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Como é o lugar

guando ninguém passa por ele?
Existem as coisas

sem ser vistas?

Existe, existe 0 mundo

apenas pelo olhar

que o cria e lhe confere
espacialidade?

(DRUMMOND, 19921



RESUMO

Esta dissertacdo focou-se em compreender como as poéticas de Manoel de Barros e Ana
Paula Tavares trabalnam com a visualidade como recurso para tornar visiveis aspectos e
detalhes de seus espacos e culturas de origem. Tendo em vista que o individuo moderno, por
mais que em contato cada vez mais intenso com as imagens, perde a capacidade de
contemplacdo, esta pesquisa procurou compreender como as poéticas aqui analisadas podem
sugerir um retorno a esta vivéncia do proprio espaco e do proprio cotidiano. Através de um
trabalho com a lingua, Manoel de Barros e Paula Tavares sugerem metaforas visuais que
propdem uma relacdo de co-participacdo entre o0 homem e os elementos que o cercam. Na
poesia de Tavares, as cenas do cotidiano, em alguns momentos, sdo captadas por uma espécie
de cine-olho capaz de registrar, de forma &gil, cenas e detalhes, como uma camera acoplada
ao olho, sempre disponivel. O olhar de Tavares funciona também como uma espécie de olho-
de-boi, excluindo a visao periférica e trazendo visibilidade e foco a detalhes que estdo logo a
frente. Manoel de Barros amplia uma forma de olhar, definida por Santo Agostinho, como a
dimens&o humana da visdo e, como olhos de &guia, atentos, capta os detalhes, os ciscos. E
através de um processo de reciclagem que Barros muda a funcdo de alguns objetos; propde
uma reutilizacéo de rejeitos da sociedade, sejam eles homens ou objetos descartados; altera o
género de algumas palavras e rearranja o cotidiano de forma que os elementos da natureza
emprestem qualidades e ajudem a explicar estados do homem. E através deste mesmo
conceito de reutilizacdo, que Paula Tavares se apropria de rituais da sua cultura,
reconstruindo-os a partir de um esmerado trabalho com a lingua. Tavares, assim como Barros,
também propde, através da visualidade e, em alguns momentos, da oralidade, uma relacéo de
co-criacdo entre homem e terra. Dessa forma, esta dissertacdo buscou compreender como as
poesias visuais dos dois autores podem representar uma alternativa diante do excesso e da
superficialidade das imagens ofertadas pela chamada sociedade do espetaculo. Esta pesquisa
buscou revelar como as poéticas aqui analisadas, fortemente influenciadas pelo cinema, artes
plasticas e fotografia, se apropriam de alguns mecanismos contemporaneos de construcédo de
imagens de uma maneira livre e artistica (como faz o video diante do cinema), para

expressarem com maior grau de visibilidade os espagos de origem dos poetas.

Palavras-Chave: Visualidade. Poesia. Manoel de Barros. Paula Tavares. Estética do

cotidiano.



ABSTRACT

This dissertation focused on understanding how the poetics of Manoel de Barros and Ana
Paula Tavares work with visuality as a resource to make visible aspects and details of their
spaces and cultures of origin. Considering that the modern individual, however much in touch
with increasingly intense images, loses the ability to contemplate, this research sought to
understand how the poetic, analyzed here, may suggest a return to this experience of space
itself and own daily experience. Through work with the language, Manoel de Barros and
Paula Tavares suggest visual metaphors that suggest a relationship of co-participation
between man and the elements that surround it. In the poetry of Tavares, the scenes of
everyday life, at times, are captured by a kind of cine-eye able to register quickly, scenes and
details, such as a camera attached to the eye, always available. The look of Tavares also
works as a sort of bull's-eye, excluding peripheral vision and bringing visibility and focus on
details that are just ahead. Manoel de Barros extends one way of regarding, defined by St.
Augustine as the human dimension of sight and, as eagle-eyes, attentive, captures the details,
the motes. It is through a recycling process that Barros changes the function of some objects
and proposes a reuse of rejects of society, be they men or discarded objects, change the
gender of some words and rearranges the everyday so that the elements of nature lend
qualities and help to explain the states of man. It is through this same concept of reuse, which
Paula Tavares appropriates the rituals of their culture, reconstructing them from a neat work
with the language. Tavares, and Barros, also proposes, through the visual and in some
moments the speaking, a relation of co-creation between man and land. Thus, this dissertation
sought to understand how the visual poetry of the two authors may represent an alternative in
the face of excess and superficiality of the images offered by the so-called society of the
spectacle. This study sought to reveal how poetic, reviewed here, strongly influenced by
cinema, plastic arts and photography, take over some of the mechanisms of contemporary
construction of images of a free and artistic way (as does the video to the movie), to express

with higher degree of visibility spaces of origin of the poets.

Keywords: Visuality. Poetry. Manoel de Barros. Paula Tavares. Aesthetics of everyday life.
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1 INTRODUCAO

Para Italo Calvino (2009) a visibilidade é a capacidade de pensar por imagens. A
pergunta que motiva o inicio desta pesquisa entdo é: uma sociedade bombardeada diariamente
por imagens de cores, tamanhos, formas e suportes variados jA ndo estaria pensando por
imagens? Ja ndo estaria simbolizando suas experiéncias através de processos sofisticados de
construcdo e de manipulacdo de imagens?

E o proprio Calvino quem parece ter a resposta para esta indagacio: “em nossa
memoria depositam-se, por estratos sucessivos, mil estilhacos de imagens, semelhantes a um
depdsito de lixo, onde é cada vez menos provavel que uma delas adquira relevo” (CALVINO,
2009, p.107). A oferta atual se processa em uma escala monumental e se pauta pelo excesso e
efemeridade que fazem com que, por mais que estas imagens integrem nosso cotidiano, elas
ndo sdo de fato contempladas nem trazem consigo significados muito profundos. Vemos
muito e ndo olhamos nada. O escritor portugués Jose Saramago, no documentario brasileiro
Janela da Alma (JADRIM, 2002), parece ter uma boa definicdo para o estado atual da
sociedade: para ele, estamos vivendo na caverna de Platdo. O que vemos sdo sombras, riscos
superficiais, a imagem esconde mais do que mostra, o objeto que a motiva fica escondido em
camadas e camadas de tratamentos, textos, propésitos. A imagem do corpo da mulher, por
exemplo, se presta a venda de produtos variados, recebe sofisticados processos de
manipulacao.

Nesse sentido, a sociedade do espetaculo aludida por Debord (2003), se prestaria a
uma amortizacdo do poder contestador e critico do homem: para servir ao sistema e ser
altamente produtivo, o individuo ndo pode ter tempo, nem ser muito critico. A producéo atual
de imagens para a manutencdo do espetaculo (televisdo, cinema, fotografia, propaganda) visa
a uma padronizacdo de gostos e de tendéncias para facilitar a venda de produtos e a
estabilidade de um sistema. O que vemos no Brasil é visto nos Estados Unidos, no Canada, na
Franca. Dessa forma, para atender a uma globalizacdo de gostos e comportamentos, o corpo, a
familia, os bens de consumo e 0s sentimentos sdo guiados pela midia que toma para si 0 papel
de organizar e de categorizar as experiéncias. Assim, o melhor corpo para a moda, 0 modelo
de familia mais produtivo, os sentimentos mais corretos sdo todos mostrados e defendidos por
meios de comunicacdo de alcance global. O local, as especificidades de algumas culturas, as
diferencas, os detalhes que formam os mais variados espacos perdem foco e perdem
visibilidade. Quem se interessa pelo detalhe? Quem quer saber do homem sentado na praga?

Quem quer assistir a rituais ancestrais?
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Se a experiéncia passa a ser mediada por meios de comunicagdo de massa, 0 cotidiano
passa a ser vivido de acordo com esses padrdes defendidos de maneira implicita ou explicita,
pelas imagens das novelas, das propagandas, dos filmes. O ch&o de cada um passa a habitar
apenas memorias individuais, ou a ganhar parcos programas ou documentarios de dificil
acesso que tendem mais a mostrar o exotismo de algumas paisagens do que o dia a dia e as
humanidades destes locais.

Nesse contexto, a poesia surge como uma alternativa transgressora. Pouco lida, pouco
consumida, pode ser muito mais livre. E através da poesia que Manoel de Barros e Paula
Tavares, focos desta pesquisa, irdo trazer visibilidade aos seus espacos de origem. Barros
escreve sobre 0 sul do Mato Grosso, regido em que foi viver num verdadeiro processo de
desbravamento. Tavares escreve sobre a Huila, sul de Angola, regido da sua infancia
reacessada através da memadria. Em meio a uma cultura de excessos e com problemas de
visdo, os dois poetas ainda conseguem olhar para seu chéo, experienciar com intensidade e
presenca seu cotidiano. Este processo de contemplagdo se completa no devaneio poético e no
labor com a lingua capaz de transformar esse devaneio em enunciados transmissiveis ao
leitor.

Menos como seres a margem deste atual processo de producdo e manipulacdo de
imagens, e mais como recicladores, Barros e Tavares ndo se mostram alheios a uma
construcdo imagetica do mundo. Ambos de declaram admiradores do cinema, das artes
plasticas e da fotografia. Essas referéncias sdo feitas, inclusive, de formas por vezes
explicitas: Paula Tavares fala do cine-olho do movimento Kinok do cinema russo, se refere a
Kurosawa e traz para a poesia signos da fotografia; Manoel de Barros também fala de
fotografia, de Kurosawa, de Dali, Chagal, Mir6. Em outros momentos, 0s poetas parecem
interiorizar esta forma contemporanea de dizer o mundo e trabalham com metaforas visuais,
jogos de imagem, associacdes. Apesar de usarem as armas do mundo global, buscam trazer
visibilidade para as questdes a que sao afeitos.

A modernidade do trabalho linguistico, que produz metaforas, movimento e
inovacoes, se presta a dizer uma terra ainda sem narracdo, uma terra ainda no aguardo de “um
lugar na fila da histdria”, expressao utilizada por Massey (2008, p. 24) para aludir ao perigo
de se conceituar o espaco com algo fixo e imutavel. Da Huila, Tavares traz os rituais
ancestrais, as relacfes de co-participacdo e co-criacdo entre homem e terra, um cotidiano
ainda sereno, como se sempre a espera de algo. Do sul do Mato Grosso, Barros traz os
elementos rejeitados pela cultura de massa, os detalhes, os ciscos, e também propbe uma

relacdo de profunda integragdo entre homem e natureza. Barros propde uma espécie de
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excursao imagética pela sua regido sem, no entanto, focar sua aten¢do em exotismos e pontos
turisticos. E sobre o homem solitario, sobre o que ndo é visto, que fala 0 poeta. As metaforas
visuais produzidas por ambos, por diversas vezes, elevam elementos naturais como pedras,
passaros, lagartos ao potencial de transformar o estado do homem. Séo esses elementos que,
muitas vezes, emprestam sua plasticidade para explicar comportamentos e caracteristicas
humanas.

E através de um cine-olho, acoplado ao corpo, sempre pronto para o registro, que
Tavares capta cenas, frames do cotidiano. A poesia de Tavares, em alguns momentos, também
trabalha como uma espécie de olho-de-boi, que registra em preto e branco a imagem que esta
no centro. E, é também com uma espécie de olhos de &guia, ageis, atentos, que Tavares e
Barros conseguem olhar os detalhes, como uma cadmera com zoom potentissimo.

O trabalho de reciclagem se da na medida em que os poetas reutilizam detalhes e
cenas do seu cotidiano como material para a poesia. Barros, por exemplo, propde uma
reutilizacdo de objetos e maquinas descartados pela sociedade e rearranja o cotidiano
alterando hierarquias e funcGes. Tavares se apropria de detalhes do cotidiano da Huila, rituais,
relacio do homem com a natureza, o dia-a-dia de espera das mulheres e, invertendo a
perspectiva do olhar, reorganiza a hierarquia da imagem e parece, as vezes, revelar de dentro
para fora, de baixo para cima. As duas poéticas propdem extrair experiéncias estéticas do
proprio cotidiano e mostram que é preciso experienciar o espaco e o dia-a-dia com presenca e
intensidade.

Esta pesquisa surge, portanto, de um interesse latente em compreender como a
literatura pode oferecer mecanismos para a experiéncia do local e em entender como a
visualidade trabalhada pelo signo literario pode gerar imagens com significados profundos.

Dessa forma, o estudo dividiu-se em trés partes. Em um primeiro momento focou-se
em entender o conceito de imagem, devaneio e o papel da palavra para o processo de
codificacdo das imagens contempladas e criadas pelo poeta. Um panorama geral das duas
poéticas, aqui analisadas, foi elaborado no intuito de defender a poesia de Barros e Tavares
como poesias Vvisuais e de tentar compreender a relacdo desses poetas com a imagem.

Em um segundo momento, a pesquisa concentrou-se em compreender o conceito de
espago e como a poesia de Tavares e Barros se prestam a narrar e tornar visiveis 0s espacos
sobre o qual escrevem. Para tanto, foi preciso compreender que ambas as poéticas se apoiam
em modernos recursos visuais, mas também se apropriam de uma oralidade ainda

caracteristica de suas culturas.
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Em um terceiro momento, a pesquisa concentrou-se em aprofundar as discussoes sobre
a sociedade do espetaculo, experiéncia do cotidiano e a necessidade atual de vivenciar
experiéncias estéticas a partir do dia a dia. O conceito de reciclagem € abordado ja que é com
intuito de reutilizacdo, reaproveitamento, que Barros e Tavares muitas vezes se apropriam de
rituais e elementos das suas culturas. Em meio ao olho do furacdo, a poesia de Barros e
Tavares se assemelha muitas vezes ao processo artistico do video, recurso que tem todas as
ferramentas do cinema, mas que se apresenta como uma alternativa mais critica e autoral para
dizer o mundo, 0 homem e a prépria arte. Em alguns momentos, é justamente utilizando-se de
alguns recursos do video, que a poesia de Manoel de Barros e de Paula Tavares se constroem,
propondo jogos de imagens, como se fosse construida por cameras ora ageis, em travellings

sofisticados, ora lentas, intensas, com zooms de altissimo alcance.
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2 ANA PAULA TAVARES E MANOEL DE BARROS: A IMAGEM, O VERBO, A
POESIA

italo Calvino (2009), como uma das suas seis propostas para 0 novo milénio, defende
a visibilidade como faculdade apta a preservar uma qualidade humana essencial: “a
capacidade de por em foco visdes de olhos fechados, de fazer brotar cores e formas de um
alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobre uma pagina em branco, de pensar em

imagens”. Para o autor:

a mente do poeta, bem como o espirito do cientista em certos momentos decisivos,
funcionam segundo um processo de associacOes de imagens que € o sistema mais
rapido de coordenar e escolher entre as formas infinitas do possivel e do impossivel.
(CALVINO, 2009, p. 107).

De acordo com Calvino (2009) o processo imaginativo tem inicio quando a imagem é
contemplada a ponto de se transformar em imagem mental. Este processo funciona, para o
poeta como uma espécie de “cinema” através do qual as imagens sdo postas na mente para,
posteriormente, se transformarem em verbo. O processo imaginativo se completa quando o
verbo é capaz de sugerir uma volta a imagem. Ou seja, quando se parte da palavra para chegar
a imagem, processo que acontece quando se 1é um trecho de romance, por exemplo. E quando
h4, nas palavras de Calvino, “a passagem da palavra a imaginacao visiva [...] ao conhecimento
de significados profundos” (CALVINO, 1999, p. 101-102).

Conhecido como o poeta da imagem, Manoel de Barros adota a visibilidade como
mecanismo através do qual revela seu espaco e os elementos que formam esse espaco. E
alterando a funcdo de algumas palavras ou sugerindo metaforas visuais, que o poeta propde
uma visibilidade capaz de revelar detalhes, objetos descartados e uma relacdo de integracao
entre 0 homem e os outros elementos da natureza. Nascido em Cuiaba — Mato Grosso no Beco
da Marinha, beira do Rio Cuiaba, em 1916, Manoel de Barros foi, ainda menino, estudar em
colégio de padres no Rio de Janeiro. O primeiro poema veio aos 19 anos, resultado de um ja

presente interesse pela literatura. Em um dos seus primeiros versos escreve:

Vovo aqui é Tristdo

Ou fujo do colégio

Viro poeta

Ou mando os padres [...]. (BARROS, 2010, p. 14).
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A poesia se apresenta aqui j& como uma transgressdo, uma op¢do que exclui outras
formas mais “ordinarias” de vida. Para viver a poesia € preciso fugir do colégio, fugir das
regras, olhar de maneira diferenciada. O processo imaginativo aludido por Calvino tem inicio
quando uma imagem é contemplada de forma a se transformar em imagem mental. E quando
0 poeta consegue enxergar com atencdo seu cotidiano e os elementos que o cercam que
consegue recodifica-lo em poesia.

No poema abaixo Barros escreve:

Entrar na Academia ja entrei

Mas ninguém me explica por que essa torneira
Aberta

Neste siléncio de noite

Parece poesia jorrando [...]. (BARROS, 2010, p.15).

A capacidade de ver poesia jorrando da torneira ja anuncia um olhar diferenciado para
0 cotidiano. Um olhar que se desvia do foco das imagens midiatizadas, que se entrega a
contemplacéo da torneira pingando. Calvino (2009) indaga: a capacidade humana de devanear
e de criar imagens mentais podera se desenvolver em uma sociedade cada vez mais inundada
por imagens pré-fabricadas? Para Calvino, “hoje somos bombardeados por uma tal quantidade
de imagens a ponto de ndo podermos distinguir mais a experiéncia direta daquilo que vimos
ha poucos segundos na televisdo” (CALVINO, 2009, p.107). O escritor afirma que em nossa
memoria depositam-se estilhacos de imagens, semelhantes a um depdsito de lixo, onde é cada
vez menos provavel que alguma adquira relevo. A poesia de Manoel de Barros surge como
uma alternativa a essa intoxicacdo do olhar. O poeta escreve: “[...] Para mim poderoso €
aquele que descobre as insignificancias (do mundo e as nossas) [...]”. (BARROS, 2010, p.
403).

E com um olhar que muda de rota, que muda de foco, que olha para outras paisagens,
outros seres, que Manoel de Barros nos apresenta uma poesia com potencial transgressor.
Assim como o0 menino tem que escolher entre a vida comum, a vida sagrada ou a poesia, 0
poeta precisa optar pelo chdo como fonte da qual extraira o material para seus versos.

Em uma sociedade com “problemas de visdo”, acostumada a contemplar 0 mesmo
tipo de imagens, ou a nem sequer ter tempo de contemplar uma parte das imagens que recebe,
o0 olhar de quem observa os arredores e os detalhes sofre estranhamentos: “[...] pessoal falou:
seu olhar é distorcido. Eu, por certo, ndo saberei medir a importancia das coisas: alguém
sabe? [...].” (BARROS, 2010, p. 407-408).
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Depois dos primeiros poemas, Manoel de Barros passou um longo tempo sem
escrever. Foi cuidar da sua fazenda no Pantanal, onde afirma colher o sustento da sua familia
e dos seus versos. Sua poesia ficou esquecida, ou como ele mesmo afirma sé era “vendida” de
boca em boca. O boca-a-boca modesto se transformou quando Millor Fernandes fez uma
homenagem publica a obra do matogressense. Foi entdo que sua poesia caiu no gosto de
artistas e intelectuais.

A palavra e suas possiveis associacfes se mostram como primeiras preocupacdes do
autor em Poemas Concebidos sem Pecado, livro de 1937. Os personagens e locais da infancia
seguem como tema nas duas publicacdes posteriores, Face Imovel (1942) e Poesias (1947). A
relacdo da sua obra com o cinema, a fotografia e as artes plasticas ja é timidamente sugerida
nas primeiras producdes através de alguns titulos (Postais da Cidade, Retratos a Carvao). Ja
em Face Imovel a visdo € a tela através da qual a poesia se forma e as referéncias ao olhar séo
inimeras (“Hoje eu vi”, “olhava fixo”, “eu 0s vejo nas ruas”). No poema “Olhos Parados”, do
quarto livro, Poesias, sdo inUmeras as variacdes dos verbos ver e olhar, uma pista do que
estava por vir em Compéndio para Uso de Passaros, de 1960. Nessa publicagéo o cotidiano e
a terra se mostram em imagens e metaforas visuais. Como fica claro nas palavras do proprio

poeta:

Eu queria que as garcas me sonhassem, eu queria que as palavras me gorjeassem.
Entdo comecei a fazer desenhos verbais de imagens. Me dei bem [...] Acho-os como
0s impossiveis verossimeis de nosso mestre Aristoteles. Dou quatro exemplos.

1) E nos loucos que grassam luarais; 2) Eu queria crescer para passarinho; 3) Sapo é
um pedago de chdo que pula; 4) Poesia é a infancia da lingua. Sei que os meus
desenhos verbais nada significam. Nada. Mas se 0 nada desaparecer a poesia acaba.
Eu sei. Sobre o nada eu tenho profundidades. (BARROS, 2010, p.7).

Os desenhos verbais aludidos pelo poeta partem de um processo de contemplacdo. As
imagens extraidas do cotidiano podem, posteriormente, serem livremente acessadas pelo
poeta no processo de devaneio. Mas, € através do labor com a lingua, que este devaneio
consegue ser codificado e acessado pelo leitor. As metéaforas visuais sugeridas por Barros
(“sapo como um pedaco de chdo que pula”; “é nos loucos que grassam luarais”, “eu queria
que as garcas me sonhassem”, “eu queria crescer para passarinho”) trabalham o poder
condensador da imagem para sugerirem as relacdes e significados defendidos pelo poeta. SO
os loucos e os transgressores, sao capazes de amparar o luar, de contemplar a lua, de deixar o
luar invadir seus corpos. Nas metaforas das garcas que sonham com o homem e do homem

que almeja crescer com caracteristica de passaro estdo implicitas relagdes mais profundas
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defendidas por Barros, relagcdes de integracdo entre 0 homem e os elementos que o cercam,
relagOes de troca.

Devanear seria, para Bosi (2000), a acdo do espirito de errar a toa e povoar de
fantasmas um espago ainda sem contornos. Devanear seria entdo o primeiro passo para a
criacdo: “é desse livre ir e vir, viagem sensorial pelas imagens internas a nds que vem o
devaneio — passo inicial da criacdo poética, “pensamento vagabundo que se engendra no vao.”
(BOSI, 2000. p.27).

Este processo do devaneio, no entanto, s é possivel se for codificado através da
linguagem e acessado pelo leitor. O ato de verbalizar as imagens geradas pelo devaneio seria,
para Calvino (2009), a forma mais real de comunicacdo com a chamada “alma do mundo”.
“Na origem de cada um dos meus contos havia uma imagem visual” (CALVINO, 2009, p.
104), reforca Calvino. O material visivo e conceitual que surge deste estado de devaneio e,
posteriormente, ordenado e recebe sentido através da linguagem. E justamente nos devaneios
que acabam surgindo solug¢des visuais e decidindo situagdes que, “nem os recursos da
linguagem conseguiriam resolver.” (CALVINO, 2009, p. 106).

No processo de devanear, a furia das imagens € internalizada pelo autor, misturada as
outras tantas que ja o habitavam (vindas do cosmos, da “alma do mundo”, de experiéncias
passadas) e que suscitavam reacdes de prazer ou desprazer. E através do devaneio que o poeta
desloca-se e assiste ao proprio filme mental de imagens separadas, imagens juntas. Mas, € o
trabalho com a lingua que torna possivel ao leitor acessar este filme do devaneio. Para
Bachelard:

O devaneio poético escrito, conduzido até dar a pagina literaria, vai, ao contrario, ser
para nés um devaneio transmissivel, um devaneio inspirador, vale dizer, uma
inspiracdo na medida dos nossos talentos de leitores. (BACHELARD, 1988, p.7).

Para ele, “em todas as partes as imagens invadem o0s ares, vdo de um mundo ao outro,
chamam ouvidos e olhos para sonhos engrandecidos”. (BACHELARD, 1988, p. 25). Para que
esta experiéncia se complete, entretanto, € necessario que o leitor possua um minimo de
“talento”, de bagagem, de abstracdo, de conhecimento da lingua, e, sobretudo: de capacidade
de ver. E através de jogos gramaticais, da criacdo de novas palavras e da transposicdo de
funcbes (tanto de palavras, quanto de objetos) que a poesia de Barros se processa através de
uma visualidade capaz de fazer o homem enxergar o seu chdo e todos os elementos que o

formam.
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A maneira com que o poeta sugere esta relacdo por ser comparada ao processo
imaginativo da infancia aludido por Freud (1992). Para o teorico, o escritor criativo é aquele
gue, como a crianga, reajusta os elementos do seu mundo, de uma nova forma que o agrade,

nas suas palavras:

O escritor criativo faz 0 mesmo que a crianca que brinca. Cria um mundo de fantasia
que ele leva muito a sério, isto €, no qual investe uma grande quantidade de emocao,
enquanto mantém uma separacao nitida entre 0 mesmo e a realidade. A linguagem
preservou essa relagdo entre o brincar infantil e a criagdo poética. (FREUD, 1992,

p.2).

Ao colocar o sapo como um pedaco de chdo que pula, ou as garcas com capacidade de
sonhar com o homem, Barros reorganiza as hierarquias e rearranja elementos na construgédo
de um cotidiano diferente. Esta capacidade da infancia de reorganizar o mundo fica clara no
poema “O Vidente”:

Primeiro o menino viu uma estrela pousada nas pétalas da noite
E foi contar para a turma.

A turma falou que o menino zoroava.

Logo 0 menino contou que viu o dia parado em cima de uma lata
Igual que um passaro pousado sobre uma pedra.

Ele disse: Dava a impressdo que a lata amparava o dia.

A turma cagoou.

Mas 0 menino comegou a apertar parafuso no vento.

A turma falou: Mas como vocé pode apertar parafuso no vento
Se 0 vento nem tem organismo.

Mas o menino afirmou que o vento tinha organismo
E continuou a apertar o parafuso no vento. (BARRQOS, 2010, p. 404).

E com o olhar do menino captado pelo verbo que o poeta transforma a imagem da
noite em pétalas, pétalas capazes de abrigar uma estrela. O processo metaférico do poeta
transforma uma lata qualquer do cotidiano em um continente capaz de amparar o dia. Se a
imagem pudesse ser traduzida em cena filmica, a cAmera mostraria, em primeiro plano’, a lata
com seus limites e depois ampliaria o foco para mostrar o dia que co-existe com a lata, acima
dela, grande, imenso, universal. O vento, simbolo do invisivel, filho cheio de furia do ar, €
agora organismo palpavel e o homem, conectado a ele, pode domina-lo, senti-lo, apertar-lhe
parafusos. As imagens da noite, do vento, da estrela e da lata ddo origem ao processo
imaginativo do poeta, mas produzem novas imagens: a noite em pétalas, o vento com

parafusos, lata amparando o dia.

! Quando a cena revela apenas um personagem em enquadramento mais fechado
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A “infancia do olhar”, capaz de contemplar e transformar estas imagens, alude a um
primarismo, uma volta as origens, muitas vezes referenciada pelo poeta. No documentério
Lingua de Brincar (BRANCO, 2007), de Gabriel Sanna e Ldcia Castello Branco, Manoel de
Barros (2007) afirma ter buscado este “primarismo” das coisas e das palavras indo morar no
Chile, na Bolivia e, inclusive, com os indios. Por outro lado, este poder imagético e altamente
transgressor de sua poesia pode também ter vindo de sua estadia em Nova lorque, onde teve
acesso ao que era produzido de mais inovador no cinema e nas artes plasticas, o que entrava
em completo contraste com suas experiéncias anteriores.

Hoje, com trinta livros publicados, sua vida e obra ja foram tema de uma série de
producbes audiovisuais. Além do trabalho de Lucia Castello Branco e Gabriel Sanna, existem
0 video dirigido por Joel Pizzini, Caramujo-flor (PI1ZZINI, 1988); uma série documental,
Paixao pela Palavra (BARROS, 2009), exibida pela Rede Futura; e o recente documentario
S0 Dez Por Cento e Mentira (CESAR, 2009).

Chamado de o poeta da imagem, Manoel de Barros cria, através de um trabalho com a
linguagem, uma visualidade que nos propde uma mudanga na forma como enxergamos O
mundo que nos cerca. A influéncia das artes visuais em sua trajetdria é aludida por diversas
vezes e 0 poeta se declara um “vedor” do cinema de Akira Kurosawa, Charles Chaplin e das
telas de Miro, Dali e Chagal.

E através desta dimensdo mais humana do olhar que o homem poderia se sentir
conectado, se sentir “sendo” os elementos que o cercam. Este sentimento de integracdo com o
ambiente, pode ter como resultado uma mudanca de atitude em relacdo a esses mesmos
elementos descartados por uma sociedade de consumo excessivo e grande produtora de restos.
De acordo com Jodo Barrento, no documentario Lingua de Brincar, “numa sociedade cujo
olhar estd mais focado nas relagdes, que estdo sempre ao lado de relacdes de poder, Manoel
de Barros olha para os objetos. Objetos inocentes.” (BRANCO, 2007). Jodo Barrento afirma
ainda que nosso olhar atualmente tem dificuldade de ver o pouco (que na verdade seria o
muito) dos objetos. Para ele, Manoel de Barros é alguém que consegue olhar as coisas.

No mesmo documentéario, 0 poeta matogrossense faz uso de uma linguagem
desaprendida para ser livre. Sua linguagem revela imagens (ele traz a paisagem para 0s olhos
do leitor, como defende o documentério Lingua de Brincar) dos residuos rejeitados pela
sociedade de consumo.

Na sua poesia, substantivos podem assumir uma funcdo adjetiva: “quase sempre nos
intervalos para o almoco era acometido de lodo”. (BARRQOS, 2010, p. 123). Aqui, lodo se

transforma em um estado de espirito e em comportamento. A maioria das vezes que esses
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substantivos assumem fungdes adjetivas é para valorizar e trazer maior visibilidade aos
elementos da natureza, dando a eles capacidade de alterar o estado do sujeito. Nos trechos
transcritos abaixo, do poema “O Homem de Lata”, esta transposicdo de funcGes fica ainda

mais evidente.

O homem de lata
Traz para a terra
O que seu avd
Era de lagarto

O homem de lata
Sofre de cactos
No quarto. (BARROS, 2010, p. 127-129).

O homem de lata é capaz de trazer para a terra o que seu avo era de lagarto. O lagarto,
aqui, ganha propor¢des de condicdo, de comportamento. A condi¢cdo de lagarto seria a
condigdo da desolagdo? Da inércia? Da decadéncia? O homem de lata descrito pelo poeta
também é capaz de sofrer da condicdo de cactos, que traz consigo a capacidade de modificar o
estado e o comportamento do homem de lata. O cacto, assim como o lagarto, tambem
implicaria em uma condicdo de desolacdo? De sequiddo?

Na poesia de Manoel de Barros, plantas, animais, pedras, objetos adquirem a
capacidade de modificar a condicdo do homem, trazem consigo uma série de habilidades e
caracteristicas capazes de alterar seu estado e comportamento. O poeta em, A Doenca, nos da

uma pista sobre a fonte de seu profundo respeito pelos elementos naturais:

A DOENGA

Nunca morei longe do meu pais.

Entretanto padeco de lonjuras.

Desde crianga minha mée portava essa doenca.

Ela que me transmitiu.

Depois meu pai foi trabalhar num lugar que dava essa doencga nas pessoas.
Era um lugar sem nome nem vizinhos.

Diziam que ali era a unha do ded&o do pé do fim do mundo.

A gente crescia sem ter casa ao lado.

No lugar s6 constavam passaros, arvores, 0 rio e 0s Seus peixes.

Havia cavalos sem freios dentro dos matos cheios de borboletas nas coisas.
O resto era s distancia.

A distancia seria uma coisa vazia que a gente portava no olho

E que meu pai chamava de exilio. (BARROS, 2010, p. 390-391).

No exilio, distante de outras “humanidades”, é com estes elementos naturais que o
poeta precisa dialogar. E justamente sobre um homem capaz de reverenciar pedras, conhecer

profundamente os bichos, de que fala Barros no trecho abaixo:
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[.]

(3) O NOSSO HOMEM-... Como Akaki Akakievitch, que amava sé o seu
capote,/ele bate continéncia para pedral/Ele conhece o canto do mar grosso de
passaros,/a febre/que arde na boca da ostra/e a marca do lagarto na areia./ esse
homem/ é matéria de caramujo. (BARROS, 2010, p. 133).

No poema, 0 homem convive com pedras, passaros, ostras, lagartos, caramujos.
Homem que contempla a ponto de conseguir transformar o bando de péssaros em mar e o
calor do interior da ostra em febre. Homem que é ao mesmo tempo todos os elementos.

E através do mesmo processo contemplativo e do trabalho com a linguagem que o

poeta fala mais uma vez sobre o lagarto:

[...] pode ser encontrado em lugares alagadicos/nas chapadas ressecas/nas
sociedades por comandita/nos sambaquis: ao lado das praias sem dono
explorando/conchas mortas;/nas passeatas a favor da familia e da patria/e/segundo
narra a historia/um desses bichos foi apalpado pelo servo Jo/sobre montdo de
pedras/quando este raspava com um caco de telha/a podriddo que Deus Ihe dera/ O
lagarto é muito encontradico também/nas regides decadentes/arrastando-se por sobre
paredes do mar como a ostra/e sua fruta orvalhada./Parece que a lagarta gravida se
investe nas funcdes de uma pedra seca/passando setembro/e/sentindo precisdo de
escuros para seu desmugo/se encosta em uma lapa Umida/e ali desova/-ninguém
sabe./pode o lagarto ainda/ser visto pegando sol/nas praias/com seus olhinhos
fixos/mastigando... (BARRQOS, 2010, p.131-132).

A poesia de Manoel de Barros, muitas vezes, se assemelha a um processo de captura e
edicdo de imagens. Primeiro o olho precisa captar, apreender, depois 0 devaneio precisa
editar, retrabalhar estas imagens. A imagem de um lagarto sob o sol d& origem a uma serie de
metaforas nas quais o lagarto, simbolo de regibes ora Umidas, ora ressequidas, representa o
escuro, a podriddo, o isolamento e a decadéncia.

Em Ensaios Fotogréaficos, reunido de poemas de Manoel de Barros, esta funcéo
fotografica de sua poesia fica ainda mais clara e o poeta afirma, inclusive, ter tentado
fotografar o siléncio. No poema “O Fotografo”, que abre o livro, o poeta afirma: “olhei uma
paisagem velha a desabar sobre uma casa, fotografei o sobre. foi dificil fotografar o sobre”
(BARROS, 2010, p. 380). Barros continua com esta alusao a fotografia no poema “O Vento”:
“fotografei aquele vento de crinas soltas” (BARROS, 2010, p. 384-385). A fotografia do
poeta, entretanto, € posteriormente manipulada (caracteristica muito comum no processo de
producdo de imagens para a propaganda, o cinema, a TV). O vento, para conseguir se tornar
visivel, ganha crinas de um cavalo. E através de um outro elemento, o cavalo, cujo galope é
muitas vezes associado a liberdade e ao movimento, que o poeta consegue dar visibilidade ao

vento.
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Manoel de Barros nos apresenta uma poesia que tenta “fotografar, capturar, a esséncia
das coisas”, atraves do que ele chama de “despalavra” (BARRQOS, 2010, p. 383). Quando ele
afirma “atingir o reino das imagens” é porque também atinge o reino da “despalavra”. Ou
seja, é através de um cuidadoso trabalho com a lingua, através do qual elementos sdo
associados e palavras mudam de género, que 0 poeta consegue trazer visibilidade a varias
coisas. Quando associa cavalo ao vento, flores a0 homem, lagarto aos antepassados, 0 poeta
emprega a forca visual destes elementos e toda a cadeia de significados associados a essas
imagens (cavalo simbolo de movimento e beleza; flores simbolo de suavidade; lagarto
simbolo do isolamento) na tentativa de explicar metaforicamente o que deseja tornar visivel.

Como no poema Bola Sete, ainda em Ensaios Fotogréaficos. Bola Sete, que seria um
dos seus possiveis alter egos: “dava qualidades de flor a uma rd, dava qualidade de agua as
pessoas.” (BARROS, 2010, p. 386). A capacidade de Bola Sete é a mesma do poeta, a de
utilizar os elementos da natureza para modificar ou engrandecer o homem. Quando as flores
ddo qualidades a uma ra é porque emprestam beleza e suavidade a ela? Quando a agua
empresta qualidades ao homem € porque pode transforméa-lo em algo mais limpido, fluido?
As metaforas oferecem varias possibilidades de interpretacéo.

Os poemas de Barros tém a mesma “qualidade de imagem” que um quadro de Mird,
ou de Chagal, admiracdes que o poeta afirma ter. Para que 0s poemas atinjam essa
visualidade, no entanto, é necessario um trabalho constante com a lingua. Este processo so é
possivel porque o poeta se mostra profundo conhecedor da palavra, em especial da lingua
portuguesa. Dessa forma se da o direito de reinventar a lingua em sua poesia, criando espécies
de poemas fotograficos, poemas imagens que revelam a intensidade desse processo: “[...] a
Unica lingua que estudei com forca foi a portuguesa. Estudei-a com forca para poder erra-la ao
dente.” (BARROS, 2010, p. 381) Esse erra-la ao dente é a forma encontrada pelo poeta para
revelar o que chama de “olhar distorcido”, capaz de “fazer casamentos incestuosos entre
palavras” (BARROS, 2010, p. 399).

Esta visualidade atingida por Barros € destacada por Bosi (2000) quando o tedrico
afirma que no poema € necessario que, a0 momento de inspiracdo, se siga 0 momento da
ponderacdo, que traz a consciéncia os critérios de expressividade e beleza na escolha ou no
descarte desta ou daquela solucdo verbal.

De acordo com Bosi (2000), é necessario um labor com a lingua para que as imagens
vistas e contempladas e, posteriormente transformadas em devaneios mentais, possam se
transformar em “solucdes verbais”, capazes de conduzir o leitor a um reacesso as imagens que

as inspiraram. O poeta precisa ver, apreender e devanear, para que depois possa codificar esse
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devaneio. A imagem e o devaneio se formam antes do juizo da verdade. Para Bosi, quando o

discurso atinge a logica, ele se separa da fantasia:

[...] a realidade da imagem estd no icone, a verdade da imagem estad no simbolo
verbal [...] A palavra criativa busca, de fato, alcancar o cora¢do da figura no
relampago do instante, Mas, como s6 o faz mediante o trabalho sobre o fluxo da
lingua que é som-pensamento acaba superando as formas da matéria imaginaria. O
poema [...] transforma em duracdo o que se dava a principio como um atimo.
(BOSSI, 2000, p. 46-47).

Se 0 que da origem aos poemas de Barros sdo esses momentos de contemplacdo do
espaco, sdo esses atimos de inspiracdo visual, € na construcdo frésica, racional, logica que
essa visualidade chega ao leitor. S&o as escolhas verbais, 0 movimento do texto pela pagina,
as associacdes que imprimem ao texto a no¢édo de visualidade.

Antes de defender a importancia da visualidade, entretanto, &€ preciso compreender o
papel das imagens e a diferenca entre imagem e palavra. Para Bosi (2000), o ato de ver
suscitaria, depois do tato, a relacdo mais proxima entre um individuo e um objeto. Ele
dispensaria 0 contato direto e manteria juntos o retrato deste objeto e a sua existéncia em nos.
O ato de ver seria capaz de sugerir, ndo sO a aparéncia da coisa, mas alguma relacdo entre nos
e essa aparéncia. Neste processo de “captura”, o objeto e nossa relacdo com esse objeto
imiscuem-se na criagdo de imagens mentais capazes de gerar reacOes fisicas de prazer ou
desprazer. O conceito de imagem poderia ser definido, portanto, como sensacgéo visivel, cuja
experiéncia seria sentida no corpo.

A imagem resultaria, de acordo com Bosi (2000), de um complicado processo de
organizacgdo perceptiva que se desenvolve desde a primeira infancia. Ela seria um simulacro
da natureza dada e poderia ser retida e depois suscitada atraves da reminiscéncia ou sonho. Ao
retermos a imagem inicia-se um processo de co-existéncia de tempos que marcam a acao da
memoria, capaz de modificar, ao longo do tempo, a forma desta imagem.

Para Bosi (2000), a lingua entdo surge para que as atividades de recordacdo de
imagens, da fantasia e do devaneio ndo sejam somente exteriorizacdes imediatas. E para fugir
de mais esta efemeridade que surge, entdo, a palavra. A diferenca entre a imagem e a palavra,
portanto, reside no fato da palavra ser uma sequéncia ténica e articulada que ndo tem a
natureza de um simulacro (como a imagem), mas sim de um substituto, uma codificacdo do
objeto. Justamente por ndo sugerir uma simultaneidade com o objeto, como faz a imagem, a
palavra permite uma reflexdo maior, uma mobilidade maior sobre o objeto que a motiva.

Quando vemos um objeto nos sentimos conectado a ele, algo dele é apreendido por nos.
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Podemos dizer que possuimos parte deste objeto através da imagem mental que formamos
dele.

O ato de predicar, existente no discurso, admite a existéncia de relagdes na sintaxe, a
ordem destes elementos no texto imita o espacgo visual através da temporalidade. Alguns
elementos se dispdem antes de outros, modificando-o0s. Na escrita a estratégia € mais sinuosa
e lenta do que a percepcdo visual ou o devaneio. E, justamente, nessa complexidade que
reside a forca do discurso. Ao mesmo tempo em que revela as imagens contempladas e depois
retrabalhadas no devaneio, o discurso pode negar a viséo inicial do objeto e sugerir uma nova
imagem.

O discurso poderia ser considerado fraco por ndo ser tdo arrebatador quanto a imagem
e por pedir de quem o escuta “alguma paciéncia e virtude da esperanca” (BOSI, 2000. p. 33).
Mas, a0 mesmo tempo, sem a poténcia expansiva do discurso, a imagem poderia dar a
sensacdo de algo empedrado. De acordo com o autor, na corrente do texto nada existe de ja
feito, tudo se estd fazendo, abre-se em cada imagem um vazio que reclama a plenitude da
relacdo. Um verbo precisa do seu complemento e um enunciado precisa do outro. E
necessario o labor com a lingua, racional, para dar luz a imagem mental do autor. O discurso é
sempre arranjo de enunciados. “Frases ndo séo linhas, sdo complexos de signos verbais que se
vao expandindo e desdobrando, opondo e relacionando, cada vez mais lastreados de som-
significante.” (BOSI, 2000, p. 36). De acordo com Bosi, 0 proprio discurso se torna imagem,
ja que formado de signos. N&o seria o caso de consideramos a imagem como algo que precede
a palavra, ja que o préprio discurso do poema se conceberia em forma de imagem. S&o
processos distintos. A imagem do devaneio sugere uma relacdo mais imediata entre 0 homem
e 0 objeto que V&, e a imagem do poema uma relacdo mediada, motivadora de reflexdes mais
racionais.

A poesia seria, portanto, uma maneira aparentemente livre, mas fruto de um arduo
trabalho com a lingua, de o sujeito exteriorizar a plasticidade dos objetos, pessoas e cenas que
ele apreendeu. Para Bosi (2000), € através da analogia, elemento estético inerente a
mensagem poética, que o discurso recupera no corpo da fala o sabor da imagem. Pela analogia
se da o peso da matéria através das metéforas e figuras. E através, justamente da metéfora,
que a linguagem tenta recuperar a sensacao de simultaneidade com a imagem primitiva.

Neste poema, Barros escreve:

O PUNHAL

Eu vi uma cigarra atravessada pelo sol- como se um punhal atravessasse seu corpo
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Um menino foi, chegou perto da cigarra, e disse que ela nem gemia.
Verifiquei com meus olhos que o punhal estava atolado no corpo da cigarra
E que ela nem gemia!

Fotografei essa metafora

Ao fundo da foto aparece o punhal em brasa. (BARROS, 2010, p. 387-388).

Os raios de sol que ultrapassam a cigarra, um elemento qualquer da paisagem, se
transformam em um punhal atravessando o corpo de uma cigarra, capaz de protagonizar uma
cena, ser o centro de uma imagem. A metéfora da cigarra atravessada pelo sol ganha status de
artes visuais, de fotografia. A imagem € captada e depois, através da edicdo do texto, este
trabalho de “edicdo de imagens” pode ser codificado pelo leitor.

Se a imagem sugere apreensdo dos objetos, a metéfora seria entdo capaz de tornar a
experiéncia do texto uma experiéncia do corpo. Para André Brasil, as imagens de fato residem

em n@s, internas:

Habitamos imagens enquanto elas nos habitam. Transbordando os limites da pagina,
do quadro e da propria tela, camadas sobre camadas audiovisuais redesenham os
espacos urbanos e domésticos, abrigando e, mais do que isso, remodelando as
subjetividades. (BRASIL, 2003, p. 89).

Tanto na literatura, quanto no quadro e na tela de cinema, ha camadas de imagens que,
unidas, formam e alteram o espa¢o urbano e domestico. Essas imagens sdo determinantes para
a construcdo de sentidos e organizacdo subjetiva desses espagos. O ato de ver ¢ fisico e
depende de caracteristicas fisicas adequadas. O olhar, por sua vez, é subjetivo, no ato de olhar
estdo em jogo caracteristicas individuais e culturais. Para Santo Agostinho (BOSI, 2000, p.
24), o olho é o mais espiritual dos sentidos, pois capta e possui 0 objeto sem a necessidade do
toque, sem “sujar as maos”. O imaginario, a vontade do prazer, 0 medo, a dor e as redes de
afeto garantem a persisténcia desta imagem que o olho capta. Se, para uns uma imagem pode
passar despercebida, para outros ela pode ser altamente perturbadora.

A imagem, portanto, pode ser considerada como a catarse das pulsdes, como a
satisfacdo de necessidades que vém da génese. Para Bachelard (1988), é preciso chegar as
substancias dessa génese: terra, ar, &gua, fogo para se achar o eixo natural de um quadro ou de
um simbolo poético. Todas as imagens teriam, em sua esséncia, um desses elementos, e a
internalizacdo dessa imagem representaria a satisfacdo de um desejo de integracdo e de unido
do individuo com esses elementos naturais.

As metéaforas visuais criadas por Barros como, “flor com qualidades de rd”, “pessoas
com qualidades de agua”, “cigarra atravessada pelo sol”, propdem uma relagdo entre os reinos

animal e vegetal. Os elementos se misturam e um empresta qualidade ao outro. As imagens
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criadas por Barros sdo imagens de integracdo. Além de propor essa relagdo de troca, o poeta
nos sugere uma observacdo mais atenta a todos os tipos de detalhes e objetos que nos cercam.
O poeta nos propde um olhar para as miudezas que nos circundam, como fica claro neste

trecho do poema “O Cisco”:

[...] o cisco ha de ser sempre aglomerado que se igual a restos. Que se iguala a restos
a fim de obter a contemplagdo do poeta. Alias, Lacan entregava aos poetas a tarefa
de contemplacéo dos restos. [...] um dia pode ser que o lirio nascido nos monturos
empreste qualidade de beleza ao cisco [...] até sei de pessoas que propendem a cisco
mais do que a seres humanos. (BARROS, 2010, p. 400-401).

O cisco, simbolo do infimo, acimulo de restos do mundo e das pessoas, ganha a
atencdo do autor mais uma vez no poema “O Bandarra”, onde afirma: “Para ele a pureza do
cisco dava alarme. E s6 pelo olfato esse homem descobria as cores do amanhecer”.
(BARROS, 2010, p.412).

A liberdade linguistica a que se entrega 0 poeta- “eu SO queria construir nadeiras para
botar nas minhas palavras” (BARROS, 2010, p.408) sugere a intencdo do autor de voltar a
uma infancia linguistica (“profisséo: encantador de palavras). O menino descobre o verbo e,
com o0 pouco que sabe, cria sua prépria linguagem. Essa volta a infancia e a pureza do olhar
sobre 0 mundo também sugere uma volta a capacidade imaginativa da infancia de reorganizar
elementos e mudar hierarquias.

Esse “retorno” fica claro quando o poeta afirma ter escrito muitos de seus versos
inspirado pelos filhos. No documentéario Lingua de Brincar (BRANCO, 2007), Manoel de
Barros repete o que ouviu um dia: “eu escutei a cor daquele passarinho”. A forca das imagens
gue sugere se pauta, muitas vezes, pelo estimulo a sinestesia. Suas imagens “vibram no corpo
do leitor” e sugerem cheiros, cores, sons.

Nos versos seguintes, do poema “O Livro de Bernardo”, é mais uma vez com 0S

elementos da natureza que o poeta codifica metaforicamente seu cotidiano:

[..]13
Caramujos sempre chegam depois. Representa que estdo chegando da eternidade.]...]

[--]15
O siléncio estd imido de aves. [...]

[..]36
Estou pousado em mim igual que formiga sem rumo [...]

[...]50
J& me dei ao desfrute de ser ao mesmo tempo pedra e sapo [...]

[...]51
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Preciso de alcangar a indulgéncia pedral [..]. (BARROS, 2010, p. 412-421).

A imagem do caramujo é utilizada para representar a eternidade, lenta, que se arrasta
sem perspectivas de fim. O siléncio interrompido pelas aves se umidifica, se torna mais
liquido, fluido. Quando prop&e alcancar a indulgéncia pedral, Manoel de Barros propGe uma
transformagao do ser pelos elementos da natureza. E uma “mudanca de comportamento gental
para animal vegetal ou pedral” (BARRQOS, 2010, p.395).

Nas construcbes metaféricas do poeta a natureza empresta seus elementos para
explicar o homem, a experiéncia do homem. O poeta, pleno de natureza é, a0 mesmo tempo,

pedra, sapo, gente. No poema abaixo Barros escreve:

a boca na pedra o levara a cacto,

a praga o relvava de passarinhos cantando

ele tinha o dom da arvore

ele assumia o peixe em sua soliddo. (BARROS, 2010, p. 125).

A soliddo do homem ¢é descrita pela imagem do peixe, a desolacdo do homem é
condensada na imagem do cacto, simbolo da sequiddo, e da relva que cresce ao seu redor.
Apesar de sé e inerte, 0 homem tem o dom da arvore, eleva-se silenciosamente e finca os pés
na terra.

O poeta tambem escreve: “o homem de lata arboriza por dois buracos no rosto”. No
rosto, os dois olhos, dois ouvidos, duas narinas sdo capazes de arborizar, de ter cheiro de
planta, aparéncia de planta, som de planta.

E com uma espécie de olhos de péssaro, olhos de &guia, que o poeta é capaz de
ampliar sua visdo e de enxergar os detalhes, e € através do labor com a lingua que esta visdo
das coisas é capaz de gerar possibilidades novas de interpretar e de experienciar o cotidiano.

Manoel de Barros escreve:

[...] A FORMIGA (carregando um homem na rua, de atravessado).
-Eu vi o chdo, era uma boca de gente comida de lodo!
(BARROS, 2010, p. 137).

Com este olhar e com este trabalho de “edicdo do texto”, Manoel de Barros é capaz de
propor a imagem de uma formiga carregando o “homem de atravessado”, ou seja, de inverter
a perspectiva do olhar e de enxergar a cena pelas lentes, pela subjetiva® de uma formiga. E a

camera que vai ao chdo, que deita ao solo para ver “através” dos olhos de animais, de pedras,

2 Lente que revela a imagem de acordo com a perspectiva de quem esta vendo.
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de vegetais. Quando o olhar se aproxima do chdo, como olhos de &guia mesmo, lentes de
aumento, zoom de altissimo alcance, a imagem do chdo pode sugerir a cavidade bucal,
desgastada pelo lodo. O lodo que atinge o chdo é o mesmo que invade a boca de um homem
esquecido, abandonado.

Se a poesia surge, antes de mais nada, de uma contemplacéo e apreensao de imagens,
como pode sobreviver em um mundo onde as imagens ndo parecem capazes de significar
nada muito profundo? Como seria possivel para o individuo manter essas relacdes de
simultaneidade com o objeto que a imagem suscita, se as imagens hoje sdo muitas e 0
individuo no seu deslocamento diario apenas “passa” por elas? A captura dos objetos, posse
de suas esséncias, ainda seria possivel se 0 que temos sdo “imagens de imagens, imagens do
dever ser, do parecer ser, do como serd [...]?” (MENDONCA, 2003, p. 103).

Ora, se a experiéncia humana do real e do cotidiano passa a ser definida pelos meios
de comunicacdo de massa, que nos eximem da necessidade da oralidade para transmiti-la, a
experiéncia tambeém passa a ser definida por estes mesmos meios de comunicacdo

globalizantes. Sobre isso César Guimarées afirma:

(...) esgotados pelas atividades que saturam o cotidiano das metropoles
contemporaneas, 0s sujeitos se sentem incapazes de narrar o0 que experimentam, ndo
apenas porque 0s acontecimentos sdo andditos (como o tempo gasto no transito) ou
terriveis (como a violéncia que presenciamos ou sofremos), mas porque nao se tem
mais a autoridade de que se dispunha o narrador benjaminiano para legitimar o seu
relato. (GUIMARAES, 2003, p.8).

Essa incapacidade de narrar o que vé associa-se, ainda a uma determinacdo do que
deve ser visto; a uma violenta exposicao a imagens de cores e tamanhos variados pelo espaco
urbano; e, mais ainda, a uma transferéncia da definicdo da experiéncia para os meios de
comunicacgdo que atuam como um “medium que permite aos sujeitos tomarem consciéncia de
sua propria experiéncia, seja reafirmando-a, alargando-a [...]” (GUIMARAES, 2003, p.8).

Este excesso de imagens e esta transferéncia de responsabilidades na definicdo e
categorizacdo de nossas experiéncias geram, de acordo com Guimaraes, 0 empobrecimento de

experiéncias comunicaveis e a consequente precarizacdo do narrador. Para ele,

a experiéncia humana, poluida por imagens, torna-se cada vez mais opaca, densa e
viscosa [...] o que se perde é uma espécie de passibilidade necesséria a experiéncia
estética. Em meio ao fluxo imagético ininterrupto- ruido dos olhos- torna-se cada
vez mais dificil nos afetar pelas imagens. (GUIMARAES, 2003, p. 89).
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Torna-se mais dificil olhar: vé-se muito, olha-se pouco. A capacidade de narrar,
através da poesia, a experiéncia do devaneio e, através da linguagem, gerar um acesso a uma
nova imagem, capaz de proporcionar uma experiéncia estética real, com a “passibilidade” e
fruicdo necessarias, esta nas mios de um narrador capaz de, mais do que ver, olhar. E através
do que consegue ver e experienciar em seu corpo que constrdi o visivel que a narrativa
mostra.

O excesso de imagens e 0 empobrecimento dos significados dessas mesmas imagens
distanciam a relagdo de simultaneidade entre imagem e objeto defendida por Bosi (2000). A
palavra, a segunda instancia deste simulacro e desta representagéo, fica ainda mais distante do
que é representado.

A obra da poetisa angolana Paula Tavares (2007) também se apoia na visualidade para
tornar visiveis rituais, comportamentos e instantes da sua cultura. O olhar de Tavares, muitas
vezes, também muda de perspectiva e percorre o interior dos corpos, dos frutos, dos seres, do
chdo. Em outros momentos o processo criativo da poetisa também funciona como uma
camera que revela cenas e rituais da Huila. Em alguns de seus poemas, as palavras parecem
revelar os movimentos de uma camera rapida, agil, que percorre, em uma espécie de
travelling®, seu objeto de foco, como em “OLHO DE VACA FOTOGRAFA A MORTE”:

grande angular
400 asa
Retém a preto e branco a soliddo

[.]
Impressiona/subverte
Em grandes planos simultaneos

[.-]

O cine olho paralisa a eternidade.

Os bois nascidos na Huila sdo altos, magros navegaveis. (TAVARES, 2007, p. 42).

O cine-olho a que se refere Paula Tavares (2007) parece estar associado as propostas
do Manifesto Kinok, elaborado por cineastas russos em 1929. O kinokismo propunha o uso da
camera como extensdo do olho humano, uma camera que, sempre disponivel, funcionasse
como uma parte do corpo do homem, capaz de registrar 0s pequenos instantes, com pureza.
Sem filtros, sem edi¢des, camera pura que enxergasse de fato o que a circundava. No poema,
a alusdo a fotografia é explicita. 400 asa é um tipo de filme utilizado para a fotografia preto e

branco, com uma granulacdo mais fina, € um filme mais apropriado para captar variacoes

® Movimento de cAmara em que esta realmente se desloca no espago - em oposicdo aos movimentos de
panoramica, nos quais a cdmara apenas gira sobre o seu proprio eixo, sem se deslocar.
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suaves de luz. E através do olho da vaca, olho que enxerga em preto e branco, que o poema
focaliza a solidao como centro da imagem.

A referéncia ao audiovisual é também clara quando Tavares (2007) se refere a “planos
simultaneos.” E através da alusio a fotografia em preto e branco que Paula Tavares paralisa o
instante. Ao invés da camera fotografica, no entanto, quem parece se utilizar do filme 400 asa
é o olho da vaca, olho-de-boi, animal totem de sua cultura. A grande angular, lente utilizada
para captar objetos que estdo mais afastados, parece ser realmente a imagem mais apropriada
para aludir ao processo de visdo desse animal sagrado, que exclui a visdo periférica e
enquadra, em preto e branco e com grande precisdo, 0 que esta a sua frente.

O cine-olho de Paula Tavares funciona como uma espécie de olho-de-boi, que enxerga
com preciséo as imagens do centro, que foca o objeto que esta logo a frente.

As alusdes ao cinema também sdo uma constante em seus poemas. No trecho abaixo €

sobre Akira Kurosawa que fala Tavares:

[.]

Tem razdo, o Japdo é um sonho lilas que Akira Kurosawa
[descasca lentamente

E filma a preto e branco donde sai uma sombra

{que ndo se perde. (TAVARES, 2007, p.42-43).

Aqui, também é com este olho-de-boi, que apreende as imagens em preto e branco,
que Paula Tavares quer captar a Huila da sua memoria e torna-la possivel aos seus leitores,
assim como Kurosawa faz com o Japdo, em seus filmes. Tanto Paula Tavares, quanto Manoel
de Barros escrevem sobre terras longinquas, vastas em extensdo, vastas em elementos
naturais, terras em construcdo (um Mato Grosso do Sul a ser desbravado e habitado; a Huila,
das belas paisagens, recuperadas pela memoria).

A representacdo imagética atual baseia-se em diversos processos de manipulacdo da
imagem: o cinema transforma o imaginario coletivo; as artes plasticas apresentam novas
possibilidades; a fotografia recorta o0 mundo em frames, a TV e a propaganda alteram
digitalmente o que vai ser transmitido. Paula Tavares e Manoel de Barros captam essa nova
representacdo semiodtica do mundo e, fortemente influenciados por estas manifestacGes
artisticas, reconstroem a realidade através de um olhar “fotografico, cinematogréafico”,
traduzido em versos livres em sua poesia.

Em O Amor Impossivel, de Paula Tavares, a natureza é captada, preservada, por esse
olho-de-boi, capaz de ver o que esté logo a frente, mas também por um cine-olho capaz de

registrar as cenas para depois edita-las, trabalha-las.
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O AMOR IMPOSSIVEL

A flamingo cor-de-rosa

Saiu do mangal

Alisou as penas uma por uma
Pintou de azul o bico

E de brincos

Pousou no sol as seis da tarde

Passeou 0 Lubito com passinhos breves

e cansada, perfilou-se

num pé sé

a sombra da distancia...

ABRIU O OLHO, TORNOU-SE BIPEDE

CORREU

MUITO APRESSADA

ATRAS DO PEIXE PRATA. (TAVARES, 2007, p.42).

Paula Tavares é capaz de ver a flamingo cor de rosa sair do matagal, alisar suas penas.
O cine-olho ¢ capaz de editar e mostrar toda sua trajetoria, através de cortes secos, rapidos: a
flamingo abre o olho, torna-se bipede e corre atras do peixe. Os ultimos versos do poema
parecem, inclusive, aludir ao processo de montagem cinematografica.

A poesia de Manoel de Barros também é capaz de revelar sua terra atentamente. E
poesia feita por quem tem olhos de aguia, mas trabalhada, editada, alterada, tendo como base
0s principios contemporaneos de manipulacdo e difusdo de imagens. O cine-olho de Paula
Tavares, por mais que também capte estas cenas cotidianas, talvez mais como um turista
atento e maravilhado, também consegue aumentar o zoom, focalizar para captar 0s
movimentos da flamingo, como no poema acima, ou para adentrar frutos, casas, corpos.

Tanto os olhos de aguia de Manoel de Barros, quanto o cine-olho, ou olho-de-boi de
Paula Tavares, procuram revelar os ciscos, homens rejeitados, animais, plantas, vegetais,
rituais, através de imagens sofisticadas. Para isso, muitas vezes, falam através da perspectiva
destes elementos, invertendo a hierarquia comum que imp&e que 0 homem olhe para o chao
(ou até mesmo para outros homens) de cima para baixo, e ndo de baixo para cima.

Um exemplo disso sdo as associacGes imagéticas que Paula Tavares propGe entre o

corpo da mulher e os frutos da terra:

0 MAMAO

Frégil vagina semeada

Pronta, util, semanal

Nela se alargam as sedes

No meio cresce o insondavel

O vazio... (TAVARES, 2007, p.30).
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O cine-olho de Paula Tavares, aqui, é capaz de adentrar o0 mamao, de olhar pelo lado
de dentro com tamanha intensidade que a visdo se torna capaz de associar a imagem do
mamao a imagem da vagina. Como uma camera, o olhar vai revelando figurativamente o
interior do mamao e sugerindo, através dos angulos que resolve revelar, a similitude com a
imagem da vagina. O cine-olho iria aumentando o zoom, adentrando no maméo, a ponto da
cena ficar desfocada. A imagem, entdo disforme, remeteria ao vazio: tela em branco, cheia de
possibilidades de sentidos. O titulo habilmente leva o leitor a fruta, mas as construcées
imagéticas que vém em seguida associam essa fruta, 0 mamdo, ao corpo feminino. As
sementes do mamao aludem a fertilidade deste corpo, pois a vagina é também semeada e pode
ser fonte de prazer, assim como o fruto.

Se a experiéncia da imagem est& no corpo, se a poesia, através do livre devaneio e do
labor com a lingua é capaz de propor um reacesso a essa experiéncia da imagem, o texto entdo
vibra e as ondas dessa vibracdo chegam ao corpo do leitor que, de acordo com Zumthor “o
estabiliza, integrando-o aquilo que é ele proprio. Entéo, € ele que vibra, de corpo e alma.”
(ZUMTHOR, 2000, p. 63).

Sobre isso Bruno Leal indaga:

[...] se um texto vibra (e faz vibrar), quais os valores, estéticos, éticos e ideol6gicos,
que ddo qualidade a essa instabilidade? O que eles propGem, como literatura,
musica popular, televisdo, cinema, jornalismo? Qual a qualidade da experiéncia que
de fato proporcionam? (LEAL, 2006, p. 85).

E com olhos de ver que alguns autores contemporaneos procuram descortinar o
cotidiano para ver dentro, pelo lado de dentro, para que a poesia de fato vibre no corpo do
leitor. O discurso linguistico, atraves das analogias e metaforas, procura recriar a imagem. Se
a um primeiro momento a imagem poética ndo parece tdo sedutora quanto as sugeridas pela
midia de massa, pode ser mais duradoura, profunda, ja que prop&e a reconexdo do homem
com o todo, uma apreensdo real dos elementos que cercam este homem.

Os poetas que apOiam sua linguagem na visualidade, seja através da criacdo de
analogias e metaforas, seja na construcdo do proprio signo linguistico, propéem uma reagédo
fisica aos seus textos, uma simultaneidade com imagens.

Para César Guimaraes (2003), se a linguagem desejar reconquistar o visivel, ela so
podera realiza-lo fazendo esse visivel ressurgir nas sequéncias sintaticas que a governam:

Para o autor:
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[...] o texto literario distribui seus signos numa sintaxe, fazendo com que o visivel
surja pouco a pouco, através da reunido e da vizinhanca de um signo a outro. Aqui, a
imagem s6 se completa quando o signo ja tem seu sentido determinado no
enunciado do qual faz parte. (GUIMARAES, 2003, p. 68).

Para César Guimardes (2003), textos literarios que buscam deliberadamente o visivel o
conseguem ndo através da anulacdo do que é préprio do signo linguistico (como se este se
apagasse de todo apenas para dar lugar a um visivel que Ihe seria exterior) e sim fazendo
justamente o contrario, isto é, exibindo no signo a visibilidade que lhe é propria. A
visualidade seria atingida ap6s um trabalho no nivel do signo. Ap6s um &rduo trabalho de

arranjamento de elementos. Para o autor:

[...] o que fazem esses textos € tornar visiveis as sobras iconicas naquilo que é obra
do simbolo, ou entdo, ndo suturam a passagem do iconico ao simboélico. [...] O efeito
imagético seria entdo uma espécie de resto que acompanha a significacédo do signo.
(GUIMARAES, 2003, p. 69).

A visualidade é atingida pela poesia quando signos sdo justapostos e/ou quando a
sintaxe da frase obedece a uma mobilidade maior, tipica da visdo. E quando trabalha como o
olho gque vai de um ponto a outro, para cima e para baixo, para dentro e para fora, ou quando
trabalha na codificacdo dos devaneios, sugerindo aproximacdo entre signos, a um primeiro
momento, distantes, que a poesia forca o retorno ao visual, a imagem. Posteriormente, estas
imagens verbais criadas pelo texto sdo capazes de gerar uma segunda imagem: a juncdo da
imagem sugerida pelo autor, apreendida e imiscuida aos sentimentos e reflexdes do leitor. E
isso que Metz sugere quando afirma que “passar de uma imagem a duas imagens € passar da
imagem a linguagem” (METZ, 2004, p. 62-63). E através de um texto que uma imagem pode
gerar duas ou mais imagens.

O excesso de imagens atuais dificultaria a plena realizacdo da sua funcdo primaria, a
de possuir os objetos, interiorizando-os e misturando a eles experiéncias pessoais (relacao
capaz de gerar reflexdo e acdo). Como seria possivel interiorizar e refletir sobre tudo o que
vemos diariamente? O empobrecimento da experiéncia humana vem do empobrecimento da
visdo. Ora, se 0 homem perde a capacidade de ver uma imagem, refletir sobre ela, e misturar-
se a ela gerando resultados e novas experiéncias, € porque ndo olha nada, no sentido
defendido por Santo Agostinho.

Se 0 homem perde a capacidade de ver, ndo desenvolve a linguagem como forma de
perpetuar estas imagens, se ndo desenvolve a linguagem néo codifica os devaneios que ainda

é capaz de ver, se ndo codifica o devaneio, surge com palavra velha, pobre de significados,
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pobre em narrativa. O leitor ndo vive experiéncias estéticas reais com esse tipo de texto e
torna-se, por sua vez, pobre em visdo, pobre em narracdo e, nesse circulo vicioso o proprio
devaneio perde lugar. As lacunas surgem todas preenchidas, ndo ha “vao” a ser engendrado,
ndo ha labor artistico com a palavra, ndo ha experiéncia.

Nesse contexto em que, além de tudo, a imagem perde seu valor de identificacdo e de
apreensdo do mundo, uma vez que é produzida em excesso e com o intuito de gerar lucro e
ndo identificacdes transformadoras, a poesia surge relegada, tal como cisco insignificante no
canto de uma cultura histérica. Mas, talvez por isso mesmo, mais inovadora, mais livre, mais
desesperada na tentativa de devolver “qualidades de homem” ao proprio homem, como afirma
Manoel de Barros (2000). Esta reconstrucdo do homem se daria na medida em que ele voltaria
a ter uma visdo das coisas, como uma crianga que vé o mundo e se sente ainda conectado a
ele, aos elementos da natureza, base de qualquer imagem poética.

Para que um texto sugira visualidade precisa ter sido escrito por quem tem olhos de
ver. Do sul do Mato Grosso, Brasil, Manoel de Barros capina, cava, desenterra, desbrava,
descortina 0 que tem para ser visto, 0 que ndo € normalmente visto, 0 que poderia ser Visto.
Do sul da Huila, em Angola, Ana Paula Tavares percorre, capta, registra, focaliza, enquadra o
que tem para ser visto, o que também ndo € normalmente visto, o que também deveria ser
visto.

A semelhanca entre os dois poetas também pode ser percebida nas ilustracbes que
acompanham os livros de Manoel de Barros e o livro Ritos de Passagem de Paula Tavares.
Martha de Barros é a responsavel pelos tracos simplistas, similares a desenhos infantis e
rascunhos das obras do pai. Em Ritos de Passagem parece ser com a mesma proposta estética
que Luandino Vieira assina as ilustracdes, algumas delas anexadas ao final deste trabalho.

A relacdo da obra de Paula Tavares com a poesia de Manoel de Barros acontece, como
se pretendeu demonstrar neste capitulo, tanto na tematica voltada para as coisas da terra,
qguanto na alusdo direta que ambas fazem as artes visuais € aos mecanismos atuais de
manipulacdo de imagens. Outro ponto em comum entre as duas poéticas é a relacdo do corpo

do homem com a natureza como € aludido por Paula Tavares no poema “O Lago da Lua”:

Aquela mulher que rasga a noite

com seu canto de espera

néo canta

Abre a boca

E solta os passaros

Que lhe povoam a garganta. (TAVARES, 1999, p.17).
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Aqui o canto da mulher passa a ser “povoado de péssaros”, ou seja, hdo é mais um
canto qualquer. A natureza invade o corpo da mulher. A beleza do péssaro e do seu vOo se
presta a engrandecer o canto da mulher. O canto de espera é capaz de se preparar, de ser
povoado pelos passaros, até que esteja pronto para fluir. Ndo é um canto a toa, efémero,
produzido rapidamente. E através do mesmo processo que, em Manoel de Barros, o lodo
invade o corpo do homem. A imagem do lodo, formado em locais ermos, esquecidos €
utilizada para revelar o abandono, a soliddo de alguns homens.

De acordo com Pereira (2007), no artigo “A Circularidade Inacabada de Paula
Tavares”, muitas vezes nos textos literarios africanos acontece uma ruptura, seja no campo
semantico, sintatico ou lexical como uma forma de enfrentamento entre tradicdo e
transformacéo. Nesse sentido, como observa Pereira (2007), a poesia de Ana Paula Tavares
inscreve-se em processo de ‘“reterritorializacdo” da cultura e da lingua angolanas, mais
especificamente da poesia angolana de “invencao” ou de “gozo estético”. Ainda para Pereira,
Paula Tavares tem o desejo de tecer um panorama cultural no qual a palavra é tudo. Para a
autora, Tavares produz imagens como se fossem pequenas e repentinas iluminagdes, iguais “a
pedra que produziu lume”, descrita em um dos seus poemas. Confirma-se, na observacao de
Pereira que a linguagem de Paula Tavares é pontuada por metaforas ou alusbes a serem
decifradas.

Se 0 material para a obra de Manoel de Barros ¢ o Mato Grosso do Sul, regido que foi
morar num verdadeiro processo de desbravamento, para Paula Tavares é o sul de Angola,
regido de sua infancia, que é reacessado através da memoria. A poetisa, tendo nascido no
Lubango, provincia da Huila, onde viveu parte da sua infancia, realiza seus estudos superiores
em Lisboa, onde hoje atua como professora da Universidade Catélica de Lisboa. Tavares
sempre trabalhou ligada a area cultural, tendo atuado como profissional em diferentes areas da
cultura como a Museologia, Arqueologia e Etnologia, Patrimdnio, Animacao Cultural e

Ensino. A plasticidade da regido da Huila é marcante em seus textos. Sobre isso, afirma:

A Huila desempenhou um papel particular em «termos» de cheiros, sons, cores,
cancdes que me marcaram muito do ponto de vista estético. Essa era procura. Por
outro lado, eu vivi esse tempo no limite entre duas sociedades completamente
distintas — e talvez ndo tenha conseguido compreender nenhuma das duas. Por isso
tentei refletir e escrever sobre partes de uma e partes de outra que me marcaram
fundamentalmente. A Huila, tal qual era na minha juventude, era o limite entre duas
sociedades bem distintas: a sociedade europeia — é uma cidade com muitas
caracteristicas europeias: uma cidade de planalto, onde faz frio, e verde... E, por
outro lado, uma sociedade africana que era ignorada pela cidade europeia. (LABAN,
1991, p. 849).
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A sociedade sobre a qual Paula Tavares escreve apresenta, de um lado caracteristicas
europeias e de outro uma cultura africana praticamente ignorada. Para revelar esta
africanidade ignorada a poeta ndo faz simplesmente descricbes de sua terra, da sua gente,
seguindo um processo que, para Luké&cs, “rebaixa 0os homens ao nivel das coisas inanimadas”
(LUKACS, 1967, p.69). Ela capta “os cheiros sons, cores e pedagos e cangdes” em frames,
em momentos fotogréaficos, em momentos cinematograficos, e cria, assim como Manoel de
Barros, imagens que sugerem associa¢ées mais profundas.

As obras de Manoel de Barros e Paula Tavares revelam a capacidade de estabelecer
paralelos, conexdes, transformar em verbos as imagens mentais que surgem num processo de
devaneio e apds um trabalho de contemplagdo do cotidiano. O verbo que surge deste processo
tem o potencial de incomodar o leitor, tirando-o do seu lugar de conforto.

Manoel de Barros propde a valorizacdo de elementos esquecidos, de ciscos, de
animais, de objetos rejeitados. Paula Tavares, por sua vez, procura revelar elementos que
ainda ndo ganharam visibilidade. Através de um dialogo entre oralidade e forga visual,
Tavares chama atencdo também para a cultura ancestral da sua regido. As marcas que
construiram sua cultura e os rituais que ainda organizam o dia-a-dia do seu povo s&o
colocados, lado a lado, aos pequenos frames de um momento novo, de redescoberta, tanto da
mulher diante de si mesma, quanto do homem-cidaddo, habitante de um espaco em
reconstrugao.

A capacidade que ambos o0s poetas revelam de vivenciar o cotidiano e de pensar por
imagens alude a proposta de Calvino descrita no inicio do capitulo. Calvino defende a

visibilidade como ferramenta para uma:

[...] possivel pedagogia da imaginacdo que nos habitue a controlar a propria visdo
interior sem sufoca-la e sem, por outro lado, deixa-la cair num confuso e passageiro
fantasiar, mas permitindo que as imagens se cristalizem numa forma bem definida,
memoravel, auto-suficiente, “icastica”. (CALVINO, 2009, p.108).

A poesia de Paula Tavares e Manoel de Barros atenderiam a esta possivel pedagogia
da imaginacdo defendida por Calvino. Com “olhos de ver”, os poetas enxergam suas terras,
suas gentes, suas coisas, experienciam estas cenas cotidianas através da presenca e da
contemplacdo destas imagens. Posteriormente, através do devaneio, associam essas imagens
de forma a sugerir uma relacdo préxima e intensa entre todos os elementos que formam seus
espacos. Através do labor com a lingua, traduzem estas imagens mentais em poesia para o

leitor, num convite para uma viagem imagética que revela novas perspectivas e dimensoes.
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3 ESPACO, ORALIDADE E CORPO

Para Massey (2008), o espaco € produto de inter-relacGes, esfera da possibilidade de
distintas trajetérias, por isso multiplo, sempre em construcdo. Nesse sentido, o espaco €
entendido como “a simultaneidade de estdrias-até-agora”. (MASSEY, 2008, p.29). Ora, se
espaco seria o local de convergéncia de estdrias-até-agora, e se estas estorias sdo produzidas
por seres vivos, que a todo o momento renovam e acrescentam dados a essas narrativas, 0
conceito de espaco nunca poderia ser relacionado a algo estatico, definido. Nesse sentido,
Massey alerta para o perigo de se relacionar espaco e tempo categorizando comunidades que
estariam “atras de outras” no processo de globalizacdo. Para a autora, “esta cosmologia de
Unica narrativa oblitera as multiplicidades, as heterogeneidades contemporaneas do espaco.
Reduz coexisténcias simultaneas a um lugar na fila da historia”. (MASSEY, 2008, p. 24).

E justamente desse ou sobre este espaco de multiplas existéncias, territorio que abriga
estorias-até-agora que fala a poesia de Paula Tavares e Manoel de Barros. Os poetas falam de
espacos que poderiam ser considerados como estando atras de outros no processo de
globalizacdo: o estado do Mato Grosso e a regido da Huila, ao sul de Angola. Estes espacos
sdo, a0 mesmo tempo, palco para a trajetéria de um homem que se constroi e se modifica a
medida em que testemunha e interfere em sua evolucao.

No caso de Paula Tavares, 0 espaco enfocado ainda € significado por rituais ancestrais
através dos quais homem e natureza pautam suas relacdes em bases de co-participagéo, co-
criacdo. No caso de Manoel de Barros, o espaco é revelado em seus detalhes, nos ciscos, nos
rejeitos da sociedade. Animais, vegetais e homens adquirem, em ambas as poesias, 0 mesmo
grau de relevancia e o0 mesmo potencial de ganhar o enquadramento, o centro da imagem.

O registro dessas trajetorias que formam o espaco sobre o qual os dois escrevem
trabalham com nocdes de edi¢do e enquadramento caras as artes visuais, luz e cores seriam
manipuladas cuidadosamente, através do labor com a lingua, para que a imagem ideal seja
alcancada. Este processo € realizado como se 0 poeta utilizasse ora uma camera fotografica,
ora uma camera cinematografica, ligeira, pronta a todo instante, altamente sofisticada, cheia
de zooms*, travellings® e efeitos de edicéo °.

Se comparados em termos de desenvolvimento econdmico e tecnoldgico, tanto o sul

da Huila, quanto o pantanal matogrossense, cenarios de uma boa parte dos poemas de Paula

* Aproximacdes e afastamentos da cAmera.

Movimentos onde a camera se desloca, horizontal ou verticalmente, aproximando-se, afastando-se ou
contornando os personagens ou objectos enquadrados, sendo para isso utilizado algum tipo de veiculo.
® Cortes e montagem de cenas



38

Tavares e Manoel de Barros, poderiam ainda “estar aguardando um lugar na fila da histéria”
(MASSEY, 2008), longe ainda de estarem integrados ao mundo globalizado, uma vez que a
globalizacdo, a0 mesmo tempo em que abre fronteiras e possibilidades, também padroniza e
massifica olhares, experiéncias e padrdes.

Apesar de escreverem sobre estes espacos, 0 deslocamento se faz essencial para a
construcdo de uma bagagem visual que marcara a poética dos autores. Paula Tavares escreve
da Europa, Manoel de Barros, antes de se instalar no Pantanal, vai viver em Nova York,
Chile, e passa, anualmente, uma boa temporada no Rio de Janeiro. Nesse deslocamento,
ambos tém contato com o que haveria de mais contemporaneo em termos de expressao visual
e estes espacos passam a ser narrados com as “armas do sistema global”. Paula Tavares e
Manoel de Barros apuram o olhar de acordo com padrbes contemporaneos: ligeireza de cenas;
infinitas possibilidades de associac¢des; fragmentacdo dos seres e dos objetos; possibilidades
diversas de interacdo. Mas é no espacgo longinquo da Huila e do Pantanal que vdo buscar sua
matéria de poesia.

Esses padrdes contemporaneos de manipulacdo de imagens alteram significativamente
a experiéncia do cotidiano. Se Paula Tavares e Manoel de Barros adotam esses mecanismos
para ampliar detalhes e elementos de suas culturas, € porque estdo, apesar de munidos com as
armas do sistema, afastando-se da realidade vivida pela midia de massa. De acordo com César
Guimardes (2003), a experiéncia do real, em grandes centros urbanos, perde significacdo ja
que definida e nivelada de acordo com padrdes globais e massificantes, ou seja, a experiéncia
se valida e se guia pela midia de massa. O excesso de imagens oferecidas por essa midia torna
impossivel uma apreciacgéo real e duradoura do que é captado pela viséo.

Como discutido no capitulo anterior, as interacbes humanas, face a face, perdem lugar
para uma virtualizacdo da experiéncia e a relacdo do homem com o espaco limita-se a um
mero deslocamento e satisfacdo de necessidades imediatas. Nesse sentido, de acordo com
Saramago, no documentario Janela da Alma (2000), estariamos atualmente vivendo como na
Caverna de Platdo atual, que nos permitiria ver apenas a superficialidade destas imagens.

Nesse sentido, Paula Tavares e Manoel de Barros, mesmo absorvendo o que esse
processo globalizante oferece de mais contemporaneo em termos de tecnologia e expressao
(fotografia, artes plasticas, cinema...), se voltam as suas origens para delinear um espago onde
as relagdes homem-homem, homem-terra ainda sdo, ou poderiam ser, duradouras, relacbes de
trocas reais. Através da palavra poética motivada pela linguagem das artes visuais, 0s dois
poetas oferecem como produto, ironicamente, também imagem, mas uma imagem nova,

editada de forma a aproximar 0 homem da sua terra e vice-versa.
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Sobre a influéncia da imagem em sua trajetdria o poeta Manoel de Barros mostra-se

em poema:

Eu sou dois seres.

O primeiro é fruto do amor de Jodo e Alice.

O segundo é letral.

E fruto de uma natureza que pensa por imagens,

Como diria Paul Valéry. [...]. (BARROS, 2010, p. 437).

A influéncia de Dali, Mir6, Kurosawa e Charles Chaplin é admitida pelo poeta em
versos e em entrevistas. E com esse olhar “contaminado” pelas artes visuais que o poeta ira
revelar seu chdo. As imagens de integracdo entre homem e espago s6 se tornam possiveis
porque 0 poeta consegue olhar com atengdo para as pequenas coisas que as formam. Para o
poeta, a visdo é essencial para revelar o chdo. No poema “Apéndice”, Manoel de Barros

afirma;

Olho é uma coisa que participa o siléncio dos outros
Coisa é uma pessoa que termina como silaba
O chéo é um ensino. (BARROS, 2010, p.184).

Olho que vé o siléncio, que aprende com o chdo e que apreende o chdo que, por sua
vez, precisa deste olho, deseja ser narrado. E sobre esse chdo que pede a imagem que Manoel

de Barros fala no poema abaixo:

[.-]

O chéo tem gula de meu olho por motivo que meu olho tem escérias de arvores.

O chéo deseja meu olho vazado pra fazer parte do cisco que se acumula debaixo das
arvores

O chédo tem gula de meu olho por motivo que meu olho possui um coisario de
nadeiras.

O chéo tem gula de meu olho pelo mesmo motivo

que ele tem gula por pregos por latas por folhas.

A gula do chao vai comer meu olho.

No meu morrer tem uma dor de arvore. (BARROS, 2010, p. 323).

Esta gula do chdo pelo olho, gula em se fazer imagem, vem da mesma necessidade que
o chao tem de revelar todas as “estorias-até-agora”, sejam elas de pregos, de latas, de folhas,
de quaisquer organismo Vvivo ou objeto inanimado que tenha compartilhado de sua existéncia.

Ainda sobre o olhar, Manoel de Barros afirma:

21
Eu bem sabia que a nossa visdo é um ato
Poético do olhar
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[.-]
Eu queria que minhas palavras de joelhos
no chdo pudessem ouvir as origens da terra. [...]. (BARROS, 2010, p. 461).

A dimensédo poética do olhar, em Manoel de Barros, serve como uma camera que se
coloca no solo, para ouvir as origens da terra, falar da terra, integrar o homem a terra, a si
mesmo e a todos 0s objetos com os quais compartilha essa trajetoria, sejam eles ciscos, latas...
Ou seja, o olhar deve estar motivado por uma dimensao poética para gerar experiéncias reais,
para propor também uma relagdo de troca e ndo apenas de exploracdo entre homem e terra.

E de joelhos no chdo que o poeta consegue ver a terra; € com olhos de ver que o poeta
consegue transformar a terra em imagem; e é com olhos influenciados pelo cinema, fotografia
e artes plasticas que seus poemas revelam esse “chdo cheio de homem” e esse “homem cheio
de chdo”. Nos poemas abaixo, as relacGes entre olhar, chdo e imagens ficam ainda mais

evidentes:

VI

Escuto o rio:

é uma cobra

de agua andando

por dentro de meu olho. (BARROS, 2010, p. 96).

A imagem da cobra para representar o rio é alcancada através da metafora. Olho que
Vé a ponto de participar, imagem capaz de possuir o objeto “dentro do olho”, imagem livre, de
devaneio, capaz de ver o rio como cobra que anda. O rastejar de cobra, curva, se presta a dizer
o rio. Visdo que, mediada pela palavra, oferece novas possibilidades de experienciar o espaco.

Esta nova experiéncia do espaco tambem fica claro no poema abaixo:

1. APROVEITAMENTO DE MATERIAIS E PASSARINHOS DE UMA
DEMOLICAO

PASSEIO N 2

Um homem (sozinho como um pente) foi visto da varanda pelos tontos
Na voz ia nascendo uma arvore

Aberto era seu rosto como um terreno. (BARROS, 2010, p. 159).

E também através do processo metaférico que o estado de soliddo do homem se
assemelha a imagem de um pente. Para 0 poeta, esta construcdo imageética s6 pode ser feita
pelos tontos (aqui na mesma categoria dos loucos, dos poetas, das criangas). O nascimento da

arvore na voz e a abertura do seu rosto como um terreno sdo metaforas que aproximam o
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homem, em toda a sua soliddo, do espaco que habita. O processo metaforico se faz de acordo

com o que esclarece Ramos no trecho abaixo:

Enquanto no processo metonimico as idéias se relacionam umas com as outras de
uma maneira linear e continua, em funcdo da causalidade que existe, por exemplo,
entre a parte e o todo, ou o abstrato e o concreto, no caso da metafora tal
relacionamento ndo se da sintagmaticamente, ou seja, numa relacdo local, mas
paradigmaticamente, de uma maneira ndo-local (RAMOS, 2003, p. 102).

As metéforas imagéticas criadas por Manoel de Barros relacionam objetos distantes
em termos de funcdes, de localizacdo e de género (animais, vegetais...). O “homem sozinho”
podia ser sO “0 homem sozinho”, mas a sugestdo imagética de Barros é capaz de se apropriar
da imagem do pente para criar uma nova condicdo de soliddo. S6 os “tontos” conseguem Vé-
lo “dando a luz a uma arvore na sua voz”, abrindo seu rosto “como um terreno”. Nas
metéaforas de Manoel de Barros, a natureza e 0 homem estdo juntos, em dor, em sofrimento,
em prazeres. S80 sugestdes imagéticas capazes de perceber o espaco com um olhar mais
desarmado, um olho que consegue captar, como a lente de um bom fotdgrafo, as varias
nuances e os Varios elementos que configuram este espaco. E este olhar, como que dotado de
efeitos especiais, ao melhor estilo do cinema contemporaneo, que é capaz de revelar arvores

saindo da boca, ou, como no poema abaixo, um “vidro mole que corre atras da casa”:

XIX

O rio que fazia uma volta atras de nossa casa era a imagem de um vidro mole que
fazia uma volta atras de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta que o rio faz por tras de sua casa se
chama enseada.

Né&o era mais a imagem de uma cobra de vidro que fazia uma volta atrés de casa.

Era uma enseada.

Acho que 0 nome empobreceu a imagem. (BARROS, 2010, p. 303).

O rio que pode ser visto como cobra em alguns momentos, agora, através de uma nova
construcdo imagética, € como vidro mole a rastejar atras da casa. A imagem acessada pelo
devaneio poético se constroi por metafora capaz de perceber o rio de uma nova forma. Se o
olho Vvé o rio, a imaginacdo do poeta é capaz de associd-lo livremente a outros objetos. Se a
metéfora é a imagem livre, a poesia € a palavra livre, sempre enriquecida.

A matéria de poesia para 0s “tontos” vem do homem, vem do chdo e de tudo que
habita este chdo, como a ostra, matéria frequente da poesia de Manoel de Barros, que afirma:
“0 0ss0 da ostra. A noite da ostra. Eis um material de poesia”. (BARROS, 2010, p. 162).
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Essa visdo “de tontos”, ao mesmo tempo em que inventa, deixa-se levar, como uma
camera &gil, leve, descompromissada, como em “os patos prolongam meu olhar... Quando
passam levando a tarde para longe eu acompanho...” (BARROS, 2010, p. 336).

Para que este olhar atinja tal liberdade € preciso que o homem sinta-se plenamente
integrado ao todo e plenamente presente na experiéncia desse todo para poder codifica-lo e
depois recodifica-lo. Segundo Manoel de Barros, é preciso atingir o estado da terra para,
através do labor com a lingua, revelar este olho que vé de fato.

E preciso entrar em estado de arvore.

E preciso entrar em estado de palavra.

Sé quem estd em estado de palavra pode

enxergar as coisas sem feitio. (BARROS, 2010, p. 363).

Para que a poesia possa se motivar a partir de uma imagem € preciso que 0 poeta
enxergue de fato e, para que ele enxergue é preciso estar presente de fato na experiéncia do

cotidiano. Como propde Manoel de Barros, € preciso ser pedra, ser lagarto...

A PEDRA

Pedra sendo

Eu tenho gosto de jazer no chdo

S6 privo com lagarto e borboletas.

Certas conchas se abrigam em mim. (BARROS, 2010, p. 405).

Esta integracdo do homem com os outros elementos da terra também € muito relevante
na poesia de Paula Tavares. No poema “Rapariga”, € sobre um hibrido, formado por

“ancestrais”, “bois” e “arvores” que fala a poeta.

RAPARIGA

Cresce comigo o boi com que me vao trocar
Amarram-me as costas a tabua Eylekessa
Filha de Tembo

organizo o milho

Trago nas pernas as pulseiras pesadas

Dos dias que passaram...

Sou do cla do boi-

Dos meus ancestrais ficou-me a paciéncia

O sono profundo do deserto, a falta de limite...

Da mistura do boi e da arvore

a efervescéncia

0 desejo

a intranqilidade

a proximidade [...]. (TAVARES, 2007, p. 48).
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A rapariga que motiva o poema faz parte de um povo, de um grupo étnico que se liga a
criacdo do gado. Tanto ela, quanto o boi, que entdo pode ser visto como um animal-totem para
essa cultura, crescem juntos, um espelhando-se no outro. A rapariga é fruto dos ancestrais, do
boi e da arvore, ao mesmo tempo. Ser integrado, resultado do todo que forma o espaco no
qual habita. Os elementos de um ritual de passagem, tdo claros no poema (a tdbua Eylekessa,
pulseiras pesadas nas pernas...), marcam a relacdo do eu poético com a tradicdo pastoril do
seu povo. A rapariga aceita e da continuidade aos rituais e, metaforicamente, alude as imagens
do boi e da arvore para revelar um desejo pronto para irromper do seu corpo.

A comparacgdo da mulher com elementos da natureza se mostra em outro poema:

HISTORIA DE AMOR DA PRINCESA OZORO
E DO HUNGARO LADISLAU MAGYAR

Primeiro momento

Meu pai chamou e disse:
Mulher, chegou a hora, eis o senhor da tua vida
Aquele que te fara arvore [...]. (TAVARES, 1999, p. 47).

A comparacdo da mulher com a arvore é feita no sentido de revelar uma tradicdo: ¢ a
palavra do pai que, metaforicamente, anuncia, através da comparacdo com a arvore, que a
mulher esta pronta para frutos. E também o pai que, de acordo com a tradi¢do, escolhe o
homem com quem a filha se unira para ser mae. Para o leitor habituado a outras cenas, outros
estimulos, a imagem da mulher-arvore pode gerar um estranhamento. E através, inclusive,
deste estranhamento, que a metafora ganha em potencialidade. Entretanto, € preciso uma
leitura mais elaborada, (da mesma forma que € preciso uma escrita mais elaborada) para que
seja possivel compreender todo o sentido das relacdes evidentes na construcdo metaférica
mulher-arvore. Se por um lado o sentido imagético fica reforcado na comparacdo mulher-
arvore, por outro esta imagem apenas reforca uma tradicdo inteira, em que € o pai quem
determina o exato momento no qual a mulher, como a arvore, podera dar frutos.

Em outro poema, Paula Tavares, mais uma vez, usa a natureza como metafora de

sensacdes humanas.

CAOS

CACTUS

CACOS

Maos feridas d espinhos

Pousadas passaros no meu rosto. (TAVARES, 2001, p. 21).
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As maos estariam feridas pelo cactus, ou pelo caos? As maos feridas de espinhos que,
feito péssaro, pousam no seu rosto seriam as maos que carregam sofrimento? S&o estas
metaforas que abrem o leque de possibilidades de interpretacdo, que déo liberdade a poesia,
que a deixam deslocar-se livre, como passaros, leve...

No trecho do poema abaixo esta integracao fica mais clara e a paixdo pelos “labios de

prata” atinge um ser integral:

Pra ndo morrer dos teus labios de prata
Era preciso ndo ser mulher, passaro e gente. (TAVARES, 2001, p. 24).

Miranda (2005) afirma, no artigo Geografias Imaginarias da Terra, que a relacdo da
terra com a carne € a relacdo mais antiga da historia e ressalta que na matéria da terra e na

matéria da carne existiria algo de “profundamente perturbador”. Para o autor:

[...] forcas elementares atravessam a matéria, provocando éxtases e terrores [...] a
Terra e a carne sdo 0s fendmenos mais arcaicos a que possamaos recuar, € a histéria
terminaria se fossem verdadeiramente controlados, se a terra fosse domesticada e a
fragilidade da carne anulada. (MIRANDA, 2005, p. 41).

Esse misterio e fragilidade inerentes a carne e terra, esse algo de profundamente
“perturbador”, permeiam a poesia de Paula Tavares e Manoel de Barros. E, em ambos, é o
retorno as origens, ao primitivo, que funciona como matéria de seus escritos. No caso de
Paula Tavares, o retorno a origem remonta a um respeito e valorizacdo das tradigdes de
Angola, mais especificamente da Huila. Manoel de Barros, por sua vez, escreve sobre uma
regido mais nova e ainda sem tradicGes marcantes e por isso retrocede ainda mais. Nas duas
poéticas fica claro o gosto pelo primitivo, pelo inicial, pelo que vem antes do momento da
descricdo (os primordios das estdrias-até-agora). Sobre isso Manoel de Barros chega a
afirmar: “um dia me chamaram primitivo: Eu tive um éxtase.” (BARROS, 2010, p.371).

O que vem do chédo ganha suas palavras, enriquecidas, imiscuidas com a terra, “cheias

de libélulas™.

1.

Das vilezas do chdo

Vém-lhe as palavras

Chega tém ouro

Até. Chega libélulas.

MURMURIOS O RECITAM SOBRE A TARDE. (BARROS, 2010, p. 251).
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No poema abaixo, Manoel de Barros fala mais uma vez sobre a experiéncia do chdo

(“boca na pedra”, ter “dom de arvore™) que mora no olho, que pede o olho.

5.
Antissalmo por um desheroi

A boca na pedra o levara a cacto

a praga o relvava de passarinhos cantando
ele tinha o dom da arvore

ele assumia o peixe em sua soliddo

seu amor o levara a pedra

estava estropiado de arvores e sol

estropiado até a pedra

até o canto

estropiado no seu melhor azul

procurava-se na palavra rebotalho

por cima do labio era so lenda

comia o infimo com farinha

o ch&o vigava no olho

cada passaro governa sua arvore. (BARROS, 2010, p.125).

E sobre um homem “estropiado de arvores e sol”, que persegue o detalhe, 0 menor, 0
que vem de baixo, o que ajuda a compor o todo, o que “come o infimo com farinha”, que
compartilha de tudo o que o espaco Ihe oferece, que fala a poesia de Manoel de Barros. Para
reforcar esta necessidade de se enxergar o que ndo € normalmente visto Manoel de Barros se
apoia em construcdes imagéticas que modificam a funcéo de alguns elementos (a arvore vira
um dom, a pedra um estado romantico, o passaro é capaz de governar). Da mesma forma que
estas metaforas do poema acima modificam a funcdo de alguns elementos, em outros
momentos 0s substantivos adquirem funcdes adjetivas, capazes de alterar o estado do sujeito,
como o homem que € “levado a cacto”. Cacto passa a significar, assim, um estado de espirito,
um comportamento.

A palavra “estudada a forca para errd-la ao dente” vem para revelar o simples, o
original, o detalhe. O que de tdo simples pareceria 6bvio, mas que, espantosamente, perde
lugar, ganha o esquecimento. O apelo ao primitivismo é tamanho que o poeta afirma querer
“pegar na semente da palavra”, e defende uma palavra inicial: “a infancia da palavra ja vem
com o primitivismo das origens” (BARROS, 2010, p. 458). Essa volta a infancia da palavra se
faz por metéforas, capazes de revelar as junces entre homem e terra que o poeta é capaz de

fazer. Sobre isso o poeta diz:
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[.-]

As metéforas fazem o caminho das origens.

Pois que minhas visdes tinham tudo a ver com o caminho das origens.
[...]. (BARROS, 2010, p. 464).

Para fazer esse caminho das origens era preciso “desver o0 mundo”, ou seja, deixar de
vé-lo do jeito habitual para vé-lo de fato. A palavra precisa ser livre, “ter libélulas”, para
revelar essas novas possibilidades da visdo. Se o olho “desvé”, no devaneio a metéfora surge

oferecendo novas possibilidades para a visédo deste mesmo espago:

Primeira parte
MENINO DO MATO

[.]

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

E através da visdo que o poeta consegue enxergar 0 espaco que 0 cerca em toda a sua
esséncia, em todos os seus elementos de origem. E é, através dos devaneios, que essas visoes
se agrupariam em metéaforas, para depois serem codificadas pela palavra, por uma palavra
altamente influenciada pelos recursos contemporaneos de edi¢do e construcdo de imagens.
Alguns desses recursos se mostram no poema abaixo no qual o vento é visto como um cavalo

em galope:

Os sonhos ndo tém comportamento.

Sempre havia de existir nos sonhos daquele

Menino o primitivismo do seu existir

E as imagens que ele organizava com o auxilio

das suas palavras eram concretas. Ele até chegou um dia a pegar na crina
do vento.

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

E preciso ver com um olhar primitivo para ser capaz de visualizar o vento. Quando o
vento ganha crinas, a metafora com o cavalo e seu galope se completa. E a partir do sonho, do
devaneio, que a imagem do vento pode se tornar visivel e ser associada a outras imagens,
como a de um cavalo, por exemplo. Para que a imagem mental possa ser compreendida pelo
leitor, o poeta utiliza o significante “crinas”.

Todos estes devaneios e novas palavras criam imagens, também novas, de um homem
que contém em si a terra, uma terra avida por também conter o homem. Uma relacdo capaz de

enriguecer ambos. No poema abaixo Barros escreve:
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Sapos desejam ser-me.
Quero cristianizar as aguas.
J4 enxergo o cheiro do sol. (BARROS, 2010. p.357).

O sentido implicito no desejo do sapo pelo homem ¢é a integracdo entre todos os
elementos, integracdo essa que da ao homem, inclusive, a possibilidade de interferir nesse
espaco “cristianizando” as aguas. Cristianizar seria purificar, interferir positivamente na agua.
Da mesma forma que o sapo deseja adquirir qualidades humanas, o homem de Barros quer
co-criar com a natureza. Essa relacdo de proximidade e troca é sugerida pelo poeta através da
sinestesia, ja que oferece ao leitor palavra, imagens, sons e cheiros. Para que essas imagens
surjam, entretanto, 0 homem precisa sair da sua posicdo de homem e “ser” e sentir 0s outros
seres que o circundam. Parece ser este 0 sentido construido neste outro verso: “ja me dei ao
desfrute de ser a0 mesmo tempo pedra e sapo.” (BARROS, 2010, p. 420).

Essa profunda relacdo entre homem e terra também é trabalhada por Paula Tavares.
No livro Ritos de Passagem, a poeta relaciona as mudancas e as fases do corpo diretamente
aos frutos da terra. Aqui, o cine-olho de Paula Tavares revela, como se em sofisticados
movimentos de camera, cheios de efeitos especiais, o interior dos frutos. O foco é tao fechado
num primeiro momento, que o corpo da fruta é quase confundido com o corpo da mulher. Na
medida em que “a cadmera vai abrindo o foco”, “vai se afastando do objeto”, ou seja, no
momento em que a palavra vai se construindo, € que a metafora se revela. Nos poemas abaixo

esse cine-olho funciona aproximando terra e homem:

O MIRANGOLO

Testiculo adolescente

purpurino

Corta os labios &vidos

Com sabor 4cido da vida encandesce de maduro

e cai

submetido as trezentas e oitenta e duas feitigarias do fogo
transforma-se em geléia real:

ILUMINA A GENTE. (TAVARES, 2007, p.24).

O mirangolo, frutinha tipica da Africa, pequena, arredondada e arroxeada, seria como
o testiculo adolescente que fica maduro com “o sabor &cido da vida”. A fruta, trabalhada no
fogo, vira geléia. O testiculo adolescente, ao ser movido “pelas feiticarias do fogo” (pelo calor
da sensualidade?), produziria “geléia real”, geléia capaz de iluminar a vida. lluminar, aqui,

poderia ser entendido como resultado da fertilizacdo? Da vivéncia do prazer?
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No poema A ANONA o cine-olho de Paula Tavares capta a possivel proximidade

entre a fruta e o corpo da mulher:

A ANONA

Tem mil e quarenta e cinco carogos cada um com uma circunferéncia a volta
agrupam-se todos (arrumadinha)
no pequeno Utero verde da casca. (TAVARES, 2007, p.22).

A anona, conhecida também como fruta do conde, tem, de acordo com poema, mil e
quarenta e cinco sementes comestiveis no seu interior, assemelha-se a um Utero feminino
cheio de 6vulos. Aqui, a imagem vai se revelando em recortes, editada, uma cena que corta
para outra (para usar um termo do cinema na construgdo de roteiros). Se féssemos pensar em
cenas cinematograficas, essa comecaria com um primeirissimo plano da anona; depois
cortaria para o close dos mil e quarenta e cinco carogos; depois a camera faria um zoom out
para mostra-los agrupados, na totalidade. A cena cortaria de novo para, em zoom, revelar o
interior da casca, de forma a aproxima-lo da imagem dos 6rgéos sexuais femininos (vagina,
utero); ¢ s6 quando a palavra “casca” surge que a imagem vai, em lenta fusdo, voltando a
imagem da casca do fruto, revelando a anona novamente na sua totalidade.

No poema A Néspera, o cine-olho de Paula mais uma vez funde a imagem da fruta a
de uma mulher:

A NESPERA

Doce rapariguinha-de-brincos

Amarelece o0 sonho

deixa que o orvalho

de manso

Ihe arrepie a pele

SABE A POUCO. (TAVARES, 2007, p. 28)

Aqui a delicadeza e leveza da néspera (também conhecida no Brasil como ameixa-
japonesa) € a mesma da rapariguina-de-brincos, que ingenuamente se arrepiaria com o
orvalho, no inicio das suas experiéncias.

No poema abaixo, o cine-olho de Paula Tavares vai revelando em uma sequéncia de
cenas, a manga, que bem podia ser também um corpo feminino. As “cenas da manga” vao
ganhando novas possibilidades de interpretacdo na medida em que ganham a palavra, cheia de

“humanidades” (pele, mantos, coracdo):
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A MANGA

Fruta do paraiso

companheira dos deuses

as maos

tiram-lhe a pele

dictil

como se de mantos

se tratasse

surge a carne chegadinha fio a fio
ao coragao:

leve

morno

mastigavel

o0 cheiro permanece

para que a encontrem

os meninos pelo faro. (TAVARES, 2007. p.32).

A casca da manga, metaforicamente, se assemelha a mantos, a panos, que vao sendo
tirados, descobertos, para revelar a carne feminina. O cheiro da manga remetendo ao cheiro da
mulher, da fémea, reforca a intencdo sensual e sexual do poema.

Nos poemas de Paula Tavares a experiéncia do espaco se mistura a experiéncia da
matéria. Para Yi-Fu Tuan (1983, p.10), experienciar € apreender, significa atuar sobre o dado
e criar a partir dele. A palavra experiéncia vem da mesma raiz latina (per) que estd em
experimento, expert e perigoso. Para experimentar é necessario aventurar-se no desconhecido
e experimentar 0 novo. E a experiéncia arriscada de um olhar que vé além, que integra, que
ndo teme ir ao que ha de mais “profundamente perturbador” da matéria da carne e da matéria
da Terra. E sobre esta experiéncia do espaco misturada a do corpo de que fala Manoel de

Barros no poema abaixo:

-

Nosso conhecimento néo era de estudar em livros.

Era de pegar e de apalpar de ouvir e de outros sentidos.
Seria um saber primordial? [...]. (BARROS, 2010, p. 450).

O homem citado por Barros pega, apalpa e ouve 0 espago, ou seja, através de uma
relacdo sinestésica este espaco pode ser percebido como um todo, experienciado na sua
plenitude.

Em Paula Tavares e Manoel de Barros a codificacdo do cotidiano é fortemente
influenciada pelas artes visuais (cinema, fotografia, artes plasticas...). E justamente com este
olhar plastico, ora fotografico, ora cinematogréafico, que os dois poetas ultrapassam os 3602

graus de possibilidade de visdo. E através desta experiéncia visual que as duas poéticas, aqui
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estudadas revelam, por meio da palavra, o que da terra habita 0 homem e 0 que do homem
habita a terra.

Ora, se para 0s poetas as imagens que enxergam, em perspectiva, sdo livremente
trabalhadas no devaneio e, posteriormente, registradas através da palavra poética, a leitura
destas poesias nos propde o caminho inverso: através da poesia acessamos o devaneio visual
dos poetas e, atraves dele, chegamos a uma imagem capaz de aproximar-nos da terra e das
coisas que veem dela. Essas seriam imagens de integracdo e a apreciagdo delas consistiria em
uma experiéncia estética real.

A experiéncia estética, de acordo com Schiller (1991), é capaz de realizar um
equilibrio entre o lado racional e o lado emocional. Através de uma experiéncia estética o
individuo, depois da reagdo fisica, é capaz de racionalizar e de ter uma atitude consciente e
reflexiva. Para Manoel de Barros, diferentemente de Schiller, o belo ndo esta associado a
padrdes classicos e a estruturas rigidas. O poeta sugere ver beleza nos detalhes, nos ciscos,
nos rejeitos. A poesia de Paula Tavares e Manoel de Barros eleva a categoria de imagens
altamente sofisticadas esses detalhes, esses seres e objetos descartados. Ela também é capaz
de gerar no leitor uma reflexéo e a reavaliacdo da funcdo desses objetos.

E justamente sobre essa experiéncia estética real que fala Manoel de Barros no poema

abaixo:

12 (Apéndice)
8. Nao é por fazimentos cerebrais que chega ao milagre estético sendo que por
instinto linguistico. (BARROS, 2010, p. 374).

Para 0 poeta, é através de uma experiéncia instintiva, fisica, que aproxima homem e
terra que o “milagre estético” poderia acontecer e poderia propor uma nova atitude do homem
diante do espaco que habita e do qual usufrui. E através deste “milagre estético” que a poesia
é capaz de, por exemplo, perceber arvore como ‘“gente que despetala”, como no poema

abaixo:

32

Arvore, s. F.

Gente que despetala

Possesséo de insetos

Aquilo que ensina de chdo

Diz-se de alguém com resina e falenas

Algumas pessoas em quem o desejo

é capaz de irromper sobre o labio

como se fosse a raiz de seu canto. (BARROS, 2010, p.183).
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O poeta chama de arvore “gente capaz de despetalar”, gente cujo desejo irrompe do
l&bio, como uma raiz que irrompe da terra. O crescimento da arvore, fincada ao solo, mas que
eleva sua copa para o alto, aberta, desabrochada, é associado ao homem capaz de revelar-se
em desejo, capaz de deixar o desejo irromper sob a pele. Gente que tem os pés no chéao
(possuido por insetos), mas que é capaz de abrir-se, de se revelar como pétalas se abrindo.

Essa producdo de imagens de integracdo, imagens sofisticadas capazes de gerar
experiéncias estéticas reais, também esta presente na poesia de Paula Tavares, poeta que Ve,
por exemplo, a “navegabilidade dos bois”, que coloca “vela nos bois”, transformado-os em

um “boi-barco-a vela”, como no poema abaixo:

BOI A VELA

Os bois nascidos na huila
sdo altos, magros
navegaveis

de cedo lhes nascem
cornos

leite

cobertura

0s cornos séo volantes

indicam o sul

as patas lavram o solo

deixando espaco para

a semente

a palavra

a soliddo. (TAVARES, 2007, p.44).

E na imensa soliddo da imagem do “boi & vela”, que o homem é capaz de navegar pelo
solo, enxergar do alto do boi, ou do alto do barco a vela, no meio da vastiddo do solo, a
possibilidade do sul. A navegacdo pelo solo € descrita como uma agdo que prepara este
mesmo solo para a semente, para a palavra e para a continuidade da soliddo. Na construcéo
metaforica de Paula Tavares, o boi navegavel pode revelar o espaco em uma perspectiva de
360° graus.

E também através do “milagre estético” de Barros, que Paula Tavares cria no poema
“Animal Sixty”, citado abaixo, imagens de uma mulher-animal que se levanta do solo para
amar as pessoas, que coloca jeans e caminha pela planicie, mas com maos de passaros, livres,
pedaco de terra, humanamente movida a blues. Pode-se dizer que o poema alude a juventude
dos anos 60 que pregava novas formas de amor, de comportamento e de vida. A vastidao e
primitividade da planicie, do solo, dos animais, sdo contrapostos ao contemporaneo indicados

pelo jeans, pelo blues. A imagem é de um homem que ouve blues, ritmo que une Africa e
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América, mas que ndo perde a identificacdo com seu espaco, com seu chdo, que continua

“com méos de passaro”, caminhando pela planicie.

ANIMAL SIXTY

Longocircuita-se de amor
pelas pessoas

e, ergue-se ldcida

em jeans

pela planicie...

Tem méaos de passaros
(asa)

Dorme a intervalos

pelo sonho.

E um belo animal sixty
movido a blues

pela cidade. (TAVARES, 2007, p.64).

No poema “Colheitas”, Paula Tavares vai, como Manoel de Barros, buscar na terra, na

natureza, as imagens para decifrar os ciclos da mulher.

COLHEITAS

De dez em dez anos

Cada circulo

Completa sobre si mesmo
Uma viagem

Nasce-se, brota-se do chdo

E dez anos depois o primeiro
Forma-se espera e cai por gravidade
Ao vigésimo oitavo dia
Entre dez e dez anos
Prepara-se

Para a semente

A terra

Ao0s vinte surge

O arado

A chuva

0 SOrriso

ALGUNS ANOS DEPOIS

ESPERA-SE O FIM

De vinte e oito

Em vinte e oito dias. (TAVARES, 2010, p.52).

O titulo “Colheitas™" remete ao processo de semente, broto, maturacdo e colheita dos
frutos da terra (“nasce-se e brota-se do chdo”), mas os 28 dias levam o poema a dimenséo do
ciclo menstrual da mulher. Até os dez primeiros anos na menina formaria-se o primeiro évulo,
simbolo de uma nova fase, marcada pelo ciclo menstrual. Nos préximos dez anos o corpo

seria preparado para a “semente”, para a fecundagdo, como a terra € preparada para receber 0s
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grdos. Aos vinte a “terra é arada”, ou seja, o corpo da mulher é preparado, “regado”,
fecundado, depois do sorriso, do amor. Corpo que se fecha para a vida anos depois, com o
final dos ciclos e da fertilizagdo. Depois vem a morte e 0 corpo volta para o ch&o.

A relacdo terra e corpo feminino acontece, mais uma vez, no poema “A Abdbora

Menina’:

Téo gentil de distante, tdo macia aos olhos
Vacuda, gordinha

De segredos bem escondidos

Estende-se a distancia

Procurando ser terra

Quem sabe possa acontecer o milagre:

Folhinhas verdes
Flor amarela
Ventre redondo

Depois é so esperar
Nela desaguam todos os rapazes. (TAVARES, 2007, p.18).

A abobora, plantada rente ao chdo, estende-se a distancia, espera o milagre das
folhinhas verdes e da flor. A abdbora assemelha-se a vagina feminina (“gordinha”, “cheia de
segredos™) que, a0 mesmo tempo, remete ao corpo da menina. Depois de um tempo, este
corpo fica pronto para receber a “agua dos rapazes” e, consequentemente, espera 0 milagre do
“ventre redondo”, da fecundacéo.

Essa relacdo entre o interno e o0 externo, esta integracdo entre o que é interno ao
homem e o ambiente que o cerca, remete a uma crengca na origem. Sobre isso, Bachelard

afirma:

0 aquém e o além repetem surdamente a dialética do interior e do exterior: tudo se
desenha, mesmo o infinito. Queremos fixar o ser e, ao fixa-lo, queremos transcender
todas as situacdes para dar uma situacdo de todas as situa¢des. Confrontamos o ser
do homem com o ser do mundo, como se tocassemos facilmente as primitividades.
(BACHELARD, 1993, p. 216).

E justamente sobre as primitividades acessadas ao confrontar-se o ser do homem com
0 ser terra, sobre o retorno a origem como tentativa de fixar o ser, de que falam Paula Tavares
e Manoel de Barros.

Para Bachelard, é justamente no labor com a palavra, no jogo lexical, que a poesia
permite revelar esta dialética entre interior e exterior. E no uso de hifens que se formam

palavras compostas e na escolha de verbos e advérbios que essa proximidade se revela.
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Parece, com efeito, que uma sintaxe artificial vem soldar os advérbios e o0s verbos,
de modo a formar excrescéncias. Essa sintaxe, multiplicando os hifens, obtém
frases-palavras. O exterior funde-se com o seu interior. (BACHELARD, 1993,
p.217).

No caso de Paula Tavares e Manoel de Barros, este jogo lexical funciona a favor de
uma visualidade intensa. A proposta de integracdo e a valorizacdo de detalhes e seres muitas
vezes relegados na sociedade contemporanea é feita pela palavra, mas por uma palavra, mas
uma palavra que conduz fortemente a imagem. O processo de atingir o reino das imagens,
aludido por Barros, pode ser melhor entendido com o auxilio de Bachelard, para quem uma
filosofia da imaginacdo deve seguir 0 poeta até o extremo de suas imagens, sem nunca reduzir

esse extremismo que é o proprio fendmeno do impulso poético. Sobre isso cita Bachelard:

As obras de arte nascem sempre de quem afrontou o perigo, de quem foi até o
extremo de uma experiéncia, até o ponto que nenhum ser humano pode ultrapassar.
Quanto mais longe a levamos, mais nossa, mais pessoal, mais Unica se torna uma
vida. (BACHELARD, 1993, p. 253-254).

E justamente esse “ponto extremo das imagens” que faz da experiéncia poética de
Paula Tavares e Manoel de Barros um processo Unico, que funciona como camera capaz de
revelar um espaco, habitat de seres humanos, plantas, vegetais, animais que dividem a
trajetdria até o exato momento do seu registro pelas “cameras-poesias” dos dois autores.

O olhar dos dois funciona como molduras, enquadramentos de cenas que vao
ganhando foco e aproximacdo. Como em “Janela Indiscreta”, filme de Alfred Hitchkok, no
qual a camera vai percorrendo as janelas do prédio, até que uma janela em especial pede que a
camera a adentre e revele seu interior. Para Bachelard (1993), a porta (que aqui traz a mesma

simbologia da janela) é

todo um cosmo do entreaberto, € no minimo uma imagem-princeps dele, a propria
origem de um devaneio onde se acumulam desejos e tentacdes, a tentacdo de abrir o
ser no seu amago, o desejo de conquistar todos os seres reticentes. (BACHELARD,
1993, p. 225).

Esta conquista dos seres reticentes acontece na medida em que a porta e a janela vao
se abrindo, trazendo para o centro da imagem seres e paisagens antes escondidos, revelando o
cosmos como um todo.

Esta proposta de conexdo entre homem e espaco na poética de Paula Tavares e Manoel
de Barros tem na imagem, nessa imagem contemporanea, editada, produzida, sua principal

forma de codificagdo. Entretanto, os dois poetas, muitas vezes, véo buscar na oralidade do seu
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povo as expressdes e 0 ritmo capazes de aproximar o leitor do homem que habita o espaco
sobre o qual falam. No caso de Paula Tavares a sonoridade que marca a cultura africana
muitas vezes imprime ritmo aos seus poemas. A imagem ganha o som. Os poemas narram 0S
costumes, revelam habitos e maneiras de viver, ou seja, cumprem um papel antes delegado a
tradicdo oral. Em Manoel de Barros evidencia-se a fala da crianca (a “fala inicial” de que
tanto fala) e do homem simples, personagens que “erram a gramatica”, mas que sdo capazes
de revelar o que ninguém parece conseguir ver, e que falam com conhecimento de quem
experiencia de verdade o espaco, experiéncia intuitiva, sem grandes racionalizacdes.

No artigo, “A Tradicdo Oral e sua metodologia”, Vansina (1982) afirma que a
oralidade é uma atitude diante da realidade e ndo a auséncia de uma habilidade. Tudo que uma
sociedade considera importante para o perfeito funcionamento de suas institui¢cdes, para uma
correta compreensdo dos varios status sociais e seus respectivos papéis, para os direitos e
obrigacdes de cada um, tudo é cuidadosamente transmitido. Numa sociedade oral isso é feito
pela tradicdo, enquanto numa sociedade que adota a escrita, somente 0S costumes menos
importantes sdo deixadas a tradicdo. No caso de Paula Tavares a oralidade esta ligada a uma
longa tradicdo de culturas que ndo usam a escrita como veiculo principal de divulgacdo. No
caso da poesia de Manoel de Barros, inserida em uma sociedade gque ja adota plenamente a
escrita, esta oralidade funcionaria como registro das tradicbes consideradas menos
importantes, registro daquilo que s6 “criangas” e “tolos” sdo capazes de ver. E voltando a fala
da crianca que Manoel de Barros propde uma espécie de reaprendizado, reeducacao do olhar,

como fica claro no poema abaixo:

VI

No descomeco era o verho.

S6 depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comego, 14 onde a

Crianca diz: Eu escuto a cor dos passarinhos

A crianc¢a ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona para cor, mas para som
Entdo se a crianga muda a funcéo de um verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é voz de fazer nascimentos-

O verbo tem que pegar delirio. (BARRQOS, 2010, p.301).

Seria 0 verbo capaz de “delirar”, capaz de “escutar a cor dos passarinhos”, ou seja,
capaz de revelar o espaco em sua totalidade e ir mais além, mais a fundo, de abrir a “porta”

para o infinito universo de “seres reticentes” que habitam esse lugar.
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Esta experiéncia de narrar e explicar o presente, de ver como se fosse a primeira vez
como as criangas, perde relevancia em uma sociedade em que, como Guimardes (2003)
afirma, tem a experiéncia categorizada por estruturas globalizantes e uma cultura massificada.

Em culturas africanas, por exemplo, a importancia da experiéncia e do narrar essa
experiéncia é tamanha que, aqueles incapazes desta narragdo, sdo considerados inuteis. De
acordo com Vansina (1982), algumas tradigdes orais tendem, inclusive, a eliminar estes
ancestrais “inGteis”, incapazes de contar e explicar o presente. A experiéncia poética de Paula
Tavares e Manoel de Barros, nesse sentido, funciona como a voz de quem ainda é capaz de
narrar, explicar e experienciar de fato o presente e o espaco. S&0 vozes que usam a palavra
para fazer vibrar no corpo do leitor um desejo de volta a origem, desejo de abertura de uma
“porta para 0 cosSmos”.

Na contemporaneidade a tradi¢do oral perde em importancia na mesma medida em que
as necessidades de experimentar o espaco em sua totalidade e explicar o presente em sua
complexidade diminuem. Essas funcBGes passam a ser entregues quase que totalmente para a
midia, que assume a funcdo de explicar o presente e de definir como a experiéncia cotidiana
deve ser categorizada e vivida. Nesse sentido, a oralidade, em ambientes de memoria, fica
relegada a comunidades consideradas em atraso com relacdo ao mundo globalizado,
comunidades que, como afirma Massey, ainda “aguardam um lugar na fila da histéria”.
(MASSEY, 2008, pag 29).

Para Hampaté Ba (1982), a oralidade deve ser preservada e valorizada. No artigo “A
Tradicdo Viva”, o autor afirma que nao se pode esquecer que a escrita nasce da oralidade. Os
primeiros arquivos ou bibliotecas do mundo foram, na verdade, o cérebro dos homens. “Antes
de colocar seus pensamentos no papel, o escritor ou o estudioso mantém um dialogo secreto
consigo mesmo. Antes de escrever um relato, o0 homem recorda os fatos tal como Ihe foram
narrados”. (HAMPATE BA, 1982, p.168).

Se a escrita vem da oralidade, e se a tradicdo oral baseia-se na “contacdo” de um
espaco, “contacdo” essa que implica em uma vivéncia real e atenta, como fica a escrita em
uma sociedade na qual o homem ndo experiéncia de fato o espaco? Assim, como perde a
capacidade da visdo, na sociedade contemporanea, 0 homem muitas vezes perde a capacidade
de narracdo. Se as imagens se esvaziam de significado, a palavra perde seu compromisso de
falar sobre as particularidades de um determinado espaco e de um determinado tempo. No
mundo globalizado o espaco sobre o qual se fala, na maioria das vezes, é aquele que esta nos
primeiros lugares na fila da historia. O local e o regional perdem lugar para o global. Ora, se a

experiéncia do cotidiano muitas vezes fica a cargo da midia de massa que nos fala, em grande
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parte, de grandes centros, grandes sucessos, grandes astros, grandes objetos, grandes
experiéncias, como fica o chdo distante, fora do foco, cheio de pequenos detalhes, ciscos...?

E nesse sentido que a poesia de Paula Tavares, ao narrar, como a tradicio oral, ou
imprimindo o ritmo da Africa em seus textos e através de uma palavra carregada de imagem,

pede o foco, o enquadramento para seu chdo. Estratégia que pode ser percebida em:

Boi, boi,

Boi verdadeiro,

Guia minha voz

Entre o som e o siléncio. (TAVARES, 2001, p.8).

A evocacdo ao boi, animal totem, animal sagrado, é feita como num canto, hum aboio
que pede a sabedoria para o uso da palavra. E com essa espécie de canto encantatorio que, no

poema abaixo, Paula Tavares pontua passagens:

CERIMONIA DE PASSAGEM

A zebra feriu-se na pedra
A pedra produziu lume

A rapariga provou o sangue
O sangue deu fruto

A mulher semeou 0 campo
O campo amadureceu o vinho

O homem bebeu o vinho

O vinho cresceu o canto

O velho comegou o circulo

O circulo fechou o principio

A zebra feriu-se na pedra

A pedra produziu lume. (2007, TAVARES, p.14).

As passagens aqui sdo descritas em um ritmo ciclico, a zebra fere-se na pedra que
produz lume/ a rapariga prova o sangue que da fruto/a mulher semeia o campo que amadurece
o0 vinho. As palavras vao sendo entoadas como um canto ciclico, que amarra o final com o
inicio, como uma serpente Oroboro que morde a propria cauda, simbolo da morte e do
renascimento, numa repeticdo que poderia ser eterna.

A poesia africana, para Ana Mafalda Leite (1998), pode ser encarada como
perfeitamente compativel com a categoria de oral, que conota espontaneidade e afinidade
simpética com o ser e a espiritualidade. As literaturas africanas, nesse sentindo, através da

oralidade, seriam capazes de revelar a tradicdo e de evocar a relacdo entre ser e sacralidade.
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Para Ana Mafalda Leite, além de evocar essa tradi¢do, a poesia africana, através do labor com

a lingua, traz modernidade para as literaturas africanas de lingua portuguesa como um todo:

[...] as literaturas africanas de lingua portuguesa trouxeram modernidade as
literaturas africanas, fazendo coexistir na maleabilidade da lingua, o novo com o
antigo, a escrita com a oralidade, numa harmonia hibrida, mais ou menos imparéavel,
que os textos literarios nos deixam fruir [...] (LEITE, 1998, p. 05).

A modernidade no caso de Paula Tavares fica por conta da alusdo dos seus poemas as
artes visuais, que direcionam seu olhar para 0 movimento e para a edicdo. Se por um lado o
olhar é dinamico, frenético, capaz de percorrer, de penetrar, e de revelar, por outro, o que é
revelado € a tradicdo, os ritos.

Da mesma forma, Manoel de Barros vai buscar na fala da infancia e do homem
simples as imagens de um espaco cheio de possibilidades, onde homem, terra e espirito estéo
unidos, também ciclicamente, produzindo as estorias que vao formar o retrato daquele chéo,

como fica claro nos poemas abaixo:

SEGUNDO DIA

2.1

[]

Respeito as oralidades.

Eu escrevo o rumor das palavras.

N&o sou sandeu de gramaéticas.

Sé sei 0 nada aumentado.

Eu sou culpado de mim.

Vou nunca mais ter nascido em agosto.

No chéo de minha voz tem um outono.

Sobre meu rosto vem dormir a noite. (BARROS, 2010, p.309).

E “respeitando as oralidades” que Barros se relaciona de maneira mais livre com a
gramatica, dando ‘“outono” a sua voz. Nos poemas abaixo € com essa palavra “sem

gramatica”, de homem simples, mas “cheios de rela¢cbes com a terra”, que questiona:

[-]
Compadre Amaro: Vai chuvé, irmao
Compadre Ventura: -Pruqué, iriméo?
Compadre Amaro: - Saracura ta cantando
Compadre Ventura: -Ug, saracura € Deusi?,

se fosse imbusi, sim...[...]

[.-]

Cumpadre, antéo

me responda: quem coaxa
exerce alguma raiz?

-Sapo, cumpadre, enraiza-se
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em estrumes de anta

-E lagartixa,

gue no muro anda,

come o qué? (BARROS, 2010, p. 141).

E com a palavra grafada do jeito como é dita pelo homem simples (chuvé, irim&o,
deusi, pruqué, antdo, cumpadre...), homem que habita chdos ainda “né&o globalizados”, que o
poeta reflete a terra e seus costumes. Reflexdo motivada por um alto teor metaférico e
metafisico, capaz de querer saber se “sapo exerce raiz”.

Tanto em Paula Tavares, quanto em Manoel de Barros, a poesia se apoia na imagem e
na oralidade. Na oralidade, para aproximar o poema da linguagem do espaco sobre o qual
falam e na imagem, para colocar este chdo em foco, para eleva-lo a categoria de visivel, de
acordo com os padrdes contemporaneos.

Nas sociedades orais a relagdo do homem com a palavra é forte, ele é a palavra. Nas
tradicOes africanas a palavra falada se empossa nao s6 de um valor moral, mas também de um
carater sagrado vinculado a sua origem divina e as for¢as ocultas nela depositadas. “Agente
magico por exceléncia”, grande vetor de “forgas etéreas”, ndo era utilizada sem prudéncia. De
acordo com Hampaté Ba (2010), a tradicdo oral pode parecer caotica para mentalidades
cartesianas, acostumadas a separar tudo em categorias, pois nessa tradicdo o espiritual e o
material ndo estéo dissociados.

A tradicdo bambara do Komo ensina que a Palavra, Kuma, é uma forca fundamental
que emana do proprio ser supremo, Maa Ngala, criador de todas as coisas. De acordo com o
mito, Maa Ngala sentiu falta de um interlocutor e por isso teria criado o primeiro homem,
Maa:

Sintese de tudo o que existe, receptaculo por exceléncia da Forca suprema e
confluéncia de todas as forcas existentes. Maa, o Homem, recebeu de heranca uma
parte do poder criador divino, o dom da Mente e da Palavra. Maa Ngala ensinou a
Maa, seu interlocutor, as leis segundo as quais todos os elementos do cosmo foram
formados e continuam a existir. Ele o intitulou guardido do Universo e o encarregou
de zelar pela conservacdo da Harmonia Universal. Por isso é penoso ser Maa. (BA,
2010, p.171).

Como provinham de Maa Ngala para o homem, as palavras eram consideradas
sagradas ainda, eram sopro divino, ndo haviam entrado em contato com a materialidade da
articulacdo humana. Ap6s o contato com a corporeidade, perderam um pouco da sua
divindade, mas ainda carregariam sacralidade. Assim, sacralizada pelo divino, a palavra emite
vibracdes sagradas que estabelecem a comunicacdo com Maa Ngala. De acordo com Hampaté

B4, numa primeira fase elabora-se o pensamento; numa segunda vem o som; e, numa terceira,
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a fala. A fala é, portanto, considerada como a materializacdo, ou a exteriorizacdo das
vibragdes das forcas. “Quando Maa Ngala fala, pode-se ver, ouvir, cheirar, saborear, e tocar a
sua fala” (HAMPATE BA, 1982, p. 172). Trata se de uma percepcao total, sinestésica, de um
conhecimento no qual o ser se envolve na totalidade, onde nada é desligado, como na poesia
de Paula Tavares e Manoel de Barros.

As poéticas de Paula Tavares e Manoel de Barros se apoiam justamente nessa palavra
capaz de fazer ver, ouvir e cheirar, investida da percepcao de que tudo esta ligado, revelam a
relacdo do sagrado com o0s objetos e com 0s seres propondo uma integracdo real e a
experiéncia real do espaco, habitado por seres de varias naturezas. Palavra que, para Manoel
de Barros, precisa ser de quem “vive muitos anos dentro do mato” e de quem pega “visdo

Fontana”, como no poema abaixo:

1Parte .
CANCAO DO VER

1.

Por viver muitos anos dentro do mato
moda ave

O menino pegou um olhar de passaro-
Contraiu viséo Fontana.

Por forma que ele enxergava as coisas por igual
COMO 0S passaros enxergam.

As coisas todas inomidas.

Agua nio era ainda a palavra gua.
Pedra ndo era ainda a palavra pedra.

E tal.

[...]. (BARROS, 2010, p. 425).

Aqui 0 menino, depois de viver e de sentir 0 chao, pega “olhar de passaro”, vé como
se fosse a primeira vez, livre de categorizacbes pode renomear, reexprimentar o espaco. O
menino sente a dgua antes de dizé-la, sente a pedra antes de dizé-la.

Para Hampaté Ba (2010), se a fala é forca é porque ela cria uma ligacédo de vaivém que
gera movimento e ritmo, e, portanto, vida e acdo. A fala de Maa Ngala da qual a humana ¢

eco, coloca em movimento forcas latentes, que sdo ativadas e suscitadas por ela. Para o autor:

No interior dessa vasta unidade césmica, tudo se liga, tudo é solidario, e o
comportamento do homem em relacdo a si mesmo e em relacdo ao mundo que o
cerca (mundo mineral, vegetal, animal e a sociedade humana). Assim como a fala
divina de Maa Ngala animou as forcas cdsmicas que dormiam, estaticas, em Maa,
assim também a fala humana anima, coloca em movimento e suscita as forgas que
estéo estaticas nas coisas. (BA, 2010, p.173).
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A intencdo das tradigdes religiosas africanas sempre perpassa pela necessidade de
restabelecer o equilibrio das forcas sagradas. A palavra vem para fazer vibrar a energia dos
objetos e seres e para reativar a forca sagrada existente neles. Essa relacdo estd também na
poesia abaixo de Manoel de Barros:

A CARNE E O ESPIRITO

Passou por dentro do pantano com sua boca e

Deus

Na minha cama ela dorme

O céu sem prateleiras!

Minha raiz me pede demais. (BARROS, 2010, p.162).

A imagem do pantano aqui representa o limbo, que precisa ser atravessado. A
travessia soO e feita com a palavra e Deus. A unido da voz do homem com a palavra é capaz de
avivar a sacralidade do espaco, de transforma-lo, de modificar seu estado de limbo. O homem
une-se ao cosmos (“céu sem prateleiras”) pela palavra, palavra que pede a raiz, a origem, para
narrar.

No poema abaixo, a palavra também trabalha a servico do equilibrio dos homens,

como a palavra de Maa:

SERVICOS

Catar um por um os espinhos da dgua
Restaurar nos homens uma telha de menos
Respeitar e amar o puro traste em flor. (BARROS, 2010, p. 194).

O poema almeja uma palavra capaz de “restaurar nos homens uma telha de menos”, de
reequilibrar, de fazer brotar o amor pelo traste, de fundir a imagem do traste com a imagem da
flor, de dar visibilidade ao traste. A palavra de Manoel de Barros vem com o potencial de
fazer vibrar as coisas da terra, ja que retoma ao primitivo, palavra inicial, proferida para fazer
0 homem sentir novamente o chdo. Este desejo de volta ao primitivo fica claro no poema que

Se segue:

6.

Carrego meus primérdios num andor.

Minha voz tem um vicio de fontes.

Eu queria avancar para 0 comego.

Chegar ao criangamento das palavras.

L& onde elas ainda urinam na perna.

Antes mesmo que sejam modeladas pelas maos.

Quando a crianca garatuja o verbo para falar o que néo tem.
Pegar no estame do som.
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Ser a voz de um lagarto escurecido.
Abrir um descortinio para o arcano. (BARROS, 2010, p. 339).

Achar a palavra que “ainda urina nas pernas”, que recupera na infancia a palavra
primitiva, teldrica, carregada de significado, para fazer vibrar as coisas todas do chdo. O
poema de Manoel de Barros relaciona-se com a fala de B4, para quem a relagdo do homem
tradicional com a terra era viva de participacdo e ndo de mera utilizagio, de exploracdo. E
justamente a essa relacdo de participacdo e troca que aludem as poéticas de Paula Tavares e
Manoel de Barros.

O cine-olho de Paula Tavares propde esta relagdo do corpo do homem com o corpo da
terra, admite a interdependéncia entre os dois, relagio de troca, de harmonia, de unido. E a
mesma proposta de Manoel de Barros quando sugere mudanca de comportamento gental para
pedral, vegetal...

Ainda para Hampate B& (2010), de maneira geral, em muitas culturas africanas a
memoria é considerada capaz de registrar toda a cena: 0 cenario, 0S personagens, suas
palavras, até mesmo os minimos detalhes das roupas. As estorias sdo narradas também pela
sinestesia. O narrador é capaz de sentir com todos os sentidos o que narra. Esses detalhes se
tornam essenciais para que a narracdo oral da historia seja eficaz. As historias narradas
oralmente precisam de detalhes para a reconstituicdo da cena. E com este olhar rico em
detalhes, olhar que funciona como uma camera atenta e lentissima para os padrdes atuais, que
a poesia de Paula Tavares narra tradi¢des, dialoga com a tradicdo oral do seu povo, como no
longo poema “Historia de Amor da Princesa de Ozoro e do Hungaro Ladislau Magyar”, no
qual narra o casamento arranjado da princesa Ozoro com o Hungaro Ladislau Magyar,
homem que “pagou mais bois, tecidos e enxadas”. Poema que narra, também em detalhes,
através do coro das mais velhas, a tradicdo de preparacdo da noiva, que traz consigo crencas e
costumes milenares através do ritmo do coro das meninas, da fala do fazedor de chuva, da fala
da mde de Ozoro, da fala de Ladislau Magyar, o estrangeiro, da fala dos feiticeiros. Esta

forma de contar fica clara no trecho abaixo:

Apressa-te Ozoro,

Parte as pulseiras e acende o fogo.

Acende o fogo principal, o fogo do fogo, aquele que arde

[noite e sal.

Prepara as panelas e a esteira

E o frasco dos perfumes mais secretos. (TAVARES, 1999, p.47).



63

Os detalhes da tradicdo e do ritual ao qual Ozoro ird se submeter sdo descritos
calmamente, em todos os pormenores. Em uma sociedade na qual a descricdo e o detalhe
perdem lugar, essa descricdo pormenorizada é esquecida. Como acentua César Guimaraes,
torna-se impossivel uma anélise detalhada das imagens que nos sdo oferecidas diariamente.
Passamos rapidamente por outdoors, ndo temos tempo suficiente para visitas a galerias e
exposicoes. Os videos sdo cada vez mais editados para comportarem um nimero maior de
dados visuais em um curto espacgo de tempo e as propagandas de TV cada vez mais curtas e
cheias de informacdo. Ora, se as imagens passam por nos dessa forma sdo incapazes de nos
oferecer uma experiéncia concreta, sdo incapazes, também, de gerar em nds reacgdes fisicas.
N&o possuimos verdadeiramente nenhuma de suas representacdes: se ndo possuimos, ndo
sentimos, se ndo sentimos, ndo refletimos sobre.

Para Zumthor (2000), o poético, para ser percebido em sua qualidade e para gerar
efeitos, tem necessidade da presenca ativa de um corpo:

Né&o seria mesmo esse 0 comum da experiéncia do poético, esse mistério sensual,
sensorial, que resiste provocativamente ao sentido e a intelectualidade? Se sim, a
experiéncia poética adquire entdo uma dimensdo plastica, o que nao implica dizer
que se resume a ela. (ZUMTHOR, 2000, p. 80-81).

A dimensdo plastica que pode ser atingida pela experiéncia poética se da, de acordo
com Zumthor, justamente por esse duplo estimulo, de um lado a palavra, de outro a reagédo
sensorial causada por essa mesma palavra. Ora, se na poética de Manoel de Barros e Paula
Tavares a palavra se apoia fortemente na imagem, e se imagem é uma das formas de
proximidade entre o ser e 0 objeto, no caso dos dois poetas essa proximidade é ainda maior, ja
que propde uma integracdo organica entre ser e espaco. A experiéncia do poético em ambos
0s casos revela o mistério da terra e da carne, evidenciando a sensualidade inerente a esta
relacdo. Exemplos disso sdo os frutos que motivam poemas em Paula Tavares, ja analisados
neste capitulo, e as figuracdes sinestésicas de Manoel de Barros, como as que estdo presentes

no poema abaixo:

IX

Para entrar em estado de arvore é preciso partir de um torpor animal de lagarto as
trés horas da tarde, no més de agosto.

Em dois anos a inércia e 0 mato vdo crescer em nossa boca.

Sofreremos alguma decomposicéo lirica até o mato sair na voz

Hoje eu desenho o cheiro das arvores.

[...]. (BARROS, 2010, p.301).
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E s6 sentindo o “torpor animal de lagarto” que a inércia e 0 mato conseguem de fato
adentrar o individuo. S6 em conjunto real com a terra é que 0 mato é capaz de descolar-se da
voz do individuo, através de uma palavra motivada de terra. O individuo torna-se entdo capaz
de desenhar o cheiro das arvores, ou seja, é s6 depois de sentir a experiéncia organica da terra
com torpor, que a palavra consegue revelar-se.

A poesia de Manoel de Barros, em alguns momentos, vai buscar na oralidade essa
interacdo ainda maior entre palavra e corpo. Em alguns momentos, € na fala de gente simples,
sem estudo, mas “cheios de relagcbes com a terra”, que encontra forca para suas palavras,
como fica claro em vérios de seus poemas discutidos neste trabalho.

Ainda para Zumthor (2000), na oralidade o corpo é mobilizado com mais intensidade,
constituindo uma realidade provada corporeamente, €, na escrita, hA o empobrecimento do
olhar que se confronta com caracteres negros sobre uma pagina em branco. Entretanto,
quando se analisa a poética de Manoel de Barros e Paula Tavares pode-se constatar que a
oralidade é fortemente evocada e que o empobrecimento do olhar € compensado por um apelo
visual intenso.

Segundo Zumthor (2000), a experiéncia mediada pelos meios audiovisuais fica
empobrecida, uma vez que a presenca ativa do corpo perde lugar. A poesia teria a funcéo de

proporcionar um retorno a essa experiéncia real, articulada. De acordo com Guimaraes,

a poesia surge articulada a vida: ndo ha experiéncia possivel a mim que nédo seja
através do meu corpo. Qualquer poesia, portanto, envolve meus sentidos, visceras,
fluidos. Num certo sentido, entdo é o movimento corporal, as angustias, sensacoes,
calafrios que marcam a minha experiéncia de qualquer situacdo, de qualquer texto.
(GUIMARAES, 2003, p.82).

Ainda para Zumhtor (2000, p. 84), “o texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o
aquilo que ¢ ele proprio. Entéo, é ele que vibra, de corpo e alma”. De acordo com a tradicédo
africana, a palavra que Maa emite e tem forca capaz de fazer vibrar a energia de Maa Ngala
em todos 0s objetos e seres.

A poesia de Paula Tavares e Manoel de Barros seria capaz, portanto, de fazer vibrar
todos os elementos do espaco, vibracdo que € depois estabilizada e integrada a experiéncia do
leitor. A poesia dos dois autores, por estar apoiada tanto na oralidade quanto na visualidade, é
duplamente capaz de “mobilizar o corpo” em uma experiéncia estética real, cujos frutos

podem ser reflexdes sobre o espaco e sobre a relacdo do homem com este espaco.
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4 COTIDIANO, EXPERIENCIA E IMAGENS

A atenta percepcdo do espaco revelada pela poética de Paula Tavares e Manoel de
Barros so é possivel porque o olhar dos poetas desvia seu foco das imagens prontas oferecidas
pela sociedade atual. Entretanto, ndo h&d como falar sobre distribuicdo e manipulacdo de
imagens na sociedade atual sem passar pelo conceito de espetaculo. Para compreender 0s
mecanismos dessa chamada “sociedade do espetaculo” e analisar como as poéticas de Barros
e Tavares se contrapGem a esse conceito, torna-se necessario ir ao pensamento de Guy
Debord. Para o tedrico, a maioria das imagens que nos sdo ofertadas diariamente serve ao
conceito de espetdculo necessario para a manutencdo do sistema atual de producdo e
circulagdo de bens materiais e simbdlicos.

De acordo com Debord (2003), o espetaculo, apresentado através da informagéo, da
propaganda, da publicidade ou do consumo direto do entretenimento, constitui 0 modelo de
uma sociedade que baseia sua organizacdo em modos de producéo altamente segmentados. O
autor nos fala sobre o imediatismo das imagens ou de imagens sem memoria, desconectadas.
Para ele, as imagens ofertadas pela midia se apresentam desligadas dos aspectos da vida
cotidiana e fundem-se, em uma espécie de instrumento de unificagéo, através do espetaculo.

A promessa dessa unificacdo, entretanto, ndo € outra coisa sendo a linguagem oficial
da separacdo. Debord explica: “com a separacao generalizada do trabalhador daquilo que ele
produz perde-se todo ponto de vista unitario sobre a atividade realizada, perde-se toda a
comunicacgdo pessoal direta entre os produtores.” (DEBORD, 2003, p. 23). De acordo com o
pensamento de Debord, a partir do momento em que o trabalhador participa apenas de etapas
da producéo e ndo tem contato direto com o resultado final de seu trabalho, outros aspectos da
vida social também passam a se organizar com base na divisdo e no isolamento. Como
mecanismo do sistema dominante para sugerir uma suposta unificacdo surge o espetaculo,
produzido por signos cuja funcao seria a manutencdo da prépria dominacéo e do isolamento.

Ainda para Debord: “o espetaculo ¢ o mau sonho da sociedade moderna acorrentada,
gue ao cabo ndo exprime sendo o seu desejo de dormir”. (DEBORD, 2003, p. 20). A alienacgéo
imposta pelo espetaculo garantiria a manutencdo das condi¢cfes de isolamento do homem e,

portanto, de submissdo a uma ordem dominante. Sobre isso escreve:

Do automdvel & televisdo, todos os bens selecionados pelo sistema espetacular sdo
também as suas armas para o refor¢o constante das condi¢bes de isolamento das
[multidBes solitarias]. O espetaculo relne o separado, mas relne-0 enquanto
separado. A alienagdo do espectador em proveito do objeto contemplado (que é o
resultado da sua propria atividade inconsciente) exprime-se assim: quanto mais ele
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contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes
da necessidade, menos ele compreende a sua propria existéncia e o seu préprio
desejo. A exterioridade do espetaculo em relacdo ao homem que age aparece nisto,
0S seus proprios gestos ja ndo sdo seus, mas de um outro que lhes apresenta.
(DEBORD, 2003, p. 25).

J& que o tempo necessario para perceber o espacgo se limita, a experiéncia do cotidiano
passa a ser vivenciada através da experiéncia do outro, mediada pela linguagem do
espetaculo. Debord (2003) afirma que, para tornar o trabalhador um melhor consumidor-
produtor, o primeiro passo € justamente: “essa expropriacdo violenta do seu tempo”. Sem
tempo, a experimentacdo da vida cotidiana se pauta pelas imagens ofertadas pela midia, que
sugerem desde modelos ideais de familia até a cor ideal do esmalte. Sem a contemplacdo do
local, o cotidiano fica “sem linguagem”, como afirma Debord (2003). “Sem linguagem” o
homem ndo se comunica e, consequentemente, ndo transmite experiéncias.

Sem tempo de vivenciar 0 espaco, o individuo fica enfraquecido na capacidade de
narré-lo. O olhar deseduca-se em procurar experiéncias e situagdes nas proximidades. O que
h& que mereca ser narrado? Onde procurar 0 que pode ser narrado? Quem vai ouvi-lo? Para
que narrar o local se tudo que soa importante ja parece ter tido narracdo? De que meios o
individuo dispde para narrar?

Para Mendongca (2003), quando o homem torna-se pobre em experiéncias
comunicaveis, a consequéncia € transformar-se em um narrador precario, também
enfraquecido, desvinculado do seu proprio patriménio cultural. Para o autor, “na sociedade do
olhar os jogos de imagem sdo compostos cada vez mais por uma maquinaria imageética
diversa, por agenciamentos e praticas subjetivas que nos cegam ou ndo nos deixam ver.”
(2006, p.103) Na visdo do autor, ficaria sob responsabilidade de um grupo restrito de artistas
elevar a categoria de experiéncia estética situaces do cotidiano, gerando um novo tipo de
relacdo homem-espaco, na qual esse espaco passa a ser observado em detalhes, como o faz a
camera sugerida pelo Movimento Knok, do cinema russo. A camera acoplada ao olho é capaz

de fixar instantes do cotidiano. Para Mendonga:

a experiéncia sequestrada dos homens retorna ao seu ponto fundamental quando
encontra acdes solidarias de grupos resistentes que séo capazes de, a partir do pouco
que lhes sobrou, restituirem aos individuos uma existéncia criativa. [...] talvez dessa
estetizacdo do cotidiano possamos encontrar uma vontade de poténcia realmente
transformadora. (MENDONGCA, 2003, p.104).

Poder-se ia dizer que Paula Tavares e Manoel de Barros de certa forma fariam parte

desse “grupo resistente” capaz de “restituir aos individuos uma existéncia criativa.”
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(MENDONCA, 2003, p.104) Ja que diretamente vinculados ao patrimdnio cultural dos
escritores, alguns de seus poemas funcionariam como lentes de aumento focadas sobre alguns
aspectos de suas culturas, paisagens e estdrias.

Na fotografia e no cinema o zoom ¢é utilizado para que a camera consiga revelar
objetos que estdo distantes, muitas vezes em locais de dificil acesso. Com o desenvolvimento
tecnoldgico, inclusive, essa funcdo zoom se torna capaz de revelar objetos ainda mais
distantes sem que a imagem perca em qualidade. Essa estratégia de captacdo de imagem
parece ser utilizada por Manoel de Barros no poema abaixo, para evidenciar esta espécie de

funcdo zoom que os poetas tém no olhar para revelar o cotidiano:

4,

Por forma que a nossa tarefa principal

Era a de aumentar

O que ndo acontecia

(N6s era um rebanho de guris)

A gente era bem-dotado para aquele servico

de aumentar o que ndo acontecia.

A gente operava a domicilio e pra fora.

E aquele colega que tinha ganho um olhar

de péssaro

Era 0 campedo de aumentar os desacontecimentos
Uma tarde ele falou para n6s que enxergara um
lagarto espichado na areia

a beber um copo de sol

Apareceu um homem que era adepto da razéo
e disse:

Lagarto ndo bebe sol no copo!

Isso € uma estulticia.

Ele falou de sério.

Ficamos instruidos. (BARROS, 2010, p. 427).

Através dos recursos poéticos Barros é capaz, tal qual o guri, de aumentar “o que nao
acontecia”. Apenas aquele que ganhara os olhos de passaro, atentos, era capaz de enxergar
ainda mais além. Eram necessarios olhos de aguia para revelar a capacidade do guri, do
menino, de imaginar (como fazem as criancas brincando de achar desenhos em nuvens), de
associar, de criar novas possibilidades de imagem. E com essa capacidade que o poeta
consegue visualizar o lagarto deitado sob o sol como “um lagarto espichado na areia a beber
um copo de sol”. O homem dotado apenas de razdo, o que ndo transgride, o que vé o que é
normalmente visto, ndo é sequer capaz de enxergar o lagarto sob o sol, quanto mais de vé-lo
como se bebesse um copo de sol. Para esse tipo de individuo, a construcdo metaférica de
Manoel de Barros ndo faz sentido.

Pode-se dizer que é com esse olhar de &guia que o poeta é capaz de ver além do

espetaculo oferecido pelas midias de massa e de propor um olhar mais atento para a percepgao
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do espago. No poema abaixo, Manoel de Barros fala sobre essa necessidade de olhar ao redor

com mais atencdo, de um jeito além do “razoavel”:

XVIII

As coisas ndo querem mais ser vistas por pessoas

Razoaveis:

Elas desejam ser olhadas de azul-

Que nem uma crianga que vocé olha de ave. (BARROS, 2010, p.302).

Para o poeta, as coisas devem ser olhadas com olhos de aves, com lentes azuis. Dessa
forma, os detalhes do cotidiano ganham o enquadramento da imagem, visibilidade. Assim
como, para ele, é preciso enxergar com “habilidades de ave”, também é preciso ver com
6culos especiais ndo o que esta fora, longe, em telas compartilhadas por muitos, em muitos
lugares diferentes, mas sim o que esta proximo, logo ao lado. A necessidade de ver além fica

clara no poema abaixo:

11
[-]

N&o aguento ser apenas um sujeito que abre

portas, que puxa valvulas, que olha o reldgio,

gue compra pdo as 6 horas da tarde, que vai la fora,

que aponta lapis, que Vvé a uva etc. etc.

Perdoai.

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar 0 homem usando borboletas. (BARROS, 2010, p.374).

Assim como no poema anterior, Manoel de Barros exalta a necessidade de vivenciar o
cotidiano além das “armas limitadoras” do espetaculo. E preciso ndo ser apenas o sujeito que
abre, fecha, sai, volta, ou seja, € preciso nao ser o sujeito que faz apenas o que é ordenado a
fazer. Quem sabe fazer mais e de novas formas, enxergar mais e de novas formas? As
borboletas sdo utilizadas pelo poeta como simbolo do movimento, da liberdade. As borboletas
emprestam beleza e movimento ao homem. Animais, arvores, insetos..., seriam capazes de
renovar 0 homem. S&o elementos, como Mendonga (2003) afirma, detentores de uma poténcia
transformadora.

O olhar de Barros € capaz de revelar estes elementos que estdo no cotidiano, mas que
ndo ganham o olhar do individuo fascinado pelas imagens prontas do espetaculo, imagens que
respeitam a maxima descrita por Debord: “o que é bom aparece, 0 que aparece € bom”. Para o
autor, para alcancar o status de bom, estes aspectos do cotidiano precisariam dos holofotes da
midia. J& para Mendoncga (2003), este status poderia ser alcancado atraves da narragcdo, como

a do grupo de resisténcia citado por ele e pelo trabalho dos poetas.
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Paula Tavares, com o mesmo olhar de Barros, traz ao centro da imagem situagdes,
elementos e cenas do seu espaco de origem. No poema abaixo, a autora descreve um ritual de
renovacdo que esta na natureza, assumindo-0 no espaco da poesia através da sacralidade de

gestos da escrita:

CERIMONIA SECRETA

Decidiram transformar
0 mamoeiro macho em fémea
prepararam cuidadosamente
a terra a volta
exorcisaram o vento

e
com agua sagrada da chuva
retiraram-lhe a mascara
pintaram-no em circulos
com
tacula
barro branco
sangue...
Entoaram cantos breves
enquanto um grande falo
fertilizava o espaco aberto
a sete palmos da raiz. (TAVARES, 2007, p.66).

O desenho dos versos na pagina sugere movimento, indica a rapida passagem de uma
cena para a outra. A inventividade de Paula Tavares nos transporta imaginariamente para uma
dimenséo outra, em que € possivel modificar a estrutura organica de frutas e de seres. Nessa
dimensdo as acbes sdo feitas ndo com vistas a destruicdo, mas a transformacdo, ao
reaproveitamento. A acdo sobre o mamoeiro é feita com firmeza, mas também ¢é realizada
“cuidadosamente”: retiram-lhe a mascara, pintam-no em circulos com técula, barro branco e
sangue. Os gestos sugeridos sdo capazes de exorcizar 0s ventos para modificar o género do
mamao, de fertilizar o espaco aberto, mas também de agradecer a terra com cantos breves,
enfeites e cuidados. A linguagem do poema da conta de expressar a forca imagética do ritual.
E também através da linguagem poética, cantos, pintura, gestos, que o homem tentaria seduzir
a terra, Unica capaz de alterar o género do mamao.

Nesse sentido, as estratégias utilizadas por Tavares para compor 0 poema podem ser
comparadas aos recursos utilizados pelo cineasta japonés Akira Kurosawa, referéncia direta
tanto de Tavares, quanto de Barros. Kurosawa se apoia em uma composicdo plastica
sofisticada. Em varios de seus filmes os rituais japoneses sdo retratados com o mesmo
cuidado que pode ser visto no poema de Paula Tavares, e a relagdo do homem com o espaco

também é descrita como um processo de co-criacao.
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Na imagem abaixo, recorte de uma das cenas do filme “Sonhos”, por exemplo, fica
bem clara a preocupacéo plastica do cineasta. Na composicao criada por Kurosawa, 0 homem
e s6 mais um elemento da paisagem, e interfere nesta mesma paisagem através da linguagem
poética. Na cena abaixo, através de elementos das artes cénicas (movimentos suaves, figurino,
maquiagem...), o ritual assistido em sonho pelo protagonista revela, como no poema de Paula

Tavares, uma homenagem do homem a natureza.

Figural-—

Fonte: SONHOS, 1990.

A acdo do homem sob o espaco, tanto no cinema de Kurosawa, quanto na poesia de
Paula Tavares, acontece em bases de co-autoria. O homem interfere na paisagem de forma a
enriquecé-la e aprimoréa-la. E com o canto poético que o maméo pode mudar de género; é
através da danca que a paisagem criada por Kurosawa se torna mais bela. Nesse sentido, o
cotidiano passa a oferecer uma dimensao estética para quem o experimenta de uma forma
atenta e elaborada. Essa apropriacdo estética do cotidiano, entretanto, s6 é possivel aqueles
que possuem um cine-olho, olho de boi, olhos de aguia.

A tendéncia de estetizar o cotidiano é bem atual. Klucinskas e Moser (2007) afirmam

que, apesar do surgimento no fim do seculo XIX de uma proliferagdo de diferentes
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perspectivas sobre a estética, seu objeto até entdo, limitava-se as belas-artes. De acordo com
0S autores, este objeto parece hoje ter se modificado, mesmo porque se torna complicado
conceituar artes e belas artes. Para os autores as linhas de demarcacgéo da arte:

[...] tornaram-se cada vez mais porosas, quer se trate de diferencia-la com relagéo ao
campo mais vasto da cultura e, mais especificamente, da cultura de massa, de op6-la
aos produtos da inddstria cultural, de manté-la ao abrigo da influéncia das midias
modernas, de impedir que ela seja contaminada pelos procedimentos da indstria de
entretenimento, do showbis, da publicidade ou do “espetaculo” tal como define Guy
Debord (1992), ou ainda de ndo deixar que ela seja inundada pela onda dos produtos
artisticos que constituem um segundo circulo, mais vasto e de menor valor.
(KLUCINSKAS, MOSER, 2007, p. 20-21).

E através da teoria das midias que a natureza da experiéncia estética passa a ser
questionada, uma vez que as novas tecnologias modificam as formas de percepgdo do mundo
e as proprias condicbes de uma apreensdo estética. O tempo e as caracteristicas da
contemplagéo se alteram radicalmente. De acordo com os autores: “isso inclui outros modos
de recepcéo, como a percepcao distraida, donde a importancia de pensar a experiéncia estética
de outro modo que ndo a contemplacdo do objeto de arte” (KLUCINSKAS, MOSER, 2007,
p.28).

Para Gumbrecht (2003), a necessidade de extrair do cotidiano possibilidades de
experiéncias estéticas, chamadas por ele de pequenas crises, surge da percep¢do de que o
namero e as formas daquelas situacdes que a cultura ocidental marcou como apropriadas para
a producdo da experiéncia estética serem surpreendentemente pequenos e rigidos. “O que
esses tipos de “experiéncia estética na vida cotidiana” compartilham é sua condicdo de
“excepcionais” dentro de um contexto maior”. (GRUMBRECHT, 2003, p. 52).

Para 0 autor, torna-se vital ter consciéncia dessas pequenas crises, através das quais

podem:

[...] emergir energicamente ilhas e novos territérios ainda ndo mapeados. Pois
poderia muito bem acontecer que, sem aquelas crises e ilhas, as fontes da
experiéncia estética secariam dentro de moldes demasiadamente estreitos e de suas
condig@es inflexiveis. (GRUMBRECHT , 2003, p.63).

Nesse sentido, a poesia de Paula Tavares e Manoel de Barros surge como uma espécie
de lupa ampliando no mapa os “novos territorios”, ja que se direciona a regides e culturas até
entdo pouco conhecidas e, sobretudo, pouco narradas. Em ambas as poéticas sdo aqueles

elementos que ndo ganharam os holofotes do espetaculo que servem de matéria para a escrita.
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Os versos do poema de Manoel de Barros, transcritos abaixo, expressam essa valorizagdo

dada ao cotidiano:

Todas as coisas que podem ser
Disputadas no cuspe a distancia
servem para poesia

O homem que possui um pente
e uma arvore
serve para poesia

Terreno de 10 X 20, sujo de mato-o0s que
nele gorjeiam: detritos semovenes, latas
servem para poesia

Um chevrolé gosmento
Colecéo de besouros abstémios
O bule de Bragque sem boca
s8o bons para poesia

As coisas que ndo levam a nada
Tém grande importancia

Cada coisa ordinaria € um elemento de estima [...]. (BARRQOS, 2010, p. 145).

E o homem comum, narravel apenas por possuir um pente e uma arvore e o terreno,
narravel pelas coisas pequenas que o habitam que formam o material a ser reciclado em
poesia. Um chevrolé gosmento, uma colecdo de besouros, as chamadas coisas ordinarias,
ganham, atraves dos olhos de aguia do poeta, condicdo de extraordinarias. Esta mudanca de

perspectiva também é sugerida no poema abaixo:

i

XI.

coisinhas: osso de borboleta

pedras com que as lavadeiras usam o rio

pessoa adaptada a fome e o mar

encostado em seus andrajos como um tordo!

O hino da borra escova

Sem motor ACEITA-SE ENTULHO PARA POEMA. (BARROS, 2010, p.175).

Os entulhos aceitaveis para o poema passam pelo reino animal e vegetal: 0sso de
borboleta, pedras, pessoa. Manoel de Barros afirma que “o que € bom para o lixo € bom para
poesia” e que “as coisas jogadas fora tém grande importancia”. E como um catador de
material reciclavel que o poeta percorre e narra seu espaco, transformando este material em
cena poética. No poema abaixo, Manoel de Barros narra percursos de uma peculiar “excursao

poética pelo Pantanal”:
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NARRADOR APRESENTA SUA TERRA NATAL

Corumbé estava amanhecendo.

Nenhum galo se arriscara ainda.

la o siléncio pelas ruas carregando um bébedo.

Os ventos se escoravam nas andorinhas.

Aqui € o Portdo de Entrada para o Pantanal [...]. (BARROS, 2010, p.197).

Através do poema é possivel enxergar mais que aves exdticas, grandes rios, paisagens
grandiosas. E possivel ver as ruas vazias, silenciosas, um bébado que nio chega a perturbar a
paisagem. O siléncio sugerido pela imagem € capaz de fazer ver o “vento escorado nas
andorinhas”. Nesse sentido, muito mais que narrar as tradi¢cées da cultura pantaneira, o que
mais se destaca no poema é o valor dado aquilo que a cultura de massa rejeita.

Paula Tavares, por habitar uma regido onde o desperdicio talvez ainda ndo esteja na
ordem do dia, usa seu cine-olho ndo para revelar os detritos assumidamente rejeitados pela
sociedade de consumo. A autora realiza um trabalho mais introdutério ainda, o de revelar uma
cultura que, como um todo, € desconhecida para muitos, nos seus pormenores, rotinas e
detalhes. O olho de boi de Paula Tavares concentra seu foco no movimento de bichos, de
pessoas, movimento lento, contemplativo, a espera de algo. Os pequenos acontecimentos se

tornam noticiaveis, filmaveis, narraveis. Como no poema abaixo:

CIRCUM-NAVEGACAO

Em volta da flor fez
a abelha

a primeira viagem
circum-navegando
a esfera

Achado o perimetro

suicidou-se, LUCIDA

no rio de poélen

descoberto. (TAVARES, 2007, p.38).

A abelha circum-navega a flor, como uma camera fluida, agil, contempla o perimetro
que, gracas ao zoom das lentes de Tavares, transforma-se em rio de polen. O se perder no
polen de uma abelha ganha dimens6es de um suicidio anunciado. A situacdo aqui ganha lentes
de aumento. Transforma-se em extraordinaria.

As imagens de Paula Tavares funcionam, em alguns momentos, como um cinema

ainda mudo e contemplativo, que retrata um cotidiano em construcdo, ainda sem uma voz alta
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e uniforme que o cante. No poema abaixo, os detalhes, os recortes do cotidiano tentam,

juntos, mostrar um novo que tenta surgir, que tenta nascer:

CANTO DE NASCIMENTO

Aceso esta o fogo
prontas as maos

o dia parou a sua lenta marcha
de mergulhar na noite.

As maos criam na agua

uma pele nova.

panos brancos

uma panela a ferver

mais a faca de cortar

Uma dor fina

a marcar os intervalos do tempo

vinte cabacas de leite

que o vento trabalha manteiga

a lua pousada na pedra de fiar. (TAVARES, 1999, p.15)

No poema de Paula Tavares, o dia para sua caminhada em direcdo a noite para que seu
cine-olho consiga registrar a preparacdo do ritual do nascimento. O fogo aceso, as maos na
agua, os panos brancos, a panela a ferver, a faca de cortar: Tavares coloca o tempo em
intervalo para revelar que esta tudo pronto para receber a nova vida. A lua, em pause, pousada
na pedra, espera o play para voltar ao seu movimento habitual. E s6 quando a imagem se
descongela que outro ritual pode acontecer: as vinte cabagas aguardam que o vento trabalhe a
manteiga, porque assim sempre foi.

O efeito conseguido por Paula Tavares através de uma desaceleracdo da vida
cotidiana, muito comum no cinema do francés e no cinema oriental, por exemplo. A
manipulacdo da velocidade da imagem ja era trabalhada, inclusive, pelo cinema de vanguarda
dos anos 20, especialmente o cinema do russo Vertov (autor do manifesto Knok e defensor do
cine-olho). Para Philippe Dubois, “a camera lenta é a descoberta de uma percepcdo nova do
universo, em que “os cavalos pairam acima dos obstaculos, o0 homem adquire a densidade de
uma nuvem.” (DUBOIS, 2004, p. 208).

Se em alguns momentos 0s poemas de Paula Tavares sdo sonoros e retomam a uma
oralidade tipica de algumas culturas africanas de lingua portuguesa, em outros, se apoiam na
imagem muda, capaz de dar visibilidade a elementos do seu espaco. Para tanto, a poetisa
muitas vezes parece se colocar nas cenas que descreve. Denilson Lopes afirma que a vivéncia
do cotidiano deve ser feita como se o individuo fosse alguém que também se inclui no quadro

e que revela um “mundo e paisagem (que) implodem o sujeito, seus dramas intimos e
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psicoldgicos. Trata-se de “trazer o fora para dentro, ndo ir para dentro, nem colocar o eu para
fora.” (LOPES, 2003, p.125-126). O autor fala ainda de uma poética do cotidiano encenada
por uma arte que ndo se coloca acima da vida, mas no horizonte do contingencial, do comum.
O resgate do cotidiano se daria através da intensidade e da presenca diante do mundo,
estratégias que, para Lopes, estdo a altura de uma sociedade do espetaculo. O autor defende
uma estética do afeto, e enxerga o cotidiano ndo apenas como tensdo entre publico e privado,
rua e casa, espago de sociabilidade, mas como paisagem. A arte que fala do cotidiano seria,
para ele, um possivel contraponto a uma arte que “fala demais” que “mostra demais”.

Nos poemas de Manoel de Barros e Paula Tavares muitas vezes é o siléncio que
permeia a espera e que amplia o papel da imagem. No caso de Paula Tavares o siléncio é de
uma terra que continua a espera (do retorno dos homens da guerra, da mudanca, da construcao
de uma nova fase). No caso de Manoel de Barros o siléncio é de homens sozinhos que
esperam um grande acontecimento, ao lado de galhos, passaros, lodo. Um homem que pode
ser tdo mudo quanto estes elementos, tdo organico quanto eles, t&o plastico que se aproximam
da imagem de uma arvore, de um galho. No poema abaixo é sobre este homem solitario que

fala Manoel de Barros:

UNS HOMENS ESTAO SILENCIOSOS

Eu 0s vejo na rua quase que diariamente.

S8o uns homens devagar, sdo uns homens quase misteriosos.
Eles estdo esperando.

As vezes procuram um lugar bem escondido para esperar.
Estdo esperando um grande acontecimento.

E estéo silenciosos diante do mundo, silenciosos.

Ah, como eles entendem as verdades

De seus infinitos segundos. (BARROS, 2010, p. 40).

E a lentiddo que marca esse homem, que se esconde, que na sua soliddo é capaz de
entender melhor as verdades. E no siléncio que é possivel prometer mistério, soar como se
estivesse a espera de um grande acontecimento. Quando o olhar do poeta € das coisas rasas do
solo e das coisas que planam no céu é possivel registrar os “desplanos” dos urubus, o
movimento sereno. E com o mesmo siléncio que, no poema abaixo, é possivel observar a
decomposicdo do cavalo que ja se “faz humus”. S6 com um olhar de aguia e de crianca
imaginativa, olhar inicial, é que é possivel ver uma “florzinha azul” e “borboletas amarelas”

que ajudam a compor, como coadjuvantes, a imensa soliddo da imagem do cavalo morto:

O CAVALO MORTO



76

Na planicie um cavalo
Mina em seu couro...
Urubus desplanam

E planam serenos.

O cavalo est4 enorme e derrete-se.

De sob seu dorso que se faz himus

Uma florzinha azul reponta solid&o.

Borboletas amarelas repousam na soliddo. (BARROS, 2010, p. 83).

Lopes (2003) nos fala sobre a necessidade da intensidade e da presenca do individuo,
na cena para que a vivéncia do cotidiano possa ser feita de maneira ampla e se tornar uma
experiéncia comunicavel. Paula Tavares, mesmo como uma estrangeira no seu espaco nhatal,
se coloca presente ao observar a situacao de eterna espera das mulheres de seu pais: a espera
dos rituais pelos quais terdo que passar, a espera dos homens que saem para trabalhar ou para
a guerra; a espera dos filhos, a espera de um novo tempo que j& se anuncia na natureza e nas
alteracdes do proprio corpo.

No poema abaixo Tavares ndo apenas observa a soliddo, os rituais, as imagens

cotidianas, ela se coloca dentro da cena, também em posicéo de espera:

ENTRE OS LAGOS

Esperei-te do nascer ao pdr do sol e ndo vinhas, amado.
Mudaram de cor as trancas do meu cabelo

E ndo vinhas, amado

Limpei a casa, 0 cercado

Fui enchendo de milho o silo maior do terreiro
Balancei ao vento a cabaga da manteiga

E ndo vinhas, amado.

Chamei os bois pelo nome

Todos me responderam, amado.

S6 tua voz se perdeu, amado,

Para 14 da curva do rio

Depois da montanha sagrada

Entre os lagos. (TAVARES, 2001, p.15).

E sobre a espera que vai do nascer ao pdr do sol, que vé os cabelos mudarem de cor e
envelhecerem que fala Tavares (2001). E na imensa soliddo que a mulher continua a limpar a
casa, a alimentar os animais, a fazer a manteiga, so tendo os bois para chamar. O amado,
perdido para |4 da curva do rio, ndo voltard. No poema acima o arrumar de trancas que
mudam de cor, revela o imenso tempo de espera, a chegada da velhice. Esse efeito de
passagem de tempo € alcancado no cinema através das elipses, efeitos de edicdo de imagem

que indicam uma passagem de tempo significativa, sem a necessidade da voz, através de um
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elemento visual que represente a mudanga (no caso do poema de Tavares, a tranca é esse
elemento).

Quando a voz se perde, a imagem revela mais, € mais contemplativa, tem mais vaos a
serem descobertos. O cinema de Kurosawa, por exemplo, aposta em longos planos sem &udio,
contemplativos, nos quais a construcdo plastica da imagem é feita com extrema delicadeza e
cuidado. E como no poema abaixo, de Manoel de Barros, no qual o “siléncio do poste” pede a
imagem que revele o seu abandono, abandono detalhado por limo e borboletas:

8.

Fomos rever o poste.

O mesmo poste de quando a gente brincava de pique
e de esconder.

Agora ele estava tdo verdinho!

O corpo recoberto de limo e de borboletas.

Eu quis filmar o abandono do poste.

O seu estar parado.

O seu ndo ter voz. [...]. (BARROS, 2010, p.430).

O passar do tempo, no poema acima, ndo precisa de voz para ser evidenciado. Basta
que a camera revele o limo e as borboletas que agora habitam o poste da infancia. O olhar de
Manoel de Barros procura filmar esse abandono, registrar o siléncio e a soliddo implicitos
nesse passar do tempo.

Quando a voz irrompe nos poemas de Paula Tavares é para revelar um sofrimento ja
h& muito existente. No poema abaixo, 0 uivo da hiena é de mau pressagio, quebra o siléncio

da noite, perturba a paz da imagem:

A GUERRA

A hiena uivou toda a noite

O bicho esfomeado uivou toda a noite

As vozes sairam das casas

Como o fogo se levanta das cinzas

Altas todas juntas no medo

Os dentes dos guerreiros

Batiam sem parar

Os pés das velhas juntaram-se para aquietar a poeira
Um companheiro nosso nédo regressou

O filho Unico de nossas maes

N&o vai voltar de pé

€ s0 0 seu cheiro que volta agora

é um corpo separado daquilo que era antes

Um filho dos nossos ndo regressou

A hiena uivou toda a noite

A terra ficou dura sob os nossos pés. (TAVARES, 2001, p.32).
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As vozes altas, todas juntas, e o ranger de dentes revelam a dor da morte do
companheiro. Paula Tavares busca na imagem da hiena a representacdo da morte. Seu uivo
anuncia a guerra, a perda, a morte enfim. O som do “bicho esfomeado” perturba a noite e
aumenta o desespero do ndo regresso do filho Unico. Metonimicamente esse Unico filho
remete as diversas mortes e os diversos filhos devorados pela guerra. O sentimento de
comunidade alude a uma cultura na qual a integracdo ndo é apenas entre homem e terra, mas
também entre todos os homens, todas as mulheres. Por isso a perda do filho que se foi é a
perda de todas as maes: a terra fica dura sob os pés de todos. No poema de Paula Tavares, o
uivo da hiena anuncia a morte como um sino que dobra por todos, tal como aludido por John
Donne, poeta inglés do século XVI. Para ele, o dobrar do sino anuncia ndo apenas a morte de
um homem, mas sim a morte de um pedaco da humanidade: “a morte de cada homem
diminui-me, porque sou parte da humanidade. Portanto, nunca procure saber por quem 0s
sinos dobram; eles dobram por ti” (HEMINGWAY, 1942, p. 8).

No poema abaixo, Tavares mais uma vez, ndo apenas observa, mas se coloca dentro da
cena, dentro da paisagem. E com uma delicadeza tipica de artistas visuais, que a figura

feminina aqui prepara o alimento, cuida do corpo, realiza o ritual:

VIAGEM

Preparei-te na pedra da casa

asas do passaro Kalulu

com pedagos de arvores destrocadas pelos raios
e resina quente.

Chamei a metade gémea do espirito

para te passar remédios

da cabeca até aos pés

No fundo de meu corpo perfeito
escondi
pedacos de argila e feiticos fortes

Em cada uma das doze cabacas da origem
deitei o vinho dos votos

um pano novo da costa

trés missangas azuis

e cera da colméia menor.

Todos os dias conservei aceso o fogo sagrado
Na hora dos fantasmas

0 vento diz-me a tua voz

é a voz das viagens

sem regresso. (TAVARES, 2001, p.13).

E com a presenca e intensidade descritas por Lopes que o0 eu poético realiza o ritual de

preparar as cabagas: derramar o vinho, colocar 0 pano da costa, as trés missangas azuis e a
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cera de colmeia. E com o siléncio da espera que a imagem do fogo sagrado se constroi e
permanece em estado de soliddo. A voz do amado s6 consegue chegar-lhe através do vento,
COmo um suspiro: voz de “fantasmas”, de “viagens sem regresso”.

No poema de Paula Tavares, a cena é dividida pelos simbolos do ritual que identifica a
cultura. A figura da mulher é apenas mais um dos elementos da imagem. Nada estad em
primeiro plano, tudo se coloca em perspectiva. O recurso que ndo exclui nenhum elemento da
cena remete ao chamado plano geral trabalhado, tanto na fotografia, quanto no cinema. Esse
plano é aquele que coloca em perspectiva e que revela 0 ambiente como um todo e no qual o
sujeito € apenas parte da paisagem.

Se a relacdo de Manoel de Barros com os elementos da sua paisagem se baseia em
termos de reaproveitamento, de dar importancia as coisas descartadas, em Paula Tavares ha
toda uma tradicéo ritualistica e sagrada que imprime, em alguns objetos, dimensdes e poderes
transformadores. Em ambos 0s casos poder-se ia dizer que ocorre uma espécie de reciclagem
poética: Manoel de Barros reaproveita 0s rejeitos da sociedade e Paula Tavares utiliza
elementos de rituais e de tradices como material de poesia. Tanto em Paula Tavares, quanto
em Manoel de Barros, entretanto, o suporte é retrabalhado. Manoel de Barros da novas
funcdes aos objetos através de uma “poesia fotografica”; Paula Tavares trabalha as tradigdes e
os detalnes de sua cultura ora com um olhar “fotografico”, ora com um olhar
“cinematografico”.

Para Klucinskas e Moser (2007), o termo reciclagem estética consiste em
varias fases de um gesto que comporta a0 mesmo tempo repeticdo e transformacdo. A
producdo cultural contemporanea, em grande proporcdo, esta associada a esse procedimento
de reciclagem. A industrializacdo introduziu novos mecanismos de producdo segundo 0s
quais se podem fabricar, diretamente, a partir de um molde ou de uma matriz, um namero
muito grande de objetos idénticos. Se para Benjamim (1994) essa repeticdo pode ser
prejudicial, ja que dessa forma o objeto perderia sua “aura artistica”, para Klucinskas e Moser
(2007), esse procedimento abre novas possibilidades e potencialidades para um mesmo
objeto. Para os autores “é preciso pensar a reciclagem menos como uma recuperacdo de
materiais e mais como uma estratégia para transpor funcbes e modos de funcionamento, ja
existentes, para novos fundamentos tecnoldgicos e materiais” (KLUCINSKAS; MOSER,
2007, p. 39).

Este processo de reciclagem esta de certa forma, posto na poesia de Manoel de Barros,
que por vezes brinca com reaproveitamentos, com desmontagens e remontagens, como no

poema abaixo:
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UMA DIDATICA DA INVENCAO

[]

I

Desinventar objetos. O pente, por exemplo. Dar ao pente fungdes de ndo pentear.

Até que ele fique a disposi¢do de ser uma begbnia. Ou uma gravanha. (BARROS,
2010, p. 299).

Para Manoel de Barros, é no exercicio do olhar e do imaginar que reside a
possibilidade de reciclar objetos e situagdes dando a elas novas fungdes. Como dar ao pente a
possibilidade de ser uma begdnia. No poema abaixo o poeta reaproveita a maquina em desuso

para fazer dela vaso de flor, objeto de arte:

11
Prefiro as maquinas que servem para ndo funcionar:
Quando cheias de areia e formiga e musgo-elas podem um dia milagrar de flores.

[]

(Os objetos sem funcgéo tém muito apego pelo abandono.).

Também as latrinas desprezadas que servem para ter grilos dentro-elas podem um
dia milagrar violetas. [...]. (BARROS, 2010, p. 342).

S&o as maquinas ja em desuso, prontas para a ferrugem, que atraem o olhar do poeta
que as “reaproveita” misturando-as com areia, formigas e musgos para fazer brotar flores.
Para o poeta “as coisas que ndo tém dimensfGes sdo muito importantes” e “o0 ser que na
sociedade é chutado como uma barata-cresce de importancia para o0 meu olho” (BARROS,
2010, p. 361). Os olhos de aguia do poeta captam o cisco. Também no poema abaixo Manoel

de Barros alude ao aproveitamento, reciclagem de coisas jogadas “nos fundos do quintal”:

[.-]
1

As coisas tinham para n6s uma desutilidade poética.
Nos fundos do quintal era muito riquissimo 0 nosso
dessaber [...]. (BARROS, 2010, p. 329)

O conhecimento se transforma em um desconhecimento, em um “dessaber”, as coisas
transformam-se em “desutilidades™ e se tornam matéria de poesia. E o que esta no fundo do
quintal e ndo nas fachadas da frente que ganha o enquadramento do poeta. E das inutilidades
dos objetos e de homens “trastes” que fala Manoel de Barros, como pode ser percebido no

poema abaixo:

8.
Catre-Velho é um traste pessoal a toa.
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Nossa mae falava:

Néo vale um cabelo.

N&o serve nem para remendo.

S0 presta para cantar e tocar violdo.

Catre-Velho ensinava: A voz de um cantador tem que chegar a traste para ter
grandezas... (BARROS, 2010, p.332).

Assim como a voz do cantador tem que ser a de um “traste”, a do desligado, a que esta
fora dos auto-falantes, o olhar do poeta, para ser verdadeiro, tem que ser o do que contempla,
do que observa sem compromisso, fora dos holofotes. Mais do que buscar os grandes pontos
turisticos e as aves raras do Pantanal, sdo o0s rejeitos que sdo reutilizados, reciclados,
transpostos de fungédo na poesia de Manoel de Barros.

Diante de uma contemporaneidade em que o tempo é cacado e colocado a disposicao
do sucesso do sistema de producdo e comercializacdo, 0 poeta surge como um portador de
Oculos especiais capazes de ampliar e de aproximar os focos. Capaz de modificar a ordem
natural do tempo, de colocar algumas cenas em pause, de prever o futuro, de ver e rever,
como se usasse as fungOes forward e rewind. Entretanto, para servir eficazmente como um
contraponto a sociedade do espetaculo, é preciso que a “briga” se dé com armas justas e
similares. Se ¢ a falta de tempo que ndo permite uma real “apropriacdo poética do espago”, a
literatura de Paula Tavares e de Manoel de Barros apostam na ligeireza do texto poético e na
plasticidade da imagem como facilitadores, convites para a abertura de portas, que daréo para
outras portas, que revelardo os seres e relagdes que criam as estorias que formam o espaco
que habitam.

Para talo Calvino, na vida prética:

0 tempo é uma riqueza de que somos avaros; na literatura, o tempo é uma riqueza de
que se pode dispor com prodigalidade e indiferenca; ndo se trata de chegar primeiro
a um limite preestabelecido; ao contrario, a economia de tempo é uma coisa boa,
porque quanto mais tempo economizamos, mais tempo poderemos perder.
(CALVINO, 2009, p.59).

Para o autor, a concisdo € importante para uma escrita propensa a divagagdes. Calvino,
ao lado da visibilidade, defende esta caracteristica como alternativa capaz de, em tempos
congestionados, focalizar-se na maxima concentracdo da poesia e do pensamento. Para ele, a
concisdo seria a “busca de uma expressdo necessaria, Unica, densa, concisa, memoravel”.
(CALVINO, 2009, p. 61).

A concisao, inclusive, é um dos principios do processo contemporaneo de composicao
de imagens. A relacdo do espago in (a imagem, o espago visivel) com o espago out é t&o

essencial para o video e para 0 cinema quanto a relacdo do sujeito com o verbo. Nos
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processos mais recentes de construcdo de linguagens audiovisuais essa relacdo passa a se
tornar visivel de formas variadas, menos rigidas, que tendem a concentrar num mesmo quadro
uma quantidade maior de informagdes visuais.

Na sobreimpressao, por exemplo, duas imagens sdo expostas como se cada uma delas

fosse transparente a ponto de revelar a outra, como pode ser visto na imagem a baixo.

Figura 2 -

Fonte: DUBOIS, 2004.

Nos jogos de janela as imagens ndo ficam umas sobre as outras, e sim umas ao lado
das outras. Nesse caso, fragmentos de planos distintos podem ser colocados lado a lado num

mesmo quadro.

Figura 3 -

Fonte: DUBOIS, 2004.
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No efeito de incrustagdo ou chroma key também combinam-se dois fragmentos
distintos em um mesmo plano, mas nesse caso uma imagem esta dentro da outra. O objetivo
da técnica é eliminar o fundo de uma imagem para isolar os personagens ou objetos de
interesse que, posteriormente, sdo combinados com outra imagem. O efeito ou técnica chroma

key € utilizado em videos nos quais se deseja substituir o fundo por algum outro video ou foto.

Figura 4 -

—

4

Fonte: DUBOIS, 2004.

Paula Tavares, apoiando-se em procedimentos similares as construc@es imagéticas do

cinema contemporaneo e do video, escreve:

OLHOS DE BARRO

A oleira continua a colocar os olhos do barro

a avezinha continua a voar em cima da planicie.

No mato por onde andas morreu o elefante

teus olhos ndo viram

teus olhos cegos de barros ndo viram o elefante e o teu bem
[amado]. (TAVARES, 2001, p.38).

Enguanto a oleira molda o barro, a ave voa na planicie, o elefante morre. Todas as
descricBes sdo compostas no mesmo quadro, no mesmo plano, ndo ha uma superior a outra.
Todas as imagens compdem uma imagem maior descrita pelo poema, na qual é possivel
enxergar as diversas camadas espago-temporais que permeiam o cotidiano. Todas estdo na
mesma dimensdo temporal, mas em espacos distintos, revelados simultaneamente por uma so6
imagem. E como se Tavares usasse a sobreimpressdo do video para fundir imagens que

revelam outras imagens, que revelam outras imagens... A Unica figura que parece habitar
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“fora do quadro” ndo consegue ver o restante das imagens, estd com os olhos “cegos de
barro”.
Se, na sobreimpressdo uma imagem parece conter a outra, no processo de fusdo

utilizado pelo cinema uma imagem déa lugar a outra. Para Godard:

[...] as fusBes devem partir ndo de uma imagem, mas de um encadeamento como
imagem, de uma imagem de encadeamento, de um momento de uma cadeia, de um
acoplar uma pessoa a algo. [...] Encadear permite ver se ha algo que vai se abrir, ou
que se fecha. E entdo teremos a idéia de uma porta, de fazer alguém passar por uma
porta. (in DUBOIS, 2004, p. 118-119).

Paula Tavares parece se apropriar desta nog¢do de encadeamento sugerida pelo cineasta

francés para construir o poema abaixo:

EXACTO LIMITE

A cerca do Eumbo estava aberta
Okatwandolo,

[a que solta gritos de alegria]
Colocou o exacto limite:

arvore

cabana

a menina da frente

sairam todos para procurar o mel
Enquanto o leite

(de crescido)

Se semeava azedo

pelo chdo

comi o boi

provei 0 sangue

fizeram-me a cabeleira
fecharam o cinto:

Madrugada

Porta

Exacto Limite. (TAVARES, 2007, p.50)

A imagem da cerca aberta mescla-se a da arvore, da cabana, da menina da frente e de
todos juntos a procura de mel. Os rituais de passagem fundem-se, um da lugar ao préximo, de
maneira rapida. Varias acOes sdo postas em encadeamento: “comi o boi/ provei o
sangue/fizeram-me a cabeleira/fecharam cinto”. O fechamento do cinto indica o fechamento
da imagem, impondo o limite, o exato limite.

A nocdo de montagem também pode ser percebida em outros poemas de Paula
Tavares. Em “O Matrindindi” a trajetoria do inseto da familia dos acrideos, da qual faz parte o

gafanhoto, é descrita em cortes secos e rapidos:

Bicho mecéanico
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movido

a quartzo

saiu do Egito

e mora em Sumbe,

(h& quatro mil anos)

cresce, multiplica-se, canta

ao fim da tarde

entre julho e agosto. (TAVARES, 2007, p.34).

O bicho sai do Egito e vai para Sumbe, cidade conhecida pela abundancia de quartzo.
A disposicdo das palavras na pagina indica a possivel posicdo de corte da imagem. Em
primeiro plano, o inseto. Em fusdo, a imagem aproxima o inseto de um bicho mecénico. O
Egito transforma-se em Sumbe, capital da provincia de Kwanza- Sul em Angola. A trajetéria
de crescimento e multiplicacdo vai sendo revelada também em fusdes de imagem, tendo o fim
de tarde como pano de fundo, em uma espécie de chroma key. E mudando a imagem deste
chroma key, que conteria as paisagens das diferentes estacdes, que a abundancia da
multiplicagcdo do matrindindi € simbolizada.

E com o mesmo efeito de condensacio aludido por Calvino e amplamente trabalhado

pelo video que Paula Tavares constrdi imageticamente 0 poema abaixo:

Hoje levantei-me cedo

Pintei de tacula e agua fria

0 COrpo aceso

ndo bato a manteiga

ndo ponho o cinto

VVOU

para o sul saltar o cercado. (TAVARES, 2007, p.54).

Através dos cortes secos e transi¢cGes rapidas sugeridas pelas frases curtas o eu do
poema acima descreve e, a0 mesmo tempo, transgride uma tradicdo inteira. O despertar do
sono € tdo rapido quanto a transicdo das cenas e tdo intenso quanto a decisdo de ndo
prosseguir com a tradicdo. A pintura do corpo com tacula e agua remete a visualidade
legitimada pela tradicdo, entretanto, é ressignificado por um novo ritual de passagem. A
imagem da velha pintura anuncia que o eu ndo bate mais a manteiga, ndo coloca mais o cinto.
O saltar o cercado para o sul indica uma nova fase, um afastamento do antigo, das tradicdes.
A visualidade do signo “vou” em letras maiusculas indica a firmeza da deciséo.

E a mesma concisdo e potencial plastico das artes visuais que permeiam a poética de
Paula Tavares e de Manoel de Barros. No poema abaixo, Barros, através de frases curtas e das

metaforas, descreve um instante do cotidiano:
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I.1. DE MENINOS E DE PASSAROS

[-]
VI

O Sapo de pau

Virou cho...

O boi piou cheio de folhas com agua.

Eu ia no mato sozinho.

O coco de capivaras era rodelinhas-bola de gude./
Eu quebrei uma com meu sapato.

Todas viraram também. (BARROS, 2010, p.96).

O sapo de pau, sapo que se assemelha em cor e textura aos galhos da arvore, vira chao,
se aproxima das cores e texturas do chdo. E com o efeito de mixagem de imagens que Manoel
de Barros aproxima boi e passarinho: o boi pia, cheio de folhas com &gua. O efeito de edicdo
garante a rapida passagem de uma imagem a outra. A imagem do cocO6 de capivara se
assemelha as bolinhas de gude. Através das metaforas (sapo de pau, boi que pia), 0 poema
consegue, com grande economia de palavras, sugerir imagens que se fundem, que indicam a
relacdo de um elemento com outro elemento.

E com o mesmo efeito de “edicdo” e de “fusdo de imagens” que Manoel de Barros
consegue criar a imagem de uma “linha do horizonte quase rubra”. O comprimento da linha

vai de leste “até uma garca”, como no poema abaixo:

XXIX

A linha do horizonte quase rubra

Estava esticada desde uma parte leste do morro
Até uma garca guiratinga na beira do rio.

Um besouro tentava alcangar essa linha do
Horizonte com os seus ganchos de pegar moscas.
Beligerava como um guerreiro medieval.

Logo depois a linha escureceu.

Encontramos o besouro atras da casa com as
Patas para cima.

Perguntava: -Onde estdo os despojos do dia? (BARROS, 2010, p. 282).

O besouro que, com ganchos de pegar moscas tentava agarrar a linha, é trazido para o
foco da imagem como se o plano que comeca aberto com a linha do horizonte fosse se
fechando até revelar com altissima sofisticacdo de detalhes os ganchos de pegar moscas. Com
a expressdo “a linha escureceu” o0 poema passa por toda a dimensao de um dia.

Qualquer um desses procedimentos trabalha com a no¢do de mescla de imagens, que
funcionariam em termos verbais como metaforas ou comparacdes. Para Dubois, através do

video é possivel “aproximar (em ato, pela mescla de imagens) para poder ver. Porque ver
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(com o video) é pensar (em direto com a imagem)” (DUBOIS, 2004, p.297). O trabalho que o
cinema, e com mais liberdade o video, fazem de manipulacdo de velocidades, de montagem e
desmontagem, de decomposicdo e de mixagens de imagem € feito para, segundo o autor,
“reencontrar a forga para ver, para transformar de novo o ato do olhar num acontecimento,
para ver se ainda podemos construir o sentido com imagens”.

Nesse sentido, as poesias de Manoel de Barros e de Paula Tavares séo capazes de
revelar e de deixar espaco para a contemplacdo e interpretacdo de cada fotograma que ira
produzir a imagem final. Além disso, 0s processos de comparacdo e de descrigdo utilizados
pelos poetas tém em sua base a mesma logica de alguns processos de mixagem e de
montagem de imagens.

Os recursos do video, amplamente utilizados pela televisdo e trabalhados de uma
maneira mais experimental no cinema, sdo utilizados pelos poetas para trazer seus espacos de
origem para o foco da imagem, para o centro da cena. Os poemas de Paula Tavares e Manoel
de Barros muitas vezes sugerem efeitos de edicdo de imagem atraves dos quais uma imagem
pode revelar outra; pode estar lado a lado com outra; ou pode ter seu pano de fundo alterado.

Nesse sentido, poder-se-ia afirmar que as imagens sugeridas por ambas as poéticas
seriam uma alternativa ao excesso de imagens prontas oferecidas pela sociedade do
espetaculo aludida por Debord (2003). Apesar de utilizarem recursos préoprios a esta
sociedade do espetaculo, como a alusdo constante a fotografia, ao video, ao cinema, e a alguns
mecanismo de manipulacdo de imagem, os poemas tém como foco da atencdo um outro
objeto, outros cenarios. Através da concisdo e do apelo imagético, “armas das midias de
massa”, o leitor é convidado a adentrar em suas poéticas, em suas culturas. Entretanto, a
viagem foge de roteiros turisticos, 6bvios e ordinarios. As metaforas e as sugestdes visuais
possuem camadas e camadas de imagens que revelam detalhes, cenas, homens solitarios,
excluidos, rituais desconhecidos, animais, frutos, flores, paisagens, ciscos, rejeitos e

humanidades. Esse € o material de poesia para Paula Tavares e Manoel de Barros.
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5 CONCLUSAO

Calvino defende uma pedagogia da imaginacdo para que o individuo seja capaz de
contemplar as imagens que formam seu cotidiano e de transformar essas imagens em
construgdes com significados profundos. A proposta de Calvino surge da preocupacdo do
tedrico diante do excesso de imagens pré-fabricadas que, no mundo atual, se prestam a vender
padrdes de comportamento, de beleza e de felicidade. Diante de tantas imagens, o cotidiano e
o0 local passam despercebidos. Sem olhar os elementos que o cercam, 0 homem desloca-se do
seu espaco, da sua cultura e se pauta em conceitos globais e massificados.

Nesse sentido, como se procurou demonstrar, as poéticas de Barros e Tavares
trabalham com a visualidade como mecanismo através do qual buscam trazer os elementos
das suas culturas e dos seus espacgos de origem para a condi¢do de visiveis. Em meio a uma
sociedade saturada de imagens que se prestam a manter a logica do espetaculo, aludida por
Debord, os poetas apropriam-se dos mecanismos atuais e da moderna codificacdo imagética
do mundo para dizer o cotidiano que experienciam, seus espacos de origem e 0s elementos de
suas culturas.

Manoel de Barros fala do Mato Grosso do sul e propde uma espécie de excursao
imagética que se desvia da rota do exotismo visitando lugares ermos, isolados, animais do
ch@o e homens esquecidos. A poesia de Barros pode ser vista como uma poesia visual pela
quantidade de recursos imagéticos e associacdes propostas pelo autor. E associando elementos
gue ndo teriam uma relacdo aparente, mudando o género de algumas palavras e descrevendo
as cenas gque presencia como se em um sofisticado processo de manipulacdo de imagens, que
Barros consegue trazer visualidade aos seus escritos.

Paula Tavares presencia seu cotidiano com um olhar que funciona como uma camera
atenta, um cine-olho capaz de registrar rituais ancestrais, cenas do dia a dia. E com a ligeireza
do processo atual de edicdo de imagens que Tavares vai-nos apresentando um espaco no qual
realidades co-existem, em mesmo grau de relevancia. Com a ligeireza atual do audiovisual
sua poesia se presta a dizer uma sociedade ainda em espera. Como na poesia de Manoel de
Barros, os escritos de Tavares propdem uma relacdo de co-participacdo entre o homem e a
natureza. O homem co-existe com plantas, frutos, passaros e precisa deles, assim como
interfere na natureza através de cantos, rituais, dangas.

Em ambas as poéticas, as referéncias as artes visuais sdo explicitas, tanto Barros
quanto Tavares se declaram “vedores” de cinema, fotografias e artes plasticas e se referem a

Kurosawa, Chaplin, Dali, Mir6 e Chagal. Os dois poetas também tiveram em suas trajetorias



89

experiéncias em grandes centros urbanos, locais de efervescéncia artistica. Barros morou em
Nova York e passa temporadas anuais no Rio de Janeiro. Tavares completou seus estudos em
Lisboa. E através dessas experiéncias que os poetas parecem interiorizar estas formas
modernas de pensar o0 mundo em imagens, imagens manipulaveis e editaveis. Mas, € em terras
longinquas que VAo buscar seu material de poesia. E sobre o pantanal matogrossense que fala
Barros, e é s sobre a Huila, terra que ainda pauta seu cotidiano em relagdes fortes com a terra
e com rituais ancestrais, que fala Tavares. Os recursos sdo contemporaneos, o olhar é &gil,
sofisticado, olhar de quem vé modernas producdes audiovisuais, fotos, artes plasticas. Mas, é
em terra onde o tempo parece andar de uma outra forma que 0s poetas conseguem ter uma
experiéncia real do cotidiano, uma experiéncia intensa e marcada pela presenca dos autores na
cena, nos locais.

A visualidade que os dois autores atingem atraves de metaforas visuais € uma opgéo
ao excesso de imagens que mostram muito e ndo dizem nada. No caso dos dois poetas as
imagens possuem varias camadas de significacdo e sdo capazes de conter propostas de uma
relacdo de integracdo entre homem e terra. Ao possibilitar que alguns elementos da natureza
(cacto, lagartos, passaros) se transformem em funcdes adjetivas, suas criagdes sdo capazes de
modificar, ou de explicar a condicdo do homem. O olhar dos poetas também consegue
visualizar uma similitude intensa entre os corpos humanos e os frutos e outros elementos da
natureza e sugerem uma relacdo de integracdo entre 0 homem e o espaco que esse homem
habita.

Se sdo 0s meios de comunicacdo de massa que adotam o papel de categorizar as
experiéncias e de determinar padrdes de comportamento e formas de pensar, o cotidiano
daqueles espacos que ndo sdao midiatizaveis, perde narracdo. O homem ndo consegue narrar
seu cotidiano porque ndo consegue, de fato, experiencia-lo.

A proposta de Manoel de Barros e Paula Tavares é, portanto, uma transformacdo do
espaco e do cotidiano em locais capazes de proporcionar experiéncias estéticas. Os poetas
defendem a necessidade de contemplar e de experienciar sinestesicamente o cotidiano e de
apreendé-lo de uma forma diferenciada. A proposta da reciclagem pode, dessa forma, estar
associada ao trabalho de ambos. E como um reciclador que Barros vai atras de entulhos,
detalhes, ciscos, objetos rejeitados e homens esquecidos. E também como um reciclador que o
poeta propde uma nova utilizacdo para esses materiais. A reciclagem se da mesmo em termos
de construcdo linguistica, da criacdo de novos termos e da ressignificacdo de outros ja

existentes.
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E também dessa maneira que Tavares consegue captar detalhes da vida de seu povo, 0
dia a dia de trabalho e espera da mulher, rituais tradicionais. E através da poesia que esses
elementos, quase invisiveis aos olhos do mundo global sdo retomados de forma a coloca-los
em primeiro plano, no centro de uma imagem produzida com sofisticacdo e qualidade estética.
Nesse acervo de imagens de Tavares, frutos sdo deslocados em um processo sinestésico de
comparacdo com o corpo humano. Esta relacdo do corpo do homem com a terra ja é, por si,
uma relagdo perturbadora, porque envolve erotismos e sensualidades primitivas. Portanto, as
imagens criadas por Tavares tém um forte impacto visual associado a um alto poder de
significacdo, ao contrario da maioria das imagens produzidas pela grande midia que se
limitam ao estimulo visual.

O processo de construcdo imagética dos poetas alude de diversas formas aos modernos
processos de construcdo e manipulacdo de imagens, adotados pelo video e cinema
contemporaneo. Como no audiovisual, em que imagens podem ser sobrepostas, colocadas
lado a lado, ou umas como pano de fundo para outras, Barros e Tavares sugerem imagens nas
quais varios elementos sio visiveis simultaneamente e nfo hierarquicamente. E dessa forma
que reforcam a proposta de integracdo entre 0 homem e a terra. A natureza ndo se sobrepde ao
homem, nem o homem se sobrepde a natureza, ambos sdo colocados lado a lado, as
perspectivas séo alteradas.

O que Barros e Tavares oferecem como poesia € imagem, mas uma imagem criada
ap0s um processo de contemplacdo e de experienciacdo do espaco. Uma imagem atingida
ap0os um arduo trabalho com a lingua. Uma imagem capaz de gerar reflexdo e de propor uma
profunda transformacao na maneira com a qual o homem enxerga sua cultura, seu cotidiano, a

natureza e seu proximo.
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ANEXO A - ILUSTRACOES LIVROS ANA PAULA TAVARES E MANOEL DE
BARROS

Figura 1 —

gwa ST
Fonte: llustracdo de Martha Barros para Ensaios Fotograficos (2007)

Figura 2 —

Fonte: llustracdo de Martha Barros para Ensaios Fotograficos (2007)
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Figura 3 -

Fonte: Ilustragio de Martha Barros para Tratado Geral das Grandezas do infimo (2001)

Figura 4 -

Fonte: llustragio de Martha Barros para Gramatica Expositiva do Chéo (2007)

" Martha Barros utiliza texturas e materiais diversos, que vao desde o papel e passam por tecidos, rendas e trapos
aplicados a técnica de tinta acrilica sobre tela.



Figura 5 -

CAMINHO

Fonte: llustracdo de Luandino Vieira para Ritos de Passagem (2007)

Figura 6 -

Fonte: llustracdo de Luandino Vieira para Ritos de Passagem (2007)
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Figura 7 -

Jind

Fonte: llustracdo de Luandino Vieira para Ritos de Passagem (2007)

Figura 8 -

Fonte: llustragdo de Luandino Vieira para Ritos de Passagem (2007)

® Luandino Vieira utiliza manchas de café e tinta-da-china para as ilustragées.
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ANEXO B - TRECHO DO MANIFESTO KINOK

“[...] Depois de conceber um cine-poema ou um fragmento, o kinok deve saber anoté-
lo com preciséo, a fim de dar-lhe vida na tela, desde que haja condi¢des favoraveis para tal”.

Evidentemente, nem o roteiro mais perfeito sera capaz de substituir essas notas, tanto
quanto o libreto ndo substitui a pantomima e os comentarios literarios sobre Scriabin ndo dao
nenhuma idéia da sua masica.

Para poder representar um estudo dindmico sobre uma folha de papel é preciso
dominar os signos graficos do movimento.

NOS estamos em busca do cine-gama.

NOS caimos e nos levantamos ao ritmo de movimentos, lentos e acelerados, correndo
longe de nos, proximos a nos, acima, em circulo, em linha, em elipse, a direita e & esquerda,
com os sinais de mais e de menos, 0s movimentos se curvam, se endireitam, se dividem, se
fracionam, se multiplicam por si proprios, cruzando silenciosamente o espaco.

O cinema é também a arte de imaginar os movimentos dos objetos no espaco.
Respondendo aos imperativos da ciéncia, € a encarnacao do sonho do inventor, seja ele sabio,
artista, engenheiro ou carpinteiro. Gracas ao Kinokismo ele permite realizar o que é
irrealizavel na vida.

Desenhos em movimento. Esbogcos em movimento. Projetos de um futuro imediato.
Teoria da relatividade projetada na tela.

NOS saudamos a fantastica regularidade dos movimentos. Carregados nas asas das
hipdteses, nosso olhar movido a hélice se perde no futuro.

NOS acreditamos que estd proximo o momento de lancar no espaco as torrentes de
movimento retidas pela inoperancia de nossa tatica.

Viva a geometria dindmica, as carreiras de pontos, de linhas, de superficies, de
volumes.

Viva a poesia da maquina acionada e em movimento, a dos guindastes, rodas e asas de

aco, o grito de ferro dos movimentos, os ofuscantes trejeitos dos raios incandescentes.”

(Traducdo de Marcelle Pithon, in A experiéncia do Cinema, org. Ismail Xavier, Graal,
Embrafilme, 1983).



