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NA POESIA DE MANUEL GUSMAQO

Marleide Anchieta de Lima

O filme é a preto e branco como as formas e as cores destas
letras que nao cessam.

Manuel Gusmao, Mapas/ o assombro da sombra, p. 37.

Em Dois sdis, a rosa — a arquitectura do mundo, obra publicada em 1990, o
poeta e critico Manuel Gusmio" ressalta: “a escrita mastiga tritura as coisas
do filme [...]"% Os verbos “mastigar” e “triturar” associam-se a ideia de
alimentagdo. Contudo, trata-se de uma refeicdao inusitada. A escrita, sujeito
dessa oracao, tem como objeto “as coisas do filme”. De forma semelhante aos
rituais antropofagicos, as palavras parecem absorver simbolicamente o valor e
a forca da outra linguagem, a medida que se apropriam das peculiaridades do
processo filmico.? Este, ao ser ingerido pela poesia, ¢ deglutido, movimentado
e reinventado de acordo com o novo sistema signico. Compondo um cinema
proprio [0 “cinema de palavras”], segundo aponta Herberto Helder, elas [as
palavras] formam um novo corpo com outras “possibilidades/ de respiracdo

! Manuel Gusmio, conhecido principalmente por seu trabalho ensaistico, publicou seu pri-
meiro livro de poesia em 1990 — Dois sdis, a rosa — a arquitectura do mundo —, embora
algumas secOes que o compdem tenham sido escritas desde 1971, dando-nos a ver um
trabalho gradativo e continuo, em que o tempo é elemento fulcral para sua constituicao. Por
esse motivo, sua obra é considerada tardia por alguns criticos, o que o leva a se posicionar de
modo distinto de seus contemporaneos de publicacdo, na medida em que busca na palavra
poética sua presenca resistente e insistente, a “esperancga que sobrevive a todos os desas-
tres.” (GUSMAO, Manuel. Tatuagem & palimpsesto: da poesia em alguns poetas e poemas. Lis-

boa: Assirio & Alvim, 2010, p. 24). Gusmio ¢ um intelectual dindmico. E militante do PCP

(Partido Comunista Portugués), foi professor na Universidade Classica de Lisboa, ator,

escreveu o libreto da 6pera de Antonio Pinho Vargas — Os dias levantados —, encenada no

Teatro Nacional de Sdo Carlos (Lisboa), em abril de 1998, e o argumento do filme Carlos de

Oliveira — Sobre o lado esquerdo (2007), trabalho cinematografico dirigido por Margarida Gil.

dem, Dois séis, a rosa — a arquitectura do mundo. Lisboa: Editorial Caminho, 1990, p. 58.

O critico Jorge Fernandes da Silveira, durante debate realizado no V SAPPIL (V Seminario dos

Alunos dos Programas de Pds-graduagdo do Instituto de Letras/UFF), no dia 03 de novem-

bro de 2014, defendeu a ideia de que vivemos em tempos de imagofagia. Tal proposta, que

citamos de anotagdo rapida, conduziu-nos a pensar, por um lado, na excessiva visualidade
contemporanea; e por outro, em termos de poesia portuguesa, na sua recorrente relacdo
com as artes visuais e no tratamento cada vez mais imagético de suas questoes.
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digestio dilatacio movimentacio [...]"*

»5

e “[...] se reportam/ a um novo uni-
verso ao qual é possivel assistir [...]”> de forma interativa. Desse modo, as
duas artes — cinema e poesia — entrecruzam-se e buscam ultrapassar os limi-
tes entre o verbal e o visual.

Sabemos que, no cinema, a imagem é considerada um indispensavel
elemento de linguagem, ou seja, ela é o item fulcral para compor um filme e
desencadear uma significagao. Dai surge seu trabalho com as imagens em mo-
vimento, dispostas em vinte e quatro fotogramas por sequndo® e capazes de
desestabilizar nossas nogdes de tempo e de espaco. O cineasta com seus
procedimentos e sua equipe, tal como o poeta e seus instrumentos de escrita,
exprime com os recursos imagéticos aquilo que a poesia expressa com as pala-
vras. No entanto, a imagem é uma forma de interlocu¢do entre essas duas ma-
nifestagOes artisticas. Rosa Maria Martelo, no artigo “Quando a poesia vai ao
cinema”, cita o ensaio de Tynianov em Poetika Kino, a fim de explicitar os pon-

tos de encontro dessas artes aparentemente dispares:

[...] Os quadros alternam da mesma maneira que um verso sucede a outro, ou
uma unidade métrica a outra, sobre uma fronteira precisa. O cinema desen-
volve-se por saltos de um a outro quadro, tal como a poesia de um verso a outro
verso. Por estranho que possa parecer, se quisermos estabelecer uma analogia
entre cinema e as artes do verbo, a Unica relagdo legitima sera nao entre cinema
e prosa, mas entre o cinema e a poesia.”

Os versos, ou melhor, as linhas do poema, no ato de revirar, de desdobrar
e de revolver palavras com cesuras, enjambements, entre outros recursos,
assemelham-se aos planos que, através de cortes, descontinuidades, fusoes,

reorganizacio, constroem sentidos nos “saltos de um a outro quadro”®. A

*HELDER, Herberto. Oficio cantante — poesia completa. Lisboa: Assirio & Alvim, 2009, p. 274.

> Ibidem, p. 274.
De acordo com Jacques Aumont e Michel Marie, no Dicionario teorico e critico do cinema,
“de uma forma geral e desde a standardizacao do cinema sonoro, existem 24 fotogramas
por cada segundo de filme.” (AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario tedrico e critico
do cinema. Trad. Carla Bogalheiro Gamboa e Pedro El6i Duarte. Lisboa: Texto e Grafia, 2008,
p. 117). Assim, conclui-se que esta é a velocidade padrao para se criarem os efeitos imagéti-
cos da arte cinematografica, sofrendo alteragbes apenas quando se produz o slow motion
(estratégia de se filmar com mais fotogramas por segundo, criando um efeito de lentidao) e
o fast motion (o emprego de uma quantidade menor de fotogramas por segundo para nos
possibilitar a visualizagdo de cenas mais rapidas).
TYNIANOV, Yury apud MARTELO, Rosa Maria. Quando a poesia vai ao cinema. Relampago,
Lisboa, Fundagdo Luis Miguel Nava, n. 23, p. 180, 2008.

® Ibidem, p. 180.
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alternancia na montagem de planos ou de versos resulta naquilo que é fascinio
para as artes em questao, ou seja, a projecao de imagens. Tal processo com-
positivo mostra-nos que poesia e cinema investem no imaginario e na di-
namicidade da visdo. Nao a toa, o titulo do ensaio de Tynianov é “A poética do
cinema” — Poetika Kino —, algo que posteriormente Pasolini valorizaria no
seu “Cinema de poesia”. Segundo Robert Stam, o cinema, enquanto arte, na
visao dos formalistas russos — entre eles, o autor destaca o nome de
Chklovski —, aproxima-se da literatura (e sobretudo da poesia), porque, de
algum modo, causa estranhamento e desfamiliarizacdo — ostranemie —, “in-
tensifica a percepgio e provoca curto-circuito nas respostas automatizadas”’,
ou seja, os processos cinematograficos desautomatizam nossa maneira de
perceber a arte e de conceber o estético ao “destruir as incrustagOes da per-
cepcio costumeira e rotinizada”. '

Quando Pasolini estabelece uma aproximagao entre cinema e poesia, ele
propoe ressaltar os tragos lirico-subjetivos no trabalho filmico como forma de
contraposicao a produtividade seriada do sistema industrial. Conforme men-
ciona Adalberto Miiller, em “O cinema segundo Pasolini ou a lingua escrita da
realidade”, “pensar a poesia no cinema, o cinema de poesia, ou ainda o cinema
e a poesia conjuntamente poderia ser, portanto, uma forma de humanizar o

. . 7 .~ 4 . nll
cinema, retira-lo da sua prisao tecnoldgica.

Partindo dessa concepgao, as
relagdes entre as duas artes estariam também na con-versdo do olho meca-
nico das cameras cinematograficas num olhar humano, sugestivo e livre de
limites maquinicos, capaz de oferecer outro tratamento a articulagdo das ima-
gens. Teriamos, dessa maneira, um olhar-camera movido pela agao sensivel de
um cineasta/poeta que comporia outra logica imagética com diferentes
estruturas de sentido.

Embora o termo “cinema de poesia” tenha se consolidado em 1966, a par-
tir da palestra de Pasolini no Festival de Pesaro, na Italia, a critica brasileira
Maria Esther Maciel recorda-nos de que, na década de 1920, Jean Epstein re-

conhecia tragos poéticos em alguns recursos cinematograficos como, por

° STAM, Robert. Introdugao a teoria do cinema. Trad. Fernando Mascarello. 4. ed. Sao Paulo:
Papirus, 2003, p. 65.

9 bidem, p. 65.

" MULLER, Adalberto. O cinema segundo Pasolini ou a lingua escrita da realidade. In: MUL-
LER, Adalberto. Linhas imagindrias: poesia, midia, cinema. Porto Alegre: Sulina, 2012, p.
209.
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exemplo, a fotogenia'?, a cAmera lenta e o close-up, procedimentos que apos-
tavam no carater plastico e ritmico das imagens e, consequentemente,

alteravam a percepcao dos espectadores. Acerca disso, comenta a autora:

Epstein valorizou as nogdes de fotogenia e de ritmo, considerando que tanto a
plasticidade quanto os movimentos de cimera sdo capazes de extrair das coisas
do mundo significados recénditos que sua existéncia prosaica retém. O poético
se manifestaria, assim, no ponto em que o discurso filmico, decompondo “um
fato em seus elementos fotogénicos”, libertar-se-ia da l6gica da sequencialidade

do relato e, através dos recursos técnicos que se constitui, revelaria a essenciali-

dade de um gesto, de um objeto, de um sentimento. ™

A visao de Epstein demonstra sua necessidade de extrair da maquina
filmica sua capacidade criadora, o que ndo se da a ver facilmente, isto €, aquilo
que estaria no ambito dos mistérios, do inefavel e do onirico. Tal maquina se-
ria “inteligente” e “animista”, porque, consciente dos mecanismos de inven-
cao, daria alma ao que se projeta no écran, proporia dimensoes afetivas e
(ir)racionais para o mundo, diferenciando-o daquele em que vivemos.

Isso, de algum modo, envia-nos a uma conferéncia proferida no México,
em 1958, na qual Luis Buiuel assinalava que a sétima arte deveria explorar sua
potencialidade, tal qual a poesia ao se valer dos desvios, da quebra da
linearidade, de imagens inusitadas e da livre expressao. Para o realizador espa-
nhol, um cinema de carater poético seria aquele “no qual as imagens do de-
sejo, os desvios da ordem cronoldgica, os espagos do sonho, o carater insdlito
»nl4

das coisas ordinarias encontrassem a expressao concreta de sua liberdade.
Anos antes, em 1929, o cineasta em parceria com Salvador Dali ja havia

'? Jacques Aumont e Michel Marie, no ja referido dicionario, explicam que o termo “fotogenia”
surgiu em 1851 e foi empregado para “designar os objectos que ‘produzem’ (na verdade,
refletem) uma impressdo na chapa fotografica” (AUMONT, Jacques; MARIE, Michel.
Diciondrio teérico e critico do cinema, op. cit, p. 116). Com o desenvolvimento do cinema, o
termo adquiriu novas significagdes. De acordo com o critico portugués Joao Mario Grilo, a
ideia de fotogenia no cinema, inicialmente desenvolvida pelo francés Louis Delluc, adquiriu
outras nuances com Epstein. Ele a compreendeu como trago essencial para o cinema, por-
que esta ligada intimamente tanto ao movimento quanto ao grande plano (posi¢cao da ca-
mera muito proxima ao objeto filmado). Tal ideia, portanto, ndo seria apenas um simples
jogo entre luz e movimento ou um efeito fotografico, mas a captacdo de outra dimensao
daquilo que se focaliza, ja que “ndo se trata de fotografar factos exteriores, mas de jogar
com a luz para obter determinados estados de alma” (GRILO, Jodo Mario. O livro das ima-
gens. Coimbra: Minerva Coimbra, 2007, p. 49).

13 MACIEL, Maria Esther. A meméria das coisas: ensaios de literatura, cinema e artes plasticas.
Rio de Janeiro: Lamparina, 2004, p. 71.

" BUNUEL, Luis apud ibidem, p.71.
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exercitado essa poeticidade nas imagens desconexas e inquietantes de Un
chien andalou [Um cdo andaluz]. A referida curta-metragem, marcada pelo
experimentalismo surrealista, seque uma logica inconsciente e onirica, o que
desestabiliza as expectativas daqueles acostumados a estruturacao do cinema
inserido na industria cultural.

Por outro lado, Adalberto Miiller*®, no ja mencionado ensaio, alerta-nos
para o fato de que Bufuel, ao falar em “liberdade das imagens”, mantém “uma
espécie de aura indefinivel em torno da palavra poesia”'®. Com base nesse
pressuposto, o critico brasileiro acredita que, nas reflexdes de Pasolini, esta o
desenvolvimento de uma nogao poética do cinema, ja que o diretor italiano
problematizava as especificidades de ambas as artes, sem lhes atribuir uma
transcendéncia estética, sem aceitar “as regras do jogo (nem do literario, nem
do cinematografico, nem do politico, nem do moral)”'’. Se o cinema é, para o
cineasta italiano, entendido como “a lingua escrita da realidade”, o que ele
questiona é até que ponto essa arte pode se “constituir de fato um modelo
adequado para se pensar a realidade”, a qual “definiu como um ‘plano-sequén-
cia infinito’.”'® Por esse viés, pensar um “cinema de poesia” significa investir
em processos que interrompam esse plano-sequéncia'®, ou seja, valorizar a
montagem, a fim de “acentuar ainda mais a subjetividade na narrativa”®.
Pasolini, desse modo, prioriza certa estilistica, certa técnica, que nao abdica da
narratividade, marca inegavel do cinema, mas opta por uma “técnica narrativa

) H H ’ |’ :_n22
de poesia”*!. Com isso, o cineasta vale-se de uma possivel “lingua da poesia”??,

> Para conhecer melhor o andamento historico da proposta de poesia no cinema,
recomendamos a leitura de: MACIEL, Maria Esther. A meméria das coisas: ensaios de litera-
tura, cinema e artes plasticas. Rio de Janeiro: Lamparina, 2004 e MULLER, Adalberto. Linhas
imagindrias: poesia, midia, cinema. Porto Alegre: Sulina, 2012.

'® MULLER, Adalberto. O cinema segundo Pasolini ou a lingua escrita da realidade, op. cit., p.
212.

Y Ibidem, p. 212.

'® |bidem, p. 212.

' Plano-sequéncia, grosso modo, seria o registro de uma acio continua sem cortes. Através
dessa técnica, a camera realiza um movimento sequencial em apenas um plano. Muitos
cineastas acreditavam que, com tal recurso, se transmitia mais realismo a cena. Contudo,
Jacques Aumont e Michel Marie avisam-nos que o plano-sequéncia ndo esta atrelado apenas
a duracdo, mas a uma articulagdo “para representar o equivalente a uma sequéncia”. (AU-
MONT, Jacques; MARIE, Michel. Diciondrio teérico e critico do cinema, op. cit., p. 198).

20 PASOLINI, Pier Paolo. Ecrits sur le cinema. Cahiers du Cinéma, Lyon, Presses Universitaires
de Lyon, 1986, p. 110.

! |dem, p. 110.

*? Sobre a construcio de uma “lingua de poesia”, Pasolini elucida: “A formacio de uma * lingua
de poesia cinematografica’ implica, por conseguinte, a possibilidade de criar pelo contrario,
pseudo-narrativas escritas na lingua da poesia: a possibilidade, em suma, de uma prosa de
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ou melhor, daquela “onde se sente a camera, como na poesia se podem sentir
imediatamente os elementos gramaticais da funcao poética; na lingua da
prosa, nao sentimos a camera, a presenca do autor e seu estilo ndo siao
aparentes”.”® Trata-se, portanto, de inventar suas proprias imagens, de
metaforiza-las, e, assim, desautomatizar o uso comum e prosaico da camera e
de seus produtos imagéticos.

Contudo, ndo sao apenas os cineastas que buscam o dialogo entre essas
duas manifestagOes artisticas, observamos que a literatura cada vez mais
encontra algum viés de comunicagao com a atividade filmica. O papel ativo do
olhar associado a imagética que mentalmente criamos provoca em muitos
poetas, entre eles Manuel Gusmao, uma necessidade estética de incorporar os
suportes artisticos da linguagem cinematografica aos recursos estilisticos da
poesia. Talvez esta seja uma das razoes que levou Ruy Belo, poeta portugués,
a afirmar que “o cinema [o] ensinou a ver”.**

Assim, Ruy Belo enuncia dois aspectos dessa aprendizagem: o enqua-
dramento do olhar obtido por representagcao de planos ou sequéncias filmicas;
e a maneira como a escrita se vale de uma visao cinematografica na elabora-
¢ao do poema. Quanto a isso, o poeta Herberto Helder também corrobora o

pensamento beliano, sinalizando a cumplicidade entre poesia e cinema:

A escrita nao substitui o cinema nem o imita, mas a técnica do cinema, enquanto
oficio propiciatério, suscita modos esferograficos de fazer e celebrar. Olhos con-
templadores e pensadores, mao em maos seriais, movimento, montagem da
sensibilidade, musica vista (ougcam também com os olhos!), oh, caminhamos
para a levitacdo na luz!*®

“Modos esferograficos” nos remetem a escrita, ou melhor, a esfera loca-
lizada na ponta da caneta e que, ao girar, transfere a tinta para o papel e

compoe a imagem verbal através de letra a letra, palavra a palavra, frase a

arte, de uma série de paginas liricas, cuja subjetividade sera pelo uso do pretexto da “subje-
tiva indireta livre”: onde o verdadeiro protagonista é o estilo.” (PASOLINI, Pier Paolo. Ecrits
sur le cinema, op. cit.,, p. 151). O emprego da cdmera como uma “subjetiva indireta livre”
pressupde um jogo entre o ponto de vista do cineasta e do personagem, ou seja, nesse caso,
o filme trabalha de forma objetiva, enxergando o fora do personagem e, a0 mesmo tempo,
de modo subjetivo, com o olhar do interior do personagem para seu mundo. Tudo isso de
maneira sutil, sem que se necessite pronunciar qualquer palavra na cena.

23 PASOLINI apud SITI, Walter; ZABAGLI, Franco. Pasolini per il cinema. Milao: Mondadori,
1965, p. 25.

** BELO, Ruy. Na senda da poesia. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002, p. 188.

%> HELDER, Herberto. Cinemas. Reldmpago, Lisboa, n. 3, p. 7, out. 1998.
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frase. Eles sugerem o movimento, o deslize dos tragos pigmentados pela
superficie onde se escreve. Da mesma maneira, lembram-nos dos modos cine-
matograficos de mobilizar plano a plano, fotograma a fotograma, redigindo
visualmente o que é projetado no écran. Esses modos de transposicao do fil-
mico para o registro poético, “de fazer e celebrar” a linguagem sao, de forma
similar, cultivados por Manuel Gusmao ao convocar o cinema tanto no plano
tematico e vocabular quanto no plano estrutural de seus poemas. Sua obra
apresenta-se como um ato dinamico, em que palavras e imagens deslocam-se
incessantemente: “A teia que as maos inventam sobre as teclas é uma pagina/
paginas que se vao voltando como um sistema de portas/ de corredores que
abrem sobre corredores na agua.”?®

O poeta, através de produtivo didlogo entre poesia e cinema, desenvolve
novas formas de olhar e pensar o mundo. Alias, os efeitos de processos
filmicos em seu projeto poético ativam outras possibilidades de configuragao
da imagem, levando em conta as “aproximacoes, fusdes e extensoes,

"2’ no transito de filmes para

descontinuidades, contiguidades e velocidades
poemas.

A relacdo com a linguagem cinematografica é tao significativa na escrita
de Gusmao, que notamos, no ambito vocabular, certa apropriacio de um
léxico especifico da sétima arte. Percebemos, por exemplo, nos seus oito li-
vros?®, que a palavra “filme” aparece cinquenta e cinco vezes; “écran”, qua-
renta vezes; “cinema”, vinte vezes; além de “plano”, “cena”, “camera”, entre
outras que apontam tal relacio ja nas escolhas lexicais do poeta. Além disso,
em diversas passagens poematicas, deparamo-nos com mencoes ao discurso
filmico: “Entra na sala escura e a sua entrada projecta de novo”?’; “é o cinema
da noite/ a iridescéncia do mundo acendendo-se no plasma"so; “Ou sera entao
aimagem submersa de um filme a preto e branco”>".

E valido destacar que, em 1948, o francés Alexandre Astruc, no ensaio

“L’Ecran Francais”, propds o conceito de caméra-stylo — de uma “cimera-

26 GUSMAO, Manuel. Mapas/ o assombro a sombra. Lisboa: Editorial Caminho, 1996, p. 34.

?” HELDER, Herberto. Cinemas, op. cit., p. 8.

8 N3o esta incluida em nosso levantamento a obra mais recente do autor — Contra todas as
evidéncias: poemas reunidos | —, publicada em 2013, por se tratar da reunido integral de
seus dois primeiros livros, a saber: Dois séis, a rosa — a arquitectura do mundo (1990) e Ma-
pas/ o assombro a sombra (1996).

? GUSMAO, Manuel. Migragées do fogo. Lisboa: Editorial Caminho, 2004, p. 17.

0 |bidem, p. 35.

1 |bidem, p. 52.
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caneta” —, defendendo a ideia de uma politica autoral no cinema, de modo
que o cineasta utilizasse a camera como o escritor utiliza inventiva e sub-
jetivamente sua caneta. Enfatizando a arte de filmar e o potencial criativo do
artista, Astruc defendia que:

Depois de ter sido, sucessivamente, uma atraccdo de feira, um divertimento
analogo ao teatro ligeiro, ou um meio de conservar as imagens da época, o ci-
nema torna-se uma linguagem. Uma linguagem quer dizer uma forma na qual e
pela qual um artista pode exprimir o seu pensamento, por muito abstracto que
seja, ou traduzir as suas obsessoes tal como acontece hoje com o ensaio ou com
o romance. E por isso que chamo a esta nova idade do cinema a idade da ca-
mara-caneta. >’

Manuel Gusmao, de maneira quase analoga a Astruc, acredita que o poeta
deve fazer de seu objeto de escrita uma camera a explorar planos, raccord,
montagem, pontos de vista e efeitos filmicos. Mas a opg¢ao do poeta pela
caneta-camera nao significa uma “valorizagao romantica e apolitica do génio
autoral”®, haja vista a convocacio de vozes para sua poesia, a aposta numa

1** e a valorizacdo de uma ética e de uma abertura

constelagao tempora
discursiva.

Sabemos que o pensamento de Astruc foi o ponto de partida para o de-
senvolvimento das concepgOes estéticas e politicas da Nouvelle Vague, sobre-
tudo nos anos sessenta do século XX, em Franca. Seus protagonistas —
nomes, por exemplo, como o de Francois Truffaut e Jean-Luc Godard — eram
jovens criticos que ja desenvolviam suas perspectivas criticas nos famosos

Cabhiers de cinéma. A ideia de “cinema de autor”*®, discutida por esses cineas-

32 ASTRUC, Alexandre apud AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Diciondrio teérico e critico do
cinema, op. cit., p. 44.

33 STAM, Robert, Introdugao a teoria do cinema, op. cit., p. 111.

** A nocio de constelacio temporal é um dos elementos conceituais do ensaismo de Manuel
Gusmao que aponta seus anseios tedricos em relagio a critica em lingua portuguesa acerca
do lirismo. Sobre este conceito, explica o critico: “Na figuracao de um ‘tempo constelado’, o
que procuro pensar é a coalescéncia de varios tempos numa dada unidade de tempo. E
certo que essa figura implica uma espacializacdo do tempo; mas o que se pode esperar dela
é que a violenta compressao dos tempos que a produz seja tio intensa que torne evidente o
seu outro necessario, a temporalizacio do espaco.” (GUSMAO, Manuel. Tatuagem & palimp-
sesto: da poesia em alguns poetas e poemas, op. Cit., p. 546).

** Neste artigo, optamos por nao discutir com pormenores a questdo do “cinema de autor”,
uma vez que isso implicaria destrinchar o conceito de autor tanto para a literatura quanto
para o cinema, algo que ndo constitui o foco de nossa proposta. Sobre “cinema de autor”,
conferir: PREDAL, RENE. Le cinéma d’auteur, une vieille lune? Paris: Editions du Cerf, 2001 e
OLIVEIRA, Luis Miguel. Nouvelle vague. Lisboa: Cinemateca Portuguesa, 1999.
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tas franceses, surgia, de certa forma, como reagao ao processo de
industrializacao do cinema, as propostas de superproducoes e de transforma-
¢ao do trabalho filmico em mero produto de consumo. Nao ha duvidas de que,
imersos num contexto de ebuli¢cdes artisticas e epistemoldgicas dos anos ses-
senta, eles desejavam fazer do cinema um novo meio de expressao, uma
forma de arte, em que os filmes fossem valorizados na sua materialidade, na
sua construgao, enquanto elemento sensivel e cognitivo e, por conseguinte,
reiterasse a expressividade idiossincrasica e a assinatura autoral do cineasta.

Nao podemos negar que o diretor, através de suas escolhas e de sua
percepgao, imprime nos filmes a forga de seu estilo e um olhar ético-politico.
Geralmente, por apostar no carater artistico do cinema, ele é consciente de
que as imagens filmicas se originam de manipulagao técnica e que, por meio
delas, joga com o nao convencional, com o imprevisivel, com o desequilibrio
de nossas instancias perceptivas. Desse modo, registra sua particularidade,
seus olhos de diretor-autor. Por outro lado, seria ingénuo ndo apontar que ele
é um sujeito coletivamente construido e, no processo cinematografico, ha o
envolvimento de muitas pessoas, inclusive do espectador. Além disso, varias
tendéncias teorico-criticas*® nos mostraram os equivocos de se tornar abso-
luto o papel do autor e de enfatizar um subjetivismo individualista.

Em tempos como o nosso, de génios nio originais®’, Gusmio compreende
que a poesia € escrita por varias maos. Para ele, escrever e ler sio agOes que

»38

movem nossa “alteridade historica”>®. Esta, por sua vez, esta na nossa cons-

tituicao subjetiva e nao nos deixa esquecer de que somos com os outros, ainda

que na assimetria, na diferenca e na heterogeneidade. Por esse motivo, o

»n39

gesto de escrita convoca “as palavras dos outros”””, pois ele traz em si uma

lingua dinamica e antropofagica, um “sistema de ecos”*

, um espa¢o de
interlocugao a romper o siléncio. Mais do que a eleicao de vozes autorais do

cinema, Gusmao evoca imagens que 0 co-movem e o ajudam a construir sua

3 Entre as tendéncias teodrico-criticas, poderiamos citar o Estruturalismo, a Semiotica, a Ana-
lise do Discurso, a Estética da Recepgao, entre outras.

" A expressio aqui empregada é uma apropriacdo do titulo do livro da ensaista norte-ame-
ricana Marjorie Perloff — O génio ndo original: poesia por outros meios no novo século
(2013).

*% Ibidem, p. 186.

** BAKHTIN, Mikhail. Questdes de literatura e de estética: a teoria do romance. S3o Paulo: Huci-
tec, 1998, p. 137.

9 GUSMAO, Manuel. Tatuagem & palimpsesto: da poesia em alguns poetas e poemas, op. Cit., p.
14.
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ética do olhar. Sendo assim, a imagética cinematografica torna-se também,
para o poeta, uma metafora da memoria afetiva que o leva a (re)visitar a
filmografia de Orson Welles, Wong Kar-Wai, Kurosawa, Dreyer, Jean Vigo,
Margarida Gil, Jodo César Monteiro, Teresa Vilaverde e outros. Acreditamos
que ele busque no cinema sua forca narrativa, a relagao espaco-tempo e as
técnicas visuais que enriquecem seu trabalho poético. A respeito de sua atra-
cao pela arte cinematografica, comenta Gusmao:

De facto, o cinema atrai-me. [...] Essa sala [de cinema] que implica ainda a ma-
quina de projectar, projeccdo do filme que nos da a impressdo de um feixe de luz
que atravessa a escuriddo para iluminar e imobilizar, no écran, aquilo que é
essencialmente tempo e movimento. A escuridio da sala (um dos sentidos da
noite e, nesse caso, as imagens sao literalmente os astros ou os corpos celestes e
terrestres) protege-nos a soliddo individual num quadro que pode ser de cente-
nas ou de 20 espectadores. E ainda nio falei [...] das filmagens (e dos processos
fisico-quimicos, mecénicos e dpticos da formacdo das imagens), da mesa de
montagem e da po6s-produgdo. O cinema é uma forma admiravel da objectiva-
¢ao artistica da nossa vida mental e psiquica.*!

A valorizacio de uma arte que é “essencialmente tempo e movimento”*?

conduz o poeta a transpor para sua escrita um processamento verbo-visual

que expresse essas duas instancias — a cinética e a temporal. Se o cinema é,

43 3 escrita torna-se

também algo metamoérfico, “insurreicio ciclica da vida organica”** e uma

para o poeta, “técnica alucinatoria, arte da metamorfose

espécie de teorizagao da composicao imagética. No entanto, quando falamos
de teorizagao, nao nos referimos a defesa de perspectivas cristalizadas, mas
da nogao de teoria enquanto ato de contemplar, de um saber olhar, de “um
ver que inventa meios para ver melhor”**, de movimentar os angulos de visio,

ou nas palavras do poeta-ensaista, “por ‘isto’ [teoria] entendo os
procedimentos de um poema — os gestos e as figuracoes de poética — através

** |Jdem apud MESQUITA, Rosa Maria B. da C. Leite de. O Cinema do Tempo em Migracdes do
Fogo, de Manuel Gusmdo. Porto, 2007, 161 f. Dissertagao (Mestrado em Letras), Faculdade
de Letras da Universidade do Porto, Porto, 2007, p. 159.

2 Ibidem, p. 159.

* Ibidem, p. 159.

* GUSMAO, Manuel. Uma razdo dialdgica: ensaios sobre literatura, a sua experiéncia do hu-
mano e a sua teoria. Lisboa: Editorial Avante!, 2011, p. 39.

> BOSI, Alfredo. Fenomenologia do olhar. In: NOVAES, Adauto (org.). O olhar. Sdo Paulo: Cia.
das Letras, 1989, p. 78.
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dos quais a poesia se pensa a si mesma e nesse movimento implica (suscita e
desafia) inescapavelmente a (sua) teoria.”*

Seguindo essa linha de analise, utilizamos a expressao “obsessdes pro-
cessuais”, empregada por Ida Alves no artigo “O aprendiz de feiticeiro: a ma-

»47 referente ao escritor Carlos de Oliveira, com o in-

quina dos meus olhos
tuito de sublinhar que, também na poética de Gusmio™®, a visdo tedrica se da
por essas obsessoes pela estruturacao da imagem num dialogo com as técni-
cas cinematograficas, fazendo da mesa de montagem um local para irromper
a visualidade na pagina em branco: “Desdobras entdo os mapas do incéndio
sobre a mesa da noite:/ tocas com os dedos uma letra que se repete e difere

49 Alids, em varios

e/ abre no mundo uma passagem por onde o mundo passa.
poemas, Gusmao faz referéncia a mesa, que muitas vezes sugere metonimica-
mente o processo de montagem: “[...] se a3 mesa se concede o seu comando
simples e atento, ver-se-a que a propria escrita se regulariza, a letra, as letras,
a palavra, a frase, as frases, ganham precisao, enganosa embora, [...].°° No
excerto citado, a conjuncao “se”, de forma hipotética, apresenta-nos uma
condicdo para que a escrita se organize, ou seja, tem-se a proposta de
transformar o objeto em sujeito do trabalho, concedendo-lhe “comando sim-
ples e atento” e a poténcia sobre o ato escritural. Atencao e simplicidade siao
requisitos solicitados a esse objeto antropomorfizado que, com rigor técnico,
agrupa e reordena fragmento a fragmento como se estivesse a montar os pla-
nos de uma composicao filmica. A propria estruturagao sequencial e gradativa
dos substantivos, cujo campo semantico é do ambito textual, — “[...] a letra,
as letras, a palavra, a frase, as frases, [...]” —, marcada pelo corte das virgulas,
aponta-nos um encadeamento grafico e imagético, ajustado num processo de
fade in (aparecimento gradual dos planos). Se o resultado é “a precisao” do
registro escrito, o poeta nos avisa: “enganosa embora”. Certamente, porque
as imagens por ele criadas assumem outra logica, a da “descontinuidade

¢ GUSMAO, Manuel. Uma razdo dialdgica: ensaios sobre literatura, a sua experiéncia do hu-
mano e a sua teoria, op. cit., p. 40.

* ALVES, Ida. O aprendiz de feiticeiro: a maquina dos meus olhos. Pessoa — Revista de Ideias,
Lisboa, Casa Fernando Pessoa, p. 141, set. 2011.

*8 Convém lembrar que Gusmio é leitor atento e critico das obras de Carlos de Oliveira. Nio a
toa, um dos seus livros ensaisticos — Finisterra. O Trabalho do Fim: reCitar a Origem — é
dedicado ao estudo minucioso do romance Finisterra, Paisagem e Povoamento, do referido
autor.

*° GUSMAO, Manuel. Mapas/ o assombro a sombra, op. cit., p. 33.

% |dem, Dois séis, a rosa — a arquitectura do mundo, op. cit., p. 77.
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vertiginosa”, que faz a mesa experimentar a contradicao “entre sua forma fixa

»51 Na montagem poematica, as relacdes

e o movimento infinito (das coisas)
entre letras, frases, versos propiciam aqueles que leem e escrevem um
repertorio de imagens que fluem e transitam pelo pensamento. Com base
nessa mobilizacao e vivacidade visual a mesclar o poético e o filmico, expressa

o critico Fernando Pinto do Amaral:

Isto quer dizer que também a poesia pode ser uma forma de cinema, ou seja, um
movimento das imagens — um cinema cujas sequéncias podem mover-se a um
ritmo mais sereno, num encadeamento compassado, proximo dos objetos que
reflectem [...] ou, pelo contrério, acelerar-se até atingirem a velocidade da luz,
como se a propria memoria se estilhagasse e assim criasse novos transes, cegos
escotomas ou curto-circuitos perceptivos.52

Entender a poesia como “uma forma de cinema” é, para Gusmao, visua-
lizar nas palavras sua potencialidade imagética, sua condicao moével e aluci-
natodria, seu processamento ritmico a ultrapassar os limites espaciotemporais.
Isso porque, segundo ele, ao focalizar um écran, o filme também o ensina a
ver, aproximando-se da poesia ao redigir “[...] uma cena com as letras as

»53 Decerto, por esse motivo, em Da reptblica e das

figuras as imagens [...].
gentes (2011), afirme que é possivel comparar o cinematografo ao livro, visto
que é “o livro dos que ndo sabem ler:/ livro maravilhosamente emocionante/
e sugestivo.”>* Livro de imagens que da a ver “o conhecimento sibito do
mundo,/ com suas civilizacbes e os seus fendmenos.”>>

Nas estratégias de visualidade empregadas por Gusmao, nota-se seu olhar
cuidadoso para o modo como o cinema capta, mobiliza e percebe as imagens.
Através de caracteres em italico ou de versos entre aspas, por exemplo, o
poeta cita planos de diferentes filmes que se misturam e se reinventam
através da escrita poematica. Em outras situagdes, compde poemas como se
estivesse a nos apresentar um roteiro cinematografico: “[...] como se/ ligeira-
mente inclinada, a custo, comegasses a surgir do lado direito do écran, ou esti-

vesses antes ao centro, em grande plano, com o olhar velado ou mesmo cega;

> |bidem, p. 76.

>2 AMARAL, Fernando Pinto do. Imagens em movimento. Reldmpago, Lisboa, Fundagio Luis
Miguel Nava, n. 23, p. 67, out. 2008.

>3 GUSMAO, Manuel. Teatros do tempo. Lisboa: Editorial Caminho, 2001, p. 91.

** GUSMAO, Manuel; MELO, Jorge Silva. Da Republica e das gentes. Lisboa: Bicho do Mato,
2011, p. 20.

> |bidem, p. 20.
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[...]”°® Novamente, empregando um indice de ficcionalizacao — “como se” —,
0 poeta abre uma possibilidade visual, em que as técnicas de filmagem direcio-
nam os nossos olhos para a cena imaginada. Verifica-se, de inicio, o angulo da
visao descentralizado, numa posicao diagonal — “ligeiramente inclinada” —,
os efeitos de transicao lenta sugeridos pelas expressoes “a custo” e “comecas-
ses a surgir” e uma espécie de travelling lateral para a direita que nos faz
acompanhar o movimento do personagem — “do lado direito do écran”. Em
seguida, deparamo-nos com nova hipétese, indicada pelo uso da conjungao
alternativa e do verbo no pretérito imperfeito do subjuntivo — “ou estivesses”
—, isto é, a da centralizagao da imagem num angulo frontal e em grande plano
(enquadramento fechado, um close-up no rosto do personagem) — “antes ao
centro, em grande plano”. Em momento posterior, temos a impressao de que
0 poeta-cineasta empregou um plano detalhe para salientar “o olhar velado”
ou a cegueira daquela que é filmada. De certo modo, a sugestao de afasta-
mento ou de aproximagao do olhar permite-nos adentrar os tragos subjetivos
da figura filmica que esta em cena. Vejamos esses versos do poema “CODA”,
de Teatros do tempo (2001):

[...]

Quando chega ao fim do écran, a direita, o plano muda;

e ela vem agora em sentido contrario escandindo as luzes
do inverno numa rua nocturna dos suburbios de uma cidade
onde nunca estiveste. [...]

O plano muda outra vez. Ela reaparece vinda da direita; vem

Andante; transporta consigo a luz e a sombra intermitentes;
57

[ela

Os versos mencionados apropriam-se do léxico cinematografico, o que,
de acordo com Rosa Maria Martelo, “constitui uma renovagao da linguagem
poética”.>® Essa apropriacao, conforme ja indicamos, é recorrente na escrita
poematica de Manuel Gusmao. Além disso, mais uma vez, a perspectiva
filmica constroi a visualidade do poema. De antemao, percebe-se que ha uma
espacializagao temporal elaborada por meio da combinagao de advérbios de
tempo com expressoes e verbos de mobilizacao espacial — “Quando chega ao

6 GUSMAO, Manuel. Dois séis, a rosa — a arquitectura do mundo, op. cit., p. 49.
> |dem. Teatros do tempo, op. cit., p. 34-35.
8 MARTELO, Rosa Maria. Quando a poesia vai ao cinema, op. cit., p. 186.
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fim do écran [...]"; “[...] ela vem agora em sentido contrario [...]". Na esteira
das técnicas do cinema, encontra-se no poema a sugestao de travelling lateral
— “a direita”; “Ela reaparece vinda da direita; [...]” —, da montagem da cena a
partir do contracampo® — “em sentido contrario” —, da projecio luminosa —

n, «
.

“escandindo as luzes”; “[...] transporta consigo a luz e a sombra intermitentes;
[...]" —, dos raccords®® — “[...] o plano muda;”; “O plano muda outra vez.” —,
do plano-sequéncia sinalizado nos versos pelo enjambement — “[...] e ela vem
agora em sentido contrario escandindo as luzes/ do inverno numa rua noc-
turna dos suburbios de uma cidade/ onde nunca estiveste.” —, do plano geral
(com angulo aberto para expor o cenario) — “numa rua nocturna dos subdr-
bios de uma cidade” —, do primeiro plano (o close-up), no qual a camera
enquadra, de forma aproximada, o personagem — ‘[ela;’ [...]".

A maneira cinematografica de olhar, sem duvida, é perceptivel na cons-
trucao dos poemas. O COMO-VER do cinema é assimilado pelo poeta com um
fascinio inegavel. Desse modo, as imagens e os procedimentos oriundos dessa

»n61

arte sao absorvidos pelos “olhos que mastigam”®, incorporando-se a

materialidade poética de Gusmao.

Recebido em: 21 de julho de 2015
Aceito em: 23 de fevereiro de 2016

** De acordo com Marie-France Briselance e Jean-Claude Morin, em A gramadtica do cinema, “o
campo é um plano visto segundo uma primeira direcdo e o contracampo é um segundo
visto na diregdo oposta”. (BRISELANCE, Marie-France; MORIN, Jean-Claude. Gramdtica do
cinema. Trad. Pedro El6i Duarte. Lisboa: Texto e Grafia, 2011, p. 58). Entdo, na montagem
cinematografica, o contracampo nos oferece um ponto de vista inverso ao plano prece-
dente, criando uma continuidade visual a partir de imagens que podem ser completamente
descontinuas. Trata-se de uma estratégia dos cineastas para provocar em nossos olhos a
ilusdo de que os personagens ocupam 0 mesmo espago cénico.

% Os raccords correspondem as articulagdes entre os planos no processo de montagem fil-
mica. No livro Compreender o cinema e as imagens, René Gardies explica que “os raccords
eram os elos que permitiam atenuar os efeitos de corte entre planos ou conferir-lhes um
sentido particular. Mas sdo também formas que marcam o ritmo das passagens entre pla-
nos e que dao ao filme a sua pontuagdo.” (GARDIES, René. Compreender o cinema e as ima-
gens. Trad. Pedro El6i Duarte. Lisboa: Texto & Grafia, 2007, p. 45).

! BRANDAO, Fiama Hasse Pais. Poesia reunida. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, p. 296.
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