leminskiar.

Confesso que os labirintos da semiotica, ao invés de se mostrarem mais claros, se
tornam, a meu ver, cada vez mais enigmaticos e surpreendentes. Sei de antemao, que estou
fadada a conviver com o estudo dos signos, mas confesso ndo me sentir suficientemente
segura para tratar disso em voz alta; lango a mim mesma o desafio, na esperanca de comover
a perita Denise Guimardes, orientadora da tese, a me manter proxima de seu circulo de
atencéo e pesquisa.

Apaixonei-me pelo estudo da mitologia, percebendo que a relagdo com as
apropriacOes artisticas pode render bons trabalhos. Aprender mais sobre a poténcia das
imagens e do imaginario, em seu vinculo com a ancestralidade é garantia de discussdo sobre
arte, 0 que ndo deixa de me dar prazer.

Minha gratiddo imensa ao cinema, fabrica de sonhos, méaquina de ilusdes, espaco da
distracdo e tempo da reflexdo. Penso que minha tendéncia a gostar do complexo e do dificil,
me mantera atenta a relacdo entre cinema e sociedade.

Terminada a tese, o que fazer com a companhia de Occam, despertado que foi pela
curiosidade cientifica? Procurar vencé-lo distraidamente como Leminski; travar um duelo
como Descartes ou conquista-lo com siléncio e calma como Cao Guimaraes? Ao realizar a
adaptacdo cinematografica de Catatau, 0 cineasta recria ndo apenas um livro, mas um mundo
no qual o equilibrio entre razdo e emocdo é conseguido pela reatualizacdo do mito.

Querer descobrir quem pds a luz no cu do vaga-lume, tarefa de uma trupe de curiosos
na qual me incluo, deu nisso: mito, arte e pesquisa cientifica orquestrados na busca de

comprovar a necessidade da arte na vida cotidiana.

140 Quando iniciei meus estudos sobre Leminski, a maior parte das edi¢8es de seus livros estava esgotada,

situacdo que se alterou radicalmente nos Ultimos sete anos.
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