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Vocé néo é daqui

Mas vocé vive aqui

Poema, vocé foi um jardim sobre a mesa

Emmanuel Hocquard, Teoria das mesas.



RESUMO

O dialogo entre artes verbais e artes visuais € estudado ha séculos. Através do tempo, célebres
autores como Horacio, Leonardo da Vinci e Gotthold Ephraim Lessing ja escreveram sobre o
assunto. No entanto, da modernidade em diante, esse fendmeno cultural tem ganhado novos
contornos. No século XX, Theodor Adorno observou um significativo aprofundamento no
entrelacamento de linguagens estéticas em obras modernistas. Na contemporaneidade, a
densidade dessas interacGes tem se intensificado ainda mais. Para dialogar sobre os
deslocamentos que engendram na palavra-imagem da poética de Marilia Garcia, este trabalho
leva em consideracdo um quadro teorico interdisciplinar que contempla pesquisadores da
teoria literaria, como Antonio Candido e Wolfgang Iser; cineastas que escreveram sobre o
cinema, como Andrei Tarkovski, Jean Claude-Carriére e Pier Paolo Pasolini; um estudioso do
campo da filosofia da linguagem, Mikhail Bakhtin, outros da filosofia de vertente socioldgica,
como Theodor Adorno e Max Horkheimer, Walter Benjamin e Christoph Turcke; e outros
filosofos como Jacques Ranciere e Georges Didi-Huberman. O objetivo € dissertar sobre as
relacbes entre palavra e a imagem na obra Marilia Garcia e, a partir disso, conduzir as
reflexdes para o plano social. No primeiro capitulo, analisa-se, especificamente, as interacfes
entre linguagem poética e linguagem cinematografica no poema estereofonia, do livro
Camera Lenta. No segundo, reflete-se sobre o potencial emancipatorio da arte a partir da
leitura de Parque das ruinas, poema em que imagem e palavra mantém relacdo indissociavel.
Ao fim, propde-se que o contato com obras artisticas hibridas, como sdo as de Marilia Garcia,
pode ser significativo para que sujeitos transformem e renovem suas relagdes com as imagens
no mundo contemporaneo.

Palavras-chave: Poesia contemporanea. Poesia e cinema. Poesia e imagem. Marilia Garcia.
Literatura e sociedade.



ABSTRACT

The dialogue between verbal and visual arts has been studied for centuries. Through time,
renewed authors such as Horacio, Leonardo da Vinci, and Gotthold Ephraim Lessing wrote
about the subject. However, from modernity on, this cultural phenomenon has been gained
new features. In the 20th century, Theodor Adorno observed a significant deepening in the
interlacement of aesthetics languages in modernist works of art. To dialogue about the
dislocations that engender on the word/image from Marilia Garcia's poetics, this work
considers an interdisciplinary theoretical framework that contemplates researches from
literary theory, such as Antonio Candido and Wolfgang Iser; moviemakers who wrote about
cinema, such as Andrei Tarkovski, Jean Claude-Carriere, and Pier Paolo Pasolini; an author
from the philosophy of language, Mikhail Bakhtin, others from the philosophy of sociological
approaches, such as Theodor Adorno e Max Horkheimer, Walter Benjamin, Christoph
Turcke; and others philosophers, such as Jacques Ranciere and Georges Didi-Huberman. The
objective of this work is to discuss the relations between word and image in Marilia Garcia's
work and, from that, conduce these studies to the social field. The first chapter analysis
specifically the interactions between poetry and cinema in the poem estereofonia, from the
book Cémera Lenta. The second chapter presents a discussion about the emancipatory
potential of art, considering the reading of Parque das ruinas, a poem in which image and
word keep an indissociable relation. Finally, it is proposed that the contact with hybrid works
of art, such as those made by Marilia Garcia, can be significant to people transform and
renovate themselves, and also their relations with the image in the contemporary world.

Key-words: Contemporary poetry. Poetry and cinema. Poetry and image. Marilia Garcia.
Literature and society.
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INTRODUCAO

A escrita possibilita que alguém veja melhor?
Emmanuel Hocquard, Teoria das mesas.

De acordo com Tania Carvalhal (2006, p. 74), a literatura comparada corresponde ao
“estudo das relacoes entre literatura de um lado ¢ outras areas do conhecimento e crenga,
como as artes (pintura, escultura, arquitetura, musica), a filosofia, a historia, as ciéncias
sociais [...], de outro”. O presente estudo insere-se nesse campo de pesquisa que, por esséncia,
é interdisciplinar. Nesse sentido, declara-se que o objetivo deste trabalho € investigar a
interacdo entre linguagens estéticas presente em dois livros de Marilia Garcia: Camera Lenta
e Parque das ruinas. Dessa comparacdo central, ramifica-se uma importante discussdo a
respeito do papel social que as imagens (literarias ou pictoricas) desempenham na sociedade
contemporanea.

Nesta breve introdugdo, partiremos de um levantamento histérico sobre os didlogos
entre literatura e artes visuais. Na sequéncia, serd apresentada, especificamente, a questao
referente as relacGes entre poesia e cinema. Desse ponto, partiremos para uma discussao
relativa a industria cultural e seus efeitos sociais negativos. Somente a partir disso, poderemos
chegar a um retrato da arte como uma via de acesso ao conhecimento. Para finalizar, o quadro
tedrico e o conteudo dos capitulos que comp&dem o presente trabalho serdo descritos em linhas
sumarias.

O paralelo entre as artes verbais e as visuais lanca raizes nas famosas palavras de
Horacio: “ut pictura poesis”, isto é, “a poesia é como a pintura”. Em sua Epistola aos Pis0es,
o erudito romano constata que, apesar das semelhangas?, as linguagens artisticas também
possuem especificidades:

esta adora o escuro, aquela se mostra nas luzes,

pois ndo teme o aguilhdo agudo de quem a critica;
esta agradou na primeira, aquela dez vezes seguidas.
(FLORES, 2019, p. 264).

A partir desse axioma horaciano, Jacques Ranciére propde dois pontos fundamentais
para refletirmos sobre a problematica das visualidades da literatura:

Primeiramente, a palavra faz ver, pela narracdo e pela descricdo, um visivel
ndo presente. Em segundo lugar, ela d& a ver o que ndo pertence ao visivel,
reforcando, atenuando ou dissimulando a expressédo de uma ideia,
fazendo experimentar a forca ou a contencdo de um sentimento.
(RANCIERE, 2012, p. 21, grifo nosso).

! Nos versos iniciais de sua Poética, Horacio escreve: “Porém ao pintor e ao poeta / sempre se deu o
pleno direito de ousar o que queiram.” (FLORES, 2019, p. 250).
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Através dos séculos, os versos de Horéacio foram revisitados incontaveis vezes por
estudiosos que ora buscavam aproximar as artes, ora tentavam afasta-las, inserindo-as em
polos opostos. No livro A pintura - Vol. 7: O paralelo das artes, organizado por Jacqueline
Lichtenstein (2005), podemos encontrar uma colecdo de textos que se dedicam a pensar sobre
os intercdmbios entre o verbal e o visual. Esses estudos sdo assinados por autores célebres de
todos os tempos como Leonardo da Vinci, Denis Diderot, Charles Baudelaire, Wassily
Kandinsky, André Breton, entre outros, o que evidencia que a relacdo entre as artes é objeto
de reflexédo ao longo da historia da sociedade.

Apesar de constituir uma questdo milenar, destaca-se que os didlogos entre as artes
passaram por uma significativa intensificacdo com o advento da modernidade, momento em
que “as artes se nutrem umas das outras”. (ADORNO, 2018, p. 65). Nesse contexto, Theodor
Adorno propde que a arte tem “sua esséncia dialética no fato de que executa o seu movimento
para a unidade apenas através da multiplicidade.” (ADORNO, 2018, p. 56). Com isso, pode-
se assinalar que o entrelacamento interartistico € inevitavel, haja vista que a instituicdo arte se
estabelece a partir das expressdes de diferentes linguagens estéticas?.

E também no século XX que, alimentada pelas outras artes, uma nova se consolida:
“em menos de meio século, o cinema passou por tudo o que aconteceu entre os soliléquios de
Racine e a poesia surrealista, entre os afrescos de Giotto e as pinturas de Kandinsky”
(CARRIERE, 2006, p. 23). Desde os primeiros filmes, as familiaridades entre cinema e poesia
tém sido observadas, basta recordar “a importancia dada pelos formalistas russos as afinidades
entre o cinema e a poesia, nos ensaios reunidos em Poetica Kino” (MARTELO, 2012, p. 16-
17). Nesse sentido, Tarkovski sublinha, por exemplo, que o procedimento de montagem, tdo
estimado pela linguagem cinematografica, conversa diretamente com o género haicai:

Eisenstein via nesses tercetos o modelo de como a combinacdo de trés
elementos separados é capaz de criar algo que é diferente de cada um deles.
Uma vez que esse principio ja se encontrava no haicai, € evidente que ndo
pertence exclusivamente ao cinema (TARKOVSKI, 1998, p. 76).

Em consonancia com Rosa Maria Martelo (2012), este trabalho considera que o
entrelacamento entre a linguagem poética e a cinematografica deve ser visto,
preferencialmente, por uma lente ontoldgica, uma vez que ambas as artes compartilham
probleméticas comuns: “as concepgdes de imagem e os processos de relagdo entre as imagens

(transi¢ao, descontinuidade, choque).” (MARTELO, 2012, p. 13). Em outras palavras, como

2 O termo instituicdo arte é caro a Peter Biirger, que, em didlogo com Marcuse, o utiliza para dissertar
sobre o fato de as obras artisticas estarem em constante dialogo: “as obras de arte ndo sdo recebidas
cada qual isoladamente, mas dentro de um marco de condicdes institucionais, e é dentro deste marco
que a funcdo das obras, de um modo geral, ¢ estabelecida.” (BURGER, 2017, p. 37).
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também é observado por Martelo (2012, p. 13), embora o termo “imagem” signifique algo
distinto para cada uma das artes, tanto poetas quanto cineastas trabalham com a criacéo
imageética.

Feitas essas reflexGes de ordem inicial, podemos passar a uma discussao sobre o
conceito de arte. Antes, contudo, é preciso realizar uma ressalva: este trabalho ndo tem o
objetivo de encontrar uma definicdo acabada para a palavra arte. Mesmo porque, como
assinala Gombrich (2012, p. 15), “essa palavra pode significar coisas muito diversas, em
tempos e lugares diferentes”. Nesse sentido, para dialogar sobre o conceito de arte, levaremos
em conta a mesma estratégia aplicada por Gustavo Bernardo para dissertar sobre a literatura:
“apresentamos a literatura pelo que ela ndo € - ¢ isto [...] tem tudo a ver com o que ela é”
(BERNARDO, 1999, p. 135). Portanto, na sequéncia, dialogaremos sobre algo que a arte nao
é: uma série de mercadorias confeccionadas para manipular as massas.

Para desenvolver essa questdo, o pensamento de Theodor Adorno é incontornavel. De
acordo com o teorico alemdo, as mercadorias culturais funcionam como instrumentos de
controle social que estabelecem padrdes de consumo alinhados a l6gica da burguesia. Nesse
contexto, as obras artisticas, derivadas dos mais diversos grupos sociais, contrastam-se com
os produtos mercadolégicos que, confeccionados pela industria cultural, colocam-se a servigo
da manutencéo do status-quo capitalista:

As mercadorias culturais da industria se orientam, como disseram Brecht e
Suhrkamp ha ja trinta anos, segundo o principio de sua comercializagdo e
ndo segundo seu proprio conteddo e sua figuragdo adequada [...] A cultura
gue, de acordo com seu proprio sentido, ndo somente obedecia aos homens,
mas também sempre protestava contra a condicdo esclerosada na qual eles
vivem, e nisso lhes fazia honra; essa cultura, por sua assimilacéo total aos
homens, torna-se integrada a essa condigdo esclerosada; assim, ela avilta os
homens ainda uma vez. As producbes do espirito no estilo da industria
cultural ndo sdo mais também mercadorias, mas o sdo integralmente
(ADORNO, 1986, p. 93-94).

No trecho acima, Adorno é categdrico: de um lado estdo as producgdes culturais que,
em alguma medida, lutam por melhorias na condigdo humana; do outro, estdo as mercadorias
culturais, guiadas pelo lucro. Reitera-se que essas mercadorias propagam a ideologia burguesa
das classes dominantes de manutencdo de privilégios econémicos para poucos, explorando a
forca de trabalho de muitos. Isso porque trata-se de um tipo de produto cujo maior objetivo é
0 entretenimento, deixando de lado o potencial critico e emancipador do que Adorno
denomina de produto artistico. Assim, através do consumo do produto cultural de
entretenimento, de modo geral, as ideias burguesas sdo introjetadas nos consumidores

“mesmo quando elas ndo pertencem substancialmente a nenhum deles que estdo sob a sua
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influéncia” (ADORNO, 1986, p. 97). Assim, na égide da industria cultural, instala-se um
processo de reificacdo. Essa palavra tem raizes na obra de Georg Lukacs e “sintetiza,
metaforicamente, um tipo de amnésia responsavel por causar a indiferenca dos sujeitos entre
si, de neutralizar suas relacdes socioafetivas.” (SILVEIRA; PIENIZ; FRAGA, 2010, p. 108).

Nesse cenario, torna-se possivel identificar, em cada sujeito da sociedade de consumo,
uma “tentativa de fazer de si um aparelho adaptado ao sucesso, correspondendo, até nos
movimentos instintivos, ao modelo oferecido pela industria cultural” (HORKHEIMER;
ADORNO, 2002, p. 43). Uma vez reificado, os cidaddos ndo desenvolvem um olhar sensivel
para com o outro, nem sdo capazes de problematizar suas proprias realidades sociais:

[...] na Dialética do Esclarecimento, a funcdo principal da inddstria consiste
justamente em impedir qualquer desejo de transformacédo, qualquer esboco
por parte dos trabalhadores [..]. Ela mantém as massas surdas, ndo as
encoraja a recuperar a audicao; reforca ainda mais essa enfermidade ao fazer
acreditar que ndo ha problema algum, que todos escutam muito bem. Produz,
entdo, uma série sonora ininterrupta e sempre repetitiva que preenche

constantemente ouvidos e cabegas como se ndo houvesse nem possibilidade
de siléncio nem possibilidade de outros sons. (GAGNEBIN, 2014, p. 108).

A arte, ao contrario do que estamos chamando de mercadoria cultural, possui uma
condicdo dialdgica. Com isso, quer-se dizer que obras artisticas demandam uma participacao
ativa do leitor nos processos de construcdo de sentidos. A mercadoria cultural, em vez de
convidar a reflexdo, subestima a capacidade cognitiva do receptor: “Nao é por nada que na
Ameérica podemos ouvir da boca dos produtores cinicos que seus filmes devem dar conta do
nivel intelectual de uma crianca de onze anos.” (ADORNO, 1986, p. 98). Trata-se, portanto,
do filme que ja vem visto, do romance que ja vem lido, da musica que ja vem ouvida. Por
outro lado, na concepcao de Tarkovski,

0 objetivo de toda arte — a menos, por certo, que ela seja dirigida ao
“consumidor”, como se fosse uma mercadoria — é explicar ao proprio
artista, e aos que o cercam, para que vive o homem, e qual é o significado da
sua existéncia. Explicar as pessoas a que se deve sua aparigdo neste planeta,

ou, se nado for possivel explicar, ao menos propor a questdo. (TARKOVSKI,
1998, p. 38).

E, de fato, o sujeito pode questionar ou melhor compreender sua existéncia a partir do
contato com uma obra artistica. Nesse sentido, a arte pavimenta uma via legitima de acesso ao
conhecimento por intermédio das emocdes. A proposito, ainda na Antiguidade Classica,
Aristoteles ja havia observado que, no teatro grego, a mimesis, “por meio da compaixao e do
temor, provoca a purificacdo de tais paixdes.” (ARISTOTELES, 2004, p. 48). Séculos e

séculos depois, Georges Didi-Huberman também fala sobre essas emocdes que Sao
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despertadas pela arte: “ainda hoje acontece, até com alguma frequéncia, que eu tenha vontade
de chorar quando uma emog&o toma conta de mim, me submerge. Por exemplo, quando ouco
certas musicas.” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 9).

Nesse deslocamento entre o real e o ficticio, coletamos novos elementos para
reformular nossas concepcdes de mundo. Por isso, podemos dizer que a ligacdo entre arte e
sociedade é indissociavel. De acordo com Antonio Candido (2006, p. 29), a arte é social
porque “produz sobre os individuos um efeito pratico, modificando a sua conduta e concepgao
do mundo, ou reforgando neles o sentimento dos valores sociais”. Retornando Tarkovski,
acrescenta-se que a arte é também emancipatoria:

Quando se estabelece uma ligacdo entre a obra e o seu espectador, este
vivencia uma comocao espiritual sublime e purificadora. Dentro dessa aura
que liga as obras-primas e o publico, os melhores aspectos das nossas almas
ddo-se a conhecer, e ansiamos por sua liberagdo. Nesses momentos,
reconhecemos e descobrimos a nés mesmos, chegando as profundidades

insondaveis do nosso prdprio potencial e as Ultimas instancias de nossas
emocoes.

Para resumir o que foi dito, leiamos uma estrofe do poema Arte Poética, de Jorge Luis
Borges:
As vezes pelas tardes certo rosto
contempla-nos do fundo de um espelho;
a arte deve ser como esse espelho

gue nos revela nosso proprio rosto
(BORGES, 2008, p. 230).

A arte, portanto, constitui esse espaco no qual podemos encontrar a n6s mesmos. Para
finalizar as consideragdes iniciais, assinala-se que este trabalho é constituido por dois
capitulos que giram em torno de uma mesma questdo: a relacdo entre palavra e imagem na
poesia de Marilia Garcia. No primeiro capitulo, a analise tem em vista dois objetivos: (1)
estabelecer um diadlogo a respeito das interagfes entre linguagem poética e linguagem
cinematogréafica a partir da leitura do poema estereofonia, do livro Camera Lenta, de Marilia
Garcia; (2) dissertar sobre o potencial emancipador da imagem/palavra no ato da leitura. Para
desenvolver o primeiro objetivo, em primeiro momento, levaremos em consideragcdo as
contribuicdes de Rosa Maria Martelo (2007; 2012), pesquisadora especialista nos
cruzamentos entre poesia e cinema, para fundamentar a discussdo. Na sequéncia, veremos
como a producdo poeética de Marilia Garcia pode se aproximar, especialmente, do género
cinema de poesia, conforme descrito por Pier Paolo Pasolini (1982). Para atingir o segundo

objetivo, conduziremos o tema do entrelacamento entre as artes para o nivel social, uma vez
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que, conforme Wolfgang Iser (1999), o contato com imagens literarias tem o potencial de
afastar o leitor, temporariamente, da realidade imediata e promover um “despertar”. A partir
da reflexdo sobre esses deslocamentos, chegaremos ao conceito de exotopia (ou distancia),
proposto por Mikhail Bakhtin (2010). Assim, verificaremos a ocorréncia de processos
exoticos em dois niveis, sendo o primeiro o polo do dialogo das artes na contemporaneidade e

0 segundo, o polo da recepcao.

No segundo capitulo, o objetivo é pensar sobre o potencial emancipador das imagens
artisticas a partir da leitura do poema Parque das ruinas, de Marilia Garcia. Para além disso,
também conjecturaremos sobre as possiveis contribuicBes do experimentalismo da poeta
brasileira para a tradicdo do verso livre. Para discutir as particularidades estéticas da obra,
utilizaremos a proposta de transposicao intersemiotica elaborada por L. H. Hoek (2006). De
modo geral, este capitulo ampara-se, principalmente, no pensamento de Christoph Tircke
(2010). Dele deriva o artigo de Castro e Zuin (2019) que nos convida a refletir sobre a
necessidade de uma educacdo do olhar na contemporaneidade. Sendo assim, novamente, com
a questdo do entrelagamento de linguagens estéticas é colocada em nivel social, uma vez que
0 contato com a arte pavimenta um caminho que é capaz de transformar as relagdes entre

sujeito, imagem e mundo.
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1 APALAVRA EM MOVIMENTO

O filme vai ser em duas partes.

A segunda parte € igual a primeira.

Uma dobra no espago e no tempo.

Emmanuel Hocquard, Um teste de solitude

Em Estrutura da Lirica Moderna, Hugo Friedrich destaca que As Flores do Mal, de
Charles Baudelaire, “sdo entrecortadas por um filamento tematico que as tornam um
organismo concentrado.” (FRIEDRICH, 1978, p. 38). Para a formacdo desse organismo,
Baudelaire preocupou-se, por exemplo, com a ordem de apresentacdo dos poemas em cada
secdo do livro. Com efeito, pode-se inferir que essa estruturacdo da obra de Baudelaire
consolida “a distdncia que o separa do Romantismo, cujos livros sdo sempre simples colecdes

e repetem, quanto ao aspecto formal, na arbitrariedade da disposicdo, a casualidade da
inspiragdo.” (FRIEDRICH, 1978, p. 40).

Dito isso, propde-se que Camera Lenta, de Marilia Garcia (2017), seja visto por esse
mesmo Vviés. Em outras palavras, a arquitetura do livro de Marilia faz com que ele se afaste
das coletaneas poéticas a moda romantica que ainda circulam no mercado literario. Nao por
acaso, Italo Moriconi (2017, Orelha do livro) sugere que leitores e leitoras sigam a ordem de
leitura: “[...] a ultima parte deste Camera Lenta, intitulada ‘epilogo’, opera como uma
conclusdo, brincando com a vontade de decifracdo. Vale a pena percorrer toda a sequéncia de
poemas até chegar 14.”. Assim como no livro de Baudelaire, os poemas de Marilia Garcia se

interligam para formar uma unidade poética, um “organismo concentrado”.

Para Andréa Catrdpa da Silva, o livro ¢ “a revelagdo de um percurso que busca testar
os limites da linguagem poética, a0 mesmo tempo que, ludicamente, convida o leitor a
participar dessa aventura.” (CATROPA DA SILVA, 2018, p. 314). Esse teste de poesia, ao
qual a pesquisadora se refere, produz um entrelacamento entre linguagem poética e linguagem
cinematogréfica, o qual sera objeto de discussdo no presente capitulo. A partir disso, veremos
adiante, para mencionar um exemplo, como o0 uso de procedimentos filmicos (montagem,
corte e repeticdo) pode originar uma poética que dialoga, especificamente, com o género
cinema de poesia, uma vez que, na leitura dos poemas de Marilia, encontramo-nos diante de

uma miriade de imagens e cenas fragmentarias.

Em primeiro momento, é preciso identificar as formas com que poesia e cinema
podem entrar em contato. De acordo com Rosa Maria Martelo (2012), podemos falar em dois

niveis de dialogo entre essas duas artes. No primeiro nivel, estdo os poemas pertencentes ao
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género ecfrastico, isto €, “os poemas que falam de filmes, classicos ou ndo, do acto de filmar,
das salas de projec¢do, das divas do cinema, de realizadores, e assim por diante”
(MARTELO, 2012, p. 12). Para exemplificar, podemos mencionar os poemas contemplados
pela secdo Depois do Filme, da antologia Uma espécie de cinema, organizada por Célia
Pedrosa et. al. (2019). Nessa segdo, encontramos poemas marcados “pela tematizagdo mais
circunstanciada de filmes especificos, de cineastas, de atores e personagens de
cinematografias variadas” (PEDROSA et. al., 2019, p. 8). Para além disso, acrescenta-se que
a propria Marilia Garcia (2016) praticou a écfrase nos versos de Blind light, poema longo que

carrega 0 mesmo titulo de uma das exposic¢Ges do escultor inglés Antony Gormley:

no filme do chris marker

ele usa a mesma imagem por varios segundos
deixando o espectador ver as imagens fixas
ele chama filme de fotonovela

uma linha aos olhos é uma sequéncia

de pontos

(GARCIA, 2016, p. 19, grifo da autora)

No segundo nivel de dialogo entre cinema e poesia, encontramos poemas que
investem em interacBes mais profundas entre as duas linguagens estéticas, uma vez que
“embora de maneiras diferentes, o cinema e a poesia trabalham, ambos, a imagem e a relacdo
entre as imagens” (MARTELO, 2007, p. 197). Como exemplos, novamente, recorreremos a
supracitada antologia, especificamente a secdo Filmagens, na qual se insere 0 poema Do outro
lado da tela, também escrito por Marilia Garcia. Esse poema supera 0 género ecfréastico por
apresentar uma escrita filmica que, a partir do procedimento de montagem, produz um fluxo
de imagens de sintaxe cinematografica. A propdsito, pode-se dizer que a escrita filmica € um
traco caracteristico da produgdo literaria contemporanea: “a literatura tem absorvido e
adaptado motivos, enredos, e até mesmo modos de escrever (por exemplo, "a escrita filmica")
das artes visuais.” (SANTAELLA; NOTH, 2011, p. 14). No poema de Marilia, lemos:

acontece de estar

num deserto de estar num
lugar inclassificavel ao vé-lo
cruzar a praga arrastando
uma rede de meméria no
momento em que 0 apito
marca 0s passos e vocé levanta a médo
para falar

COMO Se precisasse

de um impulso ou dissesse
que hacen falta los subtitulos
al hablar

(GARCIA, 2019, p. 139).
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Embora seja possivel entrever o género ecfrastico em certos momentos de Camera
Lenta - como no poema noite americana, que recebe o mesmo titulo do filme La nuit
ameéricaine (1973), de Francois Truffaut -, este capitulo se dedica a dissertar somente sobre o
segundo nivel de dialogo entre poesia e cinema. Para isso, as discussdes vao girar,
principalmente, em torno do poema estereofonia, contemplado pela primeira parte do livro,
tendo em vista dois objetivos. O primeiro consiste em verificar a presenca da palavra-imagem
e os tracos da escrita filmica no poema em questdo. O segundo tem a finalidade de dissertar
sobre o papel dessa palavra-imagem na emancipacdo do sujeito leitor, haja vista que a
“imagem representada, [...], com sua inexatiddo, nos enriquece” (ISER, 1999, p. 61). Nessa
conjuntura, os dois objetivos convergem: ao mesmo tempo em que o dialogo entre poesia e
cinema gera uma escrita filmica, caracteristica da estética contemporanea, essa relacédo
interartistica também consolida uma oportunidade para que leitores e leitoras, a partir da
construcdo de imagens literérias, possam ressignificar suas rela¢cées com o mundo imagético.

Antes de comentar sobre os tragos cinematogréficos de estereofonia, é preciso
fornecer uma visdo panoradmica de Camera Lenta. Bem como As Flores do Mal, o livro de
Marilia Garcia também deve ser encarado como um “organismo concentrado”, para retomar a
expressdo empregada por Friedrich (1978, p. 38). Nesse organismo, o didlogo com a
linguagem cinematografica € o meio pelo qual a individualidade dos poemas isolados se
integra a totalidade da obra.

Em A Linguagem Secreta do Cinema, Jean Claude Carriére (2006, p. 30) disserta
sobre a constante expansdo da linguagem cinematografica: “Linguagem viva, como nos
informam os linguistas [...] Nenhum manual de gramética cinematografica - estética, pratica
ou comercial - sobrevive a um periodo superior a dez anos”. Pier Paolo Pasolini também
comenta sobre as ilimitadas possibilidades que o artista encontra tanto no mundo das imagens
quanto no mundo das palavras: “se por acaso quiséssemos imaginar um dicionario de
imagens, teriamos que criar um dicionario infinito, como infinito continua a ser o dicionario
de palavras possiveis” (PASOLINI, 1982, p. 139, grifos do autor).

Por esse universo artistico, em constante expansao, Camera Lenta se desloca em busca
de novas possibilidades para a poesia. N&do por acaso, observa-se uma aproximagdo com a
poesia literal, corrente estética na qual “hé busca de referéncias a locais e fatos concretos, que
se mesclam a procedimentos criativos advindos de outras linguagens artisticas — como o
cinema e a fotografia — para driblar a recorréncia de descrigoes tipicas da linguagem poética.”
(CATROPA DA SILVA, 2018, p. 314). Esse profundo dialogo entre linguagens estéticas abre

espaco para pensarmos sobre a palavra-imagem de Marilia Garcia a partir do prisma do
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cinema de poesia. Conforme Pasolini, o cinema, de modo geral, é dotado da vocacao poética
que, com o passar dos anos, foi eclipsada pela narrativa naturalista.

(Todavia [...] até os filmes de arte adoptaram como sua lingua especifica esta
“lingua de prosa”. esta convencdo narrativa sem pontas expressivas,
impressionistas, expressionistas, etc.). Contudo, pode-se afirmar que a
tradicdo da linguagem cinematogréfica, tal como historicamente se formou
nos primeiros decénios, é tendencialmente naturalista e objetiva (PASOLINI,
1982, p. 141-142)

N&o ha uma narrativa bem delimitada em Camera Lenta. Na verdade, o que temos é
um amalgama de imagens fragmentarias que podem nos fornecer pistas sobre eventuais
sucessdes de acontecimentos. Seria possivel falar em enredos, no plural, uma vez que cabe
aos leitores a tarefa de arquitetar as histdrias. Nesse ponto, a comparacdo com o Jogo da
Amerelinha, de Julio Cortazar (2019), parece ser bem-vinda. E necessario, contudo, fazer a
ressalva de que estamos comparando géneros literarios distintos (o livro de poesia com o
romance experimental), mas que borram suas fronteiras, pois a lirica convida a narrativa e a
prosa, ao texto poético. Sendo assim, as palavras do escritor argentino, sobre sua propria obra,
poderiam ser estendidas ao livro de Marilia: “Este livro é, a sua maneira, muitos livros”
(CORTAZAR, 2019, p. 7). Além disso, ao modo do romance de Cortazar, o livro de Marilia
também é segmentado em duas partes: uma “do lado de c4” (na realidade latino-americana),
outra “do lado de 1a” (na realidade europeia).

Os conflitos entre o eu lirico e seu interlocutor se instauram a partir da distancia, seja a
emocional, seja a fisica. Uma diferenca que merece especial atencdo é que, para além das
duas partes mencionadas, ha duas pontas em Camera Lenta: o poema introdutério hola,
spleen e o epilogo estrelas descem a terra (do que falamos quando falamos de uma hélice).
No mais, como ja foi dito, os fragmentos podem permitir a deducdo de determinados eventos,
pecas de um grande quebra-cabeca. Do lado de c&, hd um acidente de carro, o passeio pelas
ruas da metrépole, o barulho dos helicdpteros. Do lado de Ia, restam as memdrias, um
quadrado que cega e uma série de divagacOes sobre as possibilidades da linguagem.

Aumont e Marie (2006, p. 233) resumem os trés elementos basicos de composicdo
para o0 género cinema de poesia: “uma tendéncia técnica-estilistica neoformalista; a expressdo
na primeira pessoa, notadamente gracas ao estilo indireto-livre; a existéncia de personagens
porta-vozes do autor”. O primeiro elemento, a tendéncia técnica-estilistica neoformalista, esta
ligado a um conjunto de operacbes que se colocam a favor da expansdo dos campos

semanticos de um filme. Na pratica, Pasolini nos fornece o seguinte exemplo:
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aproximagao sucessiva de dois pontos de vista de vista, cuja diferenca é
negligenciavel, sobre uma mesma imagem, isto €, a sucessdo de dois planos
gue enguadram o0 mesmo trecho de realidade, primeiramente de perto e
depois um pouco mais de longe, ou ainda primeiramente de uma perspectiva
frontal e depois de uma obliqua, ou por Gltimo, simplesmente a partir de um
sO eixo, mas com duas objectivas diferentes. Nasce daqui uma insisténcia
gue se torna obcessiva: enquanto mito da angustiante beleza substancial e
autonoma das coisas. (PASOLINI, 1982, p. 147).

A fim de esclarecer o conceito, menciona-se que, em Persona (1966), Ingmar

Bergman aplica procedimentos de timbre neoformalista.

Numa cena longa, 1a4 pelo meio do filme, a enfermeira conta a paciente uma
historia erética passada numa praia, da qual ela afirma ter tomado parte. Esta
histdria dura oito minutos; nem por um segundo deixamos de ver o rosto, em
close, da enfermeira. Entdo, passamos a ver o rosto de Liv Ullmann, e os
oito minutos seguintes sdo ocupados exatamente pela mesma historia,
palavra por palavra, contada pela mesma voz. (CARRIERE, 2006, p. 35).

O segundo elemento cinematogréafico significativo para o cinema de poesia € 0
monologo interior que, em sintese, trata-se de um discurso “revivido pelo autor através de um
personagem que €, pelo menos idealmente, da sua classe, da sua geracdo, da sua situacao
social [...]” (PASOLINI, 1976, p. 144). O ultimo elemento a ser descrito € o estilo livre-
indireto, componente central para a formagdo da linguagem do cinema de poesia, haja vista
que é a partir dele que o cineasta se dissolve em um eu lirico imagético. Nas palavras de
Pasolini, o discurso livre-indireto:

¢ um ‘monodlogo interior’ em imagens [...]. Quando um escritor “revive o
discurso” de uma das suas personagens, mergulha na sua psicologia, mas
também na sua lingua: o Discurso Indirecto Livre &, por isso, sempre
linguisticamente diferenciado em relacdo a lingua do escritor [...]. Porém [...]
uma “lingua institucional do cinema” ndo existe; ou, se houver, sera infinita;
e 0 autor tem que recordar em tdo estranha lingua o seu proprio vocabulario.
Contudo, mesmo neste vocabulario, a lingua continua forgosamente a ser
interdialectal e internacional: porque os olhos séo iguais em toda a parte do
mundo. (PASOLINI, 1982, p. 145).

No pantedo dos cineastas realizadores do cinema de poesia, Pasolini (1982, p. 146)
menciona nomes como Godard, Antonioni e Glauber Rocha. O primeiro deles, em especial,
tem influenciado a producgéo de Marilia Garcia, sendo, por vezes, citado nominalmente, como
no seguinte trecho do ja referenciado Blind light:

o filme pierrot le fou de jean-luc godard

tem uma cena em que os amantes ferdinand e marianne
estdo fugindo em um carro conversivel vermelho

[..]

nesse momento ferdinand se vira

olhando para trés na dire¢do da cAmera

e diz - estao vendo
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ela s6 pensa em se divertir

[...]

esse curto didlogo de pierrot le fou

contribui para dar ao filme sua dimensé&o de filme
de algum modo essa mencao ao espectador

fura o filme e insere nele uma espécie de

corte

[...]

Se penso na poesia

guais outros recursos ao lado do corte
poderiam contribuir para tornar o poema

um poema?

(GARCIA, 2016, p. 13-15)

A seguir, verificaremos quais sdo 0s recursos que possibilitam a reverberacdo de um
cinema de poesia na poética de Marilia Garcia. No poema estereofonia, o sujeito lirico e seu
interlocutor (o “ele”) estdo no interior de um carro, talvez o0 mesmo que se envolve em um
acidente no poema anterior: € uma love story e é sobre um acidente. No interior desse veiculo,
uma cena se repete algumas vezes durante o poema: o eu lirico olha para cima, troca palavras
com o “ele”, v€ gotas no para-brisa.

nunca falei tdo sério, disse e olhei
pra cima: seu rosto no meio das gotas
(GARCIA, 2017, p. 30).

De sUbito, um corte nos conduz para o que poderia ser lido como um flashback ou um
devaneio no qual o sujeito lirico assiste a partida de seu interlocutor.

eu olhei para cima e vocé ia embora
pelas escadas. no ultimo degrau

ndo se vira mais.

(GARCIA, 2017, p. 31).

No desfecho, um curto diadlogo parece trazer o eu lirico de volta a cena em looping cujo
cenario é o interior de um carro:

- vocé vai sempre pelo som?
- que som?
(GARCIA, 2017, p. 31).

Nesse contexto, propde-se que 0 poema incorpora elementos caracteristicos do
discurso indireto-livre, na medida em que o eu lirico empresta sua voz as imagens evocadas
pelos versos iniciais:

0 guarda-chuva preto como uma moldura redonda
e voceé parado, cantando, virado para o vidro
do carro, sem ouvir mais nada
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s a voz
cantando no meio da chuva
(GARCIA, 2017, p. 30)

Um certo estado de melancolia do sujeito lirico de Marilia Garcia ecoa no monocromatismo
das imagens selecionadas para projecdo no decorrer do poema: um guarda-chuva preto, uma
cor malva “ou quase malva”, como diz um dos versos, e um céu nublado:

mas daquele dia s6 me lembro
da cor de chumbo e a voz

em eco no vidro do carro.
(GARCIA, 2017, p. 31).

Essa associacdo entre o spleen e a paleta de cores do poema, por assim dizer,
configura uma proposta de leitura entre tantas outras possiveis. E evidente que, no processo
de construcdo de sentidos, outros caminhos serdo tomados conforme as variacdes de sujeitos
leitores e de seus lugares no tempo e no espaco. Em sintese, € importante enfatizar o fato de
que os deslocamentos de linguagens performados por Marilia Garcia expandem 0s campos
semanticos dos poemas de Camera Lenta, bem como desafiam os leitores a assumir uma
postura ativa durante a leitura. Nesse sentido, a consideracdo do polo da recepcao nos conduz
a categoria de literatura pensante, desenvolvida por Evando Nascimento (2016). De acordo
com esse pesquisador brasileiro, em literatura, a questdo do pensamento s6 existe “na relacao
tensa e decisiva entre autor, texto e leitor”, de modo que todo texto literario pode ser
pensante, “mas alguns trazem dispositivos mais agucados para o pensamento inventivo”
(NASCIMENTO, 2016, p. 10). Os poemas de Marilia Garcia apresentam esses dispositivos na
medida em que a alteridade proveniente de uma linguagem estética hibrida convida a
alteridade dos leitores a caminhar por um verdadeiro jardim de veredas que se bifurcam, para
evocar uma expressdo do universo borgiano.

Assim, a pluralidade de sentidos é outro trago que aproxima o poema de Marilia
Garcia do cinema de poesia, no qual as imagens sdo “objetos e coisas que se apresentam
carregados de significados e por isso ‘falam’ brutalmente através da sua presenga [...].”
(PASOLINI, 1982, p. 138). Diante disso, como ja foi dito, é necessario que leitor e leitora
assumam uma postura ativa em relagdo a poesia de cinema de Marilia Garcia. Nesse papel,
leitores se deslocam de suas realidades para entrar em contato com imagens literarias. Para
Wolfgang Iser, nesse movimento, pode haver um “despertar” do sujeito leitor, quando ele ou
ela retorna a realidade empirica:

Estar presente numa representacdo significa, portanto, experimentar uma
certa irrealizacdo, no sentido de que estamos preocupados com algo que nos
separa de nossa realidade dada [...] Se o texto ficcional irrealiza o leitor por
meio das representagdes que provoca, a0 mesmo durante a leitura, entdo é
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apenas consequente que no final da leitura aconte¢a algo assim como um
‘despertar’ [...] Independentemente da qualidade que tal despertar possa ter,
despertamos para uma realidade da qual fomos afastados temporariamente
por causa da formag&o de representacdes. (ISER, 1999, p. 63).

Para os fins deste trabalho, faz-se relevante ressaltar que o “despertar” apontado
brilhantemente por Wolfgang Iser (1999) pode conduzir o leitor a ressignificar suas relacoes
com o0 mundo imagético. Isso conduz o topico do hibridismo artistico a um nivel social, haja
vista que, de acordo com Christoph Turcke (2012), a sociedade contemporanea tem mantido
relacOes patoldgicas com a imagem, conforme veremos no segundo capitulo.

Para além disso, a partir das distancias entre uma triade formada por real, ficticio e
imaginario, sobre a qual disserta Wolfgang Iser (2002), a consideracdo do conceito
bakhtiniano de exotopia nos revela, pelo menos, duas camadas de andlise para a questdo da
linguagem em deslocamento na poesia de Marilia Garcia. Na primeira, o didlogo entre poesia
e cinema entra em cena. Na segunda, o foco incide sobre as interacGes entre o leitor e a
imagem literaria com notas cinematogréaficas.

Mikhail Bakhtin considera que a alteridade é condicdo sine qua non para a
constitui¢do do sujeito, pois somente “tomo consciéncia de mim através dos outros: deles
recebo as palavras, as formas e a tonalidade para a formatacdo da primeira no¢do de mim
mesmo” (BAKHTIN, 2010, p. 373). Levando isso em conta, a exotopia (ou distancia) faz com
que um sujeito dependa do outro para formar consideracdes sobre si mesmo. Em outras
palavras, todos n6s temos um excedente de visdo em relacdo ao outro e vice-versa, uma vez
que “cada um de nds ocupa um lugar tinico num determinado momento da existéncia, o que,
segundo Bakhtin, nos confere uma singularidade intransferivel” (MAGALHAES JUNIOR,
2010, p. 16-17). Portanto, 0 processo exotOpico caracteriza-se pelas trocas continuas de
excedentes de visdo entre o0 eu e 0 outro, sendo que os excedentes coletados pelo eu, enquanto
este se desloca para a posicao do outro, sdo responsaveis por ressignificarem a 6tica com que
0 primeiro vé o mundo e a si proprio. Na sequéncia, o proprio pensador russo nos apresenta
detalhes sobre o processo exotépico:

O primeiro momento da minha atividade estética consiste em identificar-me
com o outro: devo experimentar — ver e conhecer — 0 que ele esta
experimentando, devo colocar-me em seu lugar, coincidir com ele [...] apds
nos termos identificado com o outro, devemos voltar a nés mesmos,
recuperar nosso préprio lugar fora daquele que sofre, sendo somente entdo
que o material recolhido com a identificacdo podera ser pensado nos planos
ético, cognitivo ou estético. Se ndo houver essa volta a si mesmo, fica-se
diante de um fendmeno patoldgico que consiste em viver a dor alheia como a
prépria dor, de um fendmeno de contaminacdo pela dor alheia, e nada mais.
(BAKHTIN, 1992, p. 45-46, citado por MAGALHAES FILHO, 2010, p. 23-
25).
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E esse movimento, de coincidéncia com a Gtica adjacente seguida de um retorno ao
ponto de origem, que nos interessa quando pensamos no entrelagamento das artes na
contemporaneidade. Em estereofonia, poesia e cinema participam do processo exotdpico na
medida em que a interacdo entre as linguagens estéticas engendra uma poética provida de
olhar cinematogréfico. Na pratica, temos que uma das ideias centrais do poema, 0 eco que
esta em constante reiteracdo, lanca alicerces, justamente, em uma unidade filmica:

“nunca falei tdo sério,

disse e, no meio da chuva,

a cena se repete”

(GARCIA, 2017, p. 30, grifo meu).

Conversemos sobre a cena que se repete ao longo do poema: o eu lirico olha para
cima, interage com um interlocutor, percebe a chuva. Como vimos, 0 uso da repeticdo
(recurso milenar na tradicdo poética) é um dos artificios estéticos utilizados pela tendéncia
técnico-estilistica neoformalista, componente do cinema de poesia. Sendo assim, de modo
similar ao supracitado trecho de Persona, no qual um mondlogo se repete com alteragdo de
perspectiva, a cena do interior do carro, em estereofonia, propde novos significados a cada
vez que € projetada no imaginario dos leitores.

Na ontologia da repeticdo, encontramos o tempo. Por conta disso, € relevante
investigar qual é o papel desempenhado por ele neste didlogo entre poesia e cinema. Para
conjecturar sobre essa questdo, as palavras de Herberto Helder sdo incontornaveis: “qualquer
poema é um filme, e o Unico elemento que importa é o tempo, e 0 espaco é a metafora do
tempo” (HELDER, 1995 citado por MARTELO, 2007, p. 206). Martelo (2010, p. 18), em
complemento, considera que esse ponto de vista “transporta a ideia de imagem em movimento
para o ambito das imagens verbais”. Por conseguinte, destaca-se a condi¢do cinematica das
imagens de estereofonia: um carro corre contra a chuva, o sujeito lirico ergue a cabeca,
alguém desce as escadas.

Do que foi dito, deduz-se uma comparagdo: assim como 0 poeta, o cineasta também
tem o tempo como matéria-prima. Assim, as reflexdes de Tarkovski sobre o trabalho do
diretor s@o, em boa medida, extensiveis ao poeta:

Qual é a esséncia do trabalho de um diretor? Poderiamos defini-la como
"esculpir o tempo". Assim como o escultor toma um bloco de marmore e,
guiado pela visdo interior de sua futura obra, elimina tudo que nédo faz parte
dela — do mesmo modo o cineasta, a partir de um "bloco de tempo"
constituido por uma enorme e solida quantidade de fatos vivos, corta e
rejeita tudo aquilo de que ndo necessita, deixando apenas o que devera ser
um elemento do futuro filme, o que mostrard ser um componente essencial
da imagem cinematogréafica (TARKOVSKI, 1998, p. 72).
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Ao interagir com a linguagem cinematografica para transformar o prosaico (o bloco de
marmore) em estético (a imagem poética), Marilia Garcia também realiza essa tarefa artistica
de esculpir o tempo. Nessa escultura temporal, estdo as imagens literarias de estereofonia,
enquadradas por um olhar filmico e carregadas de movimento. Com isso, 0 poema insere-se
na tradicdo poética que preza por uma atitude experimental no que diz respeito a relacdo entre
literatura e cinema.

Nesse ponto, ha dois movimentos fundamentais, da poesia de tradicdo moderna em
direcdo ao cinema, que séo dignos de menc¢éo, ambos propostos por Martelo (2010, p. 29-30).
Contudo, antes de nos aprofundarmos nesses movimentos, é preciso fazer uma ressalva: na
contemporaneidade, a proposta moderna de arte enquanto objeto completamente autdbnomo
vem sendo paulatinamente contestada. No desenvolvimento recente dos géneros das escritas
de si, por exemplo, Diana Klinger (2006, p. 45) defende o retorno do autor a literatura: “o
autor retorna ndo como garantia Gltima da verdade empirica e sim apenas como provocacao,
na forma de um jogo que brinca com a nogao do sujeito real.”. Ndo que possamos estabelecer
uma conexao direta entre estereofonia e auto-ficcao, longe disso. No entanto, em sua poética,
para além de um eu lirico marcadamente centrado na primeira pessoa, Marilia Garcia costuma
emprestar a propria voz para a performance de seus poemas®.

Retomemos, agora, 0s supracitados movimentos de convergéncia estética da poesia
em direcdo do cinema. O primeiro diz respeito ao estranhamento provocado pela imagem do
poema. Nessa linha de raciocinio, a simples meng¢ao do termo “estranhamento” nos remete
diretamente ao formalismo russo:

A finalidade da arte é oferecer o objeto como visdo e ndo como
reconhecimento: o procedimento da arte é de ostranenie dos objetos, 0 que
consiste em complicar a forma, em aumentar a dificuldade e a duragédo da
percepcdo. O ato da percepcdo é, na arte, um fim em si, e deve ser
prolongado. A arte é um meio de viver a feitura do objeto; aquilo que ja foi
feito ndo interessa em arte. (CHKLOVSKI, 2019, p. 161-162, grifo do
autor).

No inicio de estereofonia, um guarda-chuva fornece enquadramento a cena: “o
guarda-chuva preto como uma moldura redonda” (GARCIA, 2017, p. 30). Essa visdo,

digamos, filmica é capaz de gerar certo estranhamento em nos, leitores, uma vez que a

% Em um curta-metragem publicado no préprio canal da artista no Youtube, a voz do eu lirico se funde
com a voz da poeta. Ademais, o didlogo intersemidtico entre os versos recitados, de timbre
autobiografico, com as imagens do documentério Diario (1973-1983), de David Perlov, também
merece destaque. Com isso, a separacdo total entre autor e sujeito lirico (ou narrador), proposta pelas
estéticas modernistas, torna-se, cada vez mais, insustentavel na contemporaneidade. O mencionado
curta-metragem de Marilia Garcia pode ser acessado em:
https://www.youtube.com/watch?v=cmIUHhtqlx0


https://www.youtube.com/watch?v=cmIUHhtqlx0
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reproducdo da imagem literaria é feita a partir de uma perspectiva cinematografica. Em outros
termos, esta € a cinematografia da poesia de Marilia Garcia: € como se uma espécie de
filmagem se propagasse na tela da poesia.

Ainda em consonancia com Martelo (2010, p. 30), o segundo movimento da poesia em
direcdo ao cinema se traduz no “fluxo das imagens em relagdes de contiguidade, de choque,
de tensdo”. Para Jacques Rancicre (2012, p. 11), a imagem cinematografica € tecida a partir de
um jogo de operacOes que, nas palavras do filésofo francés, correspondem as “relagdes entre
um todo e as partes, entre uma visibilidade e uma poténcia de significacdo e de afeto que lhe é
associada, entre as expectativas e aquilo que vem preenché-las”. No coragdo desse jogo, que
conecta 0 micro ao macrocosmo, estdo a montagem e o fluxo imagético. Em estereofonia, a
partir da montagem, os fluxos imagéticos sdo renovados. A partir de uma transicdo suave
combinada a um corte, 0 poema retira do looping do interior do carro para nos conduzir a
cena das escadas:

era o nublado daquele dia,
a Unica cor era
chumbo daquela vez:

eu olhei para cima e vocé
ia embora pelas escadas [...]
(GARCIA, 2017, p. 31)

Ndo obstante, pensemos também na confluéncia desses dois movimentos (0
estranhamento e o fluxo das imagens) em estereofonia. Para isso, sugere-se que o fluxo de
imagens repetidas pode promover certo estranhamento durante a leitura, dando aos leitores a

impressdo de ja terem visto 0s objetos poéticos, envolvendo-0s em um tipo de reminiscéncia:

nunca falei tdo sério, disse e olhei
para cima: seu rosto no meio das gotas,
0 guarda-chuva como uma moldura redonda

[..]

cantando no meio da chuva
e 0 eco no vidro do carro
[...]
e eu olhei para cima:
nunca falei tdo sério
[...]
olho para cima outra vez e
Vejo sempre 0 mesmo
guarda-chuva preto, moldura para
descongelar cada um dos degraus
para descongelar a ordem
do verso seguinte:
panoramica, golpe e caixa-preta
(GARCIA, 2017, p. 30-31).



24

Na segunda camada de andlise, elaborada a partir da consideragdo dos processos
exotopicos, propde-se que leitores encontram a possibilidade de se deslocarem para o interior
do poema, lugar no qual eles tém contato com imagens organizadas a partir da sintaxe
cinematogréafica. Esse contato, por si sO, guarda enorme potencial emancipador. Sobre o
termo “sintaxe cinematografica”, € importante explicar que muitas imagens de Camera Lenta
ndo parecem ter sido observadas a olho nu, pelo sujeito lirico, mas sim pelas lentes de uma
camera, 0 que altera a perspectiva de captura das imagens poéticas. Em estereofonia,
conforme o que foi lido, a repeticdo das imagens ocorre no interior de uma cena, com o
guarda-chuva servindo de moldura. No poema seguinte, intitulado em loop, a fala do soldado,
o eu lirico afirma:

vejo 0 mundo em um visor
NO Meio uma cruz para mirar as coisas
(GARCIA, 2017, p. 32).

O horizonte artificial é diferente do natural. Por isso, Walter Benjamin (2017, p. 55)
assinala que ““a natureza que fala a camara ¢é diferente da que fala aos olhos. Diferente
sobretudo porgque a um espago conscientemente explorado pelo homem se substitui um espaco
em que ele penetrou inconscientemente”. No polo da producgdo dos poemas de Marilia Garcia,
podemos sugerir que uma série de imagens sdo compostas como Se a poeta estivesse
observando o mundo através das lentes de uma camera. Em estereofonia, por exemplo, o
guarda-chuva fornece enquadramento e delimita o escopo de visdo do eu lirico. Esses
experimentos de escrita filmica, de teces as imagens do poema como se vistas pela lente e ndo
a olho nu, abre espaco para a proliferacdo de uma série de efeitos de sentido no polo da
recepcdo. Nesse sentido, no ato da leitura, leitores constroem fluxos imagéticos que, por
serem capazes de desloca-los para o interior do poema, possibilitam o “despertar”, sobre o
qual fala Iser (1999, p. 63), ap6s 0 movimento de retorno a realidade empirica. A respeito
desse protagonismo dos leitores, agentes ativos na projecdo das imagens literarias, Jorge Luis
Borges realizou uma antoldgica observacéo:

Pois o que € um livro em si mesmo? Um livro é um objeto fisico num mundo
de objetos fisicos. E um conjunto de simbolos mortos. E entfo aparece o
leitor certo, e as palavras - ou antes, a poesia por tras das palavras, pois as
préprias palavras sdo meros simbolos - saltam para a vida, e temos uma
ressurreicdo da palavra. (BORGES, 2019, p. 11).

Em Os atos de fingir ou o que € ficticio no texto ficcional, Iser (2002, p. 959) destaca a
confluéncia de dois processos durante a leitura de um texto literario: a irrealizacdo do real e a

realizacdo do imaginario:
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Na conversdo da realidade vivencial repetida em signo doutra coisa, a
transgressdo de limites manifesta-se como uma forma de irrealizacdo; na
conversao do imaginario, que perde seu carater difuso em favor de uma
determinagdo, sucede uma realizagdo (ein Realwerden) do imaginério.
(ISER, 2002, p. 959).

Para ilustrar, voltemos, novamente, ao poema de Marilia Garcia. O processo de
irrealizacé@o do real ocorre quando a poeta transforma a realidade vivencial em matéria-prima
para a producao literaria. Com isso, no espaco poeético, surgem objetos imaginarios que, por
serem resultantes da mimesis, distinguem-se dos objetos empiricos. Vale lembrar que, para 0s
objetivos desta pesquisa, estamos considerando 0 conceito de mimeses em sua acepgéo
aristotélica. No quarto capitulo de sua Poética, Aristoteles observa que a imitacdo (mimesis) é
um atributo natural dos seres humanos e que, a partir dela, é possivel experienciar o que
podemos chamar de prazer estético. Por isso, na arte, objetos imitados, cujos correspondentes
reais sao desagradaveis, podem despertar emogdes na plateia: “as coisas que observamos ao
natural e nos fazem pena agradam-nos quando as vemos representadas em imagens muito
perfeitas como, por exemplo, as reprodugdes dos mais repugnantes animais e de cadaveres.”
(ARISTOTELES, 2004, p. 42).

Acrescenta-se, ainda, que o0 conceito aristotélico de mimesis distancia-se,
significativamente, do de Platdao que “a excluia de sua republica ideal porque a mimesis
limitar-se-ia a duplicar o que &, fosse no plano inatingivel das ideias, fosse em sua imperfeita
correspondéncia, no plano da existéncia.” (LIMA, 2012, p. 14). Portanto, enquanto, em
Platdo, a mimesis origina duplicatas imperfeitas, em Aristételes, esse conceito engendra em
objetos camalednicos* que aludem ao real sem estabelecer um vinculo de submissdo ou
inferioridade.

Pensemos, agora, no guarda-chuva que nos é apresentado logo no inicio de
estereofonia. Considerando o conceito aristotélico de mimesis, torna-se evidente que esse
guarda-chuva, feito de palavras, é totalmente diferente de um guarda-chuva real, feito de
materia, que as pessoas costumam usar durante os dias chuvosos. O processo de realiza¢éo do
imaginario, por sua vez, ocorre porque a conferéncia de predicados & imaginacao possibilita

que os objetos estéticos ganhem vida durante o ato da leitura. No poema em questdo, o

4 O termo empregado deriva de uma explicacdo de Gustavo Bernardo sobre o processo de mimesis. Na
primeira estrofe de Autopsicografia, de Fernando Pessoa, 0 pesquisador vé uma sintese do conceito de
mimesis: “Assim como o mimetismo do camale@o o faz confundir-se com a casca da arvore em que
ele sem encontra, sem, no entanto, ser a arvore, de maneira equivalente a dor representada [no poema]
alude a dor original [supostamente sentida pelo poeta], sem, no entanto, ser esta dor” (BERNARDO,
1999, p. 142).
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guarda-chuva nao é um objeto qualquer, mas sim um signo estético que funciona “como uma
moldura redonda” para a cena de abertura do poema.

Em estereofonia, tanto a irrealizagdo do real quanto a realizagdo do imaginario
parecem contar com contribui¢Ges da linguagem cinematografica. Para irrealizar o real, por
exemplo, Marilia Garcia toma emprestado termos pertencentes ao Iéxico filmico:

para descongelar

a ordem do verso seguinte:
panoramica, golpe e caixa preta
(GARCIA, 2017, p. 31)

Por um lado, um procedimento técnico do mundo empirico, a panoramizacéo, serve de
matéria prima para a construcdo do verso e, posteriormente, para a confeccdo da imagem
literaria durante a leitura. Por outro lado, para realizar o imaginério, o leitor se depara com
procedimentos comuns a poesia e ao cinema (corte e repeticdo) para colocar o verbo em
movimento. A fim de complementar essa reflexdo, facamos a leitura dos versos de tom
ensaistico, escritos pela propria Marilia:

giorgio agamben diz que

no cinema

a montagem é feita de dois processos corte

e repeticao

parece que o giorgio agamben esta falando de poesia
posso deslocar a leitura do giorgio agamben

(ou cortar)

e repetir para pensar na poesia

corte e repeticdo

(GARCIA, 2016, p. 16)

Durante a leitura, o corte e a repeticdo nos conduzem a realizar a tessitura de uma
imagem literaria em deslocamento. Assim como em outras expressdes artisticas, essa palavra-
imagem da poesia de Marilia Garcia guarda um potencial sensibilizador. Isso porque,
conforme Iser, uma leitura pode se converter em experiéncia de vida:

Se o leitor se irrealiza na imagem representada, a irrealizacdo é a condigdo
sob a qual o ndo-dito da relagdo entre 0s signos aparece na imagem como
real para o leitor. Desse modo, a configuracdo de sentido produzida pelo
leitor pode tornar-se experiéncia (ISER, 1999, p. 63).

Em ultima analise, podemos entrever, nesse processo exotopico, no qual leitores
entram em contato com uma palavra-imagem e depois retornam enriquecidos a realidade
vivencial, a arte pavimenta ndo somente uma via de acesso ao conhecimento, mas também um
caminho para a humanizagdo. Com o objetivo de conferir maior nitidez ao termo
“humanizagao”, leiamos um fragmento de O direito a literatura, de Antonio Candido:

Entendo aqui por humanizagéo [...] o processo que confirma no homem
aqueles tracos que reputamos essenciais, como o exercicio da reflexdo, a
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aquisicdo do saber, a boa disposi¢do para com o proximo, o afinamento das
emoc0es, a capacidade de penetrar nos momentos da vida, o senso da beleza,
a percepcdo da complexidade do mundo e dos seres, o cultivo do humor. A
literatura desenvolve em nos a quota de humanidade na medida em que nos
torna mais compreensivos e abertos para a natureza, a sociedade, o
semelhante (CANDIDO, 2004, p. 180).

Para recapitular, neste capitulo, dialogamos sobre o entrelagamento entre linguagem
poética e linguagem cinematogréafica presente na poesia de Marilia Garcia. A partir do poema
estereofonia, vimos como elementos pertencentes ao género cinema de poesia reverberam na
producdo lirica da poeta brasileira. Na sequéncia, considerando-se o conceito bakhtiniano de
exotopia, 0 debate seguiu por dois caminhos. No primeiro, conversamos sobre como a
distdncia entre as artes pode resultar em uma linguagem estética hibrida, isto €, uma
linguagem poética acrescida de um olhar cinematografico. No segundo, falamos sobre como a
leitura literaria pode constituir uma experiéncia de vida, promover um “despertar” no sujeito e
transformar suas relagbes com o mundo imagético, topico que segue sendo desenvolvido no

capitulo seguinte.
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2 OLHAR E VER AS IMAGENS

O que uma fotografia mostra
O que ela ndo mostra?
Emmanuel Hocquard, Teoria das mesas.

[{F4

No dialeto mineiro, ha uma curiosa expressdo linguistica: “dia proc€ vé” (olha para
vocé ver). Usada boa parte das vezes como uma interjeicdo, essa simples frase, além de ser
bem mais profunda do que parece, dialoga diretamente com um dos principais topicos deste
capitulo: o ato de ver o mundo e suas imagens. Em primeira instancia, poderiamos até
considerar que os verbos ver e olhar sdo sinbnimos, 0 que esvaziaria por completo o sentido
da expressdo. Essa analise, no entanto, revela-se demasiado superficial quando paramos para
pensar que ha algo de Alberto Caeiro na pérola do mineirés. Em um dos momentos mais
marcantes de O Guardador de Rebanhos, o heterénimo de Fernando Pessoa escreve:

O essencial é saber ver,
Saber ver sem estar a pensar,
Saber ver quando se V&,

E nem pensar quando se vé
Nem ver quando se pensa.
(PESSOA, 2013, p. 57)

Nesse sentido, ver e olhar distanciam-se substancialmente. No cotidiano de nossa
sociedade excitada, termo empregado por Christoph Tircke (2012), muitas vezes, nos
olhamos para uma imagem e ndo vemos nada. Nada além de um objeto que tenta causar uma
sensacdo encomendada pelo poder industrial. O predominio desse tipo de contetido imagético
nas midias gera perdas, individuais e sociais, significativas. 1sso porque, com a propagacdo
das imagens confeccionadas pela inddstria cultural, “imaginar, pensar, expressar-Se, as
atividades mentais de maior exceléncia convertem-se entdo em meras funces da venda de
mercadorias: reificadas, segundo o conceito tomado de Lukaks”. (TURCKE, 2010, p. 36).
Leitores de Tiircke, Castro e Zuin (2018, p. 17) observam que “a onipresen¢a das imagens na
sociedade contemporanea tem fortalecido o consumo acritico dos produtos culturais”. Nao por
acaso, Baudelaire observou em tom profético: “O analfabeto do futuro sera aquele que nao
sabe ler fotografia, e ndo o iletrado” (BAUDELAIRE, s.d., citado por BENJAMIN, 2017, p.
70).

Seja nos sites de noticias, seja nas redes sociais, estar online significa ser
bombardeado por toneladas de contetdos imagéticos que, em boa parte das vezes, colocam-se
a favor da l6gica do mercado. Quando nos desconectamos, a histéria ndo é muito diferente.
Nas ruas, ha sempre um outdoor, um cartaz, um adesivo na traseira do onibus, cujo Gnico fim

¢ causar uma sensacdo para promover um produto ou um servi¢o. Nessa linha de raciocinio,
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podemos considerar que a inven¢do de uma nova linguagem artistica visual, como foi com a
fotografia no século XIX, teve um duplo impacto sobre a sociedade. Por um lado, a nova arte
revelou formas inéditas de ver o mundo, ou melhor, “mundos de imagens que habitam o
infinitamente pequeno” (BENJAMIN, 2017, p. 55). Por outro, a fotografia foi prontamente
apropriada pelo capitalismo:

A mais recente literatura salienta o fato evidente de o apogeu da fotografia,
com a atividade de Hill e Cameron, Hugo e Nadar, se situar em seu primeiro
decénio. Ora, essa € precisamente a década que precede a sua
industrializagdo. Isso ndo significa que ndo houvesse, ja nesses primordios,
impostores e charlatdes que, em busca de lucro, se tivessem apropriado da
nova técnica; foram até em grande numero. Mas esse fendmeno situava-se
mais no ambito das artes de feira, onde hoje ainda vamos encontrar a
fotografia, do que no da inddstria. Essa s6 ganhou terreno com a fotografia.
N&o seria de admirar que as praticas fotograficas que hoje, pela primeira vez,
nos remetem para essa época de ouro pré-industrial, tivessem ligacGes
subterrdneas com a crise que atualmente abala a industria capitalista.
(BENJAMIN, 2017, p. 55).

Em nossos dias, por detras de uma consideravel quantia de imagens que circulam
socialmente, h4 uma inddstria cultural repaginada que reveste seus comerciais com uma
“opuléncia estética” para que “a estridente mensagem econdmica seja ouvida junto com outro
tom, de cunho existencial, no preponderante ‘compre-me’ a suave suplica do ‘receba-me,
perceba-me, reconheca-me, para que possa simplesmente ser’> (TURCKE, 2010, p. 39). Por
isso, Castro e Zuin (2018) defendem o uso da imagem artistica na educacdao do olhar. Sem
esse letramento imagético, torna-se dificil lancar um olhar critico sobre producGes
mercadoldgicas guiadas por um “surrealismo desregulamentado”. Esse termo é empregado
por Tircke (2010, p. 51) para se referir a uma propaganda da Benetton®. Em uma de suas
acOes de marketing, a empresa resolveu utilizar uma fotografia de Toscani, que retrata o terror
dos conflitos entre sérvios e bosnios, para vender roupas: “ndo que fosse novidade ganhar
dinheiro com vitimas de guerra, mas coloca-los engenhosamente em exibicdo em cartazes
como chamarizes para venda de camisas e jaquetas, isso ainda ndo havia acontecido.”
(TURCKE, 2010, p. 51).

A arte ndo pode ser considerada como um mero elemento de verniz social, mas sim
como uma via de acesso ao conhecimento que possibilita a constru¢do de um olhar apurado

do sujeito em sua relagdo com mundo. Em A arte e as artes, Adorno (2018, p. 27) menciona

% No surrealismo vanguardista do inicio do século XX, os artistas colocavam duas imagens dispares
em conflito para promover “a explosdo de uma camisa de forga cultural, que sufocava a imaginagéo e
a criatividade” (TURCKE, 2010, p. 51). Na contemporaneidade, empresas como a Benetton propagam
“um surrealismo desprovido de seu cerne moral e estético, associativamente desinibido e reduzido ao
mero efeito sensacionalista” (TURCKE, 2010, p. 51).
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que, ao receber um elogio, Schonberg declarou: “Minha musica ndo ¢ adoravel”. Na
concepgdo do frankfurtiano, com uma frase como essa, “a arte se liberta de seu momento
culinario” (ADORNO, 2018, p. 29). Com base nisso, facamos uma pergunta: a poesia €
sempre uma forma de resisténcia contra a opressao propagada pela industria cultural?

Para iniciar a busca por uma resposta, voltemos a expressdo mineira: “oia procé vé”
(olha para vocé ver). O aparente paradoxo, entre o olhar e o ver, compde um dos ndcleos de
Parque das ruinas, poema de Marilia Garcia (2018):

3.

queria contar sobre outra experiéncia

de olhar e ver

em 2015 fiz uma residéncia na franga

ao chegar l& comecei a tomar notas

para entender o que estava vendo para inventar uma rotina
(GARCIA, 2018, p. 23)

Em 2018, Marilia Garcia publicou Parque das ruinas, um poema longo composto por
dezessete partes e um epilogo. Em entrevista ao Canal Arte 1, a poeta carioca explica que,
inicialmente, havia composto a obra para ser performada em publico. Nesse sentido, ela nos
informa que “a apresentacdo [do poema] ao vivo tem mais de 250 imagens, ¢ COMO Se VOCé
estivesse vendo um cinema ao Vvivo, eu vou falando e vou passando as imagens.” (CANAL
ARTE 1, 2019). Novamente, destaca-se o forte entrelacamento entre linguagem poética e
linguagem cinematografica na poesia de Marilia Garcia. De certa forma, o recital de Marilia
lembra o filme La Jetée, de Chris Marker (1962), o qual utiliza somente fotografias, ndo
filmagens, no plano composicional.

Das imagens apresentadas na performance, a poeta selecionou algumas para integrar a
versdo fisica do poema, publicado pela editora Luna Parque, que é dirigida pela propria
Marilia Garcia. Com projeto gréfico cuidadoso, o livro inclui contedos imagéticos
diversificados como: fotografias autorais, fotografias de outros artistas, pinturas, cartazes,
capturas de tela de cenas de filmes, entre outros materiais.

De acordo com o ensaio A transposicdo intersemiotica: por uma classificacio
pragmatica, de Leo Hoek (2006), obras que colocam texto e imagem em didlogo podem ser
inseridas em trés grandes grupos. O primeiro configura-se pela primazia da imagem porque “a
relacdo ¢ instaurada a partir do discurso verbal [...] o texto pressupde a imagem.” (HOEK,
2006, p. 171). Como exemplo, podemos mencionar poemas do livro Pictures from Brueghel
and Other Poems, de William Carlos Williams (2019). Nessa obra, 0 poeta norte-americano
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faz versos a partir de uma série de quadros pintados pelo renascentista Pieter Brueghel. Para
Landscape with Fall of Icarus, Williams escreve:

um mergulho bastante despercebido
isso foi

icaro se afogando.®

(WILLIAMS, 2019, p. 8)

O segundo grupo caracteriza-se pela primazia do texto porque ha “uma transposigao
do texto a imagem [...] um texto, na maioria das vezes literario, se encontra na origem da
imagem” (HOEK, 2006, p. 177). Para exemplificar, cita-se a famosa escultura do sacerdote
Laocoonte, feita por um artista desconhecido, ainda na época da Império Romano. De acordo
com Lessing (2011), os detalhes dessa obra visual foram inspirados pelos versos de Virgilio:

O poeta romano [Virgilio] deve ter remodelado a tradicdo grega totalmente
conforme melhor lhe pareceu. Trata-se de uma invencao propria 0 modo
como ele narra o infortlnio de Laocoonte: portanto uma vez que os artistas
se harmonizam com ele na sua representacao, logo eles s6 podem ter vivido
depois da sua época e terem vivido depois da sua época e terem trabalhado
segundo seu modelo [...] Virgilio é o primeiro e Gnico que faz com que tanto
0 pai quanto as criancas sejam devorados pelas cobras; 0s escultores o fazem
igualmente [...] portanto é provavel que eles o fizeram instigados por
Virgilio. (LESSING, 2011, p. 119-120)

O altimo grupo diferencia-se pela associagdo entre texto e imagem, os quais “deixam
de existir independentemente e se apresentam simultaneamente em um unico discurso.”
(HOEK, 2006, p.179). Nesse grupo, podemos incluir Parque das ruinas, uma vez que as
imagens se entrelagam com 0s versos para compor a integridade da obra. Em certo momento
do poema, por exemplo, a poeta, em busca de ver o lugar onde se encontra, comeca a escrever
“o diario sentimental da pont marie”. Esse diario poético é composto conforme o seguinte
procedimento: todos os dias, Marilia tira uma foto do mesmo local, na mesma hora. A partir
desses registros, 0s versos sdo escritos. Na apresentagdo ao leitor, palavra e imagem aparecem
na mesma pagina:

como eu ndo sabia o que queria entender
decidi comegar um diério que tinha apenas uma regra
todos os dias deveria tirar uma fotografia
do mesmo lugar / na mesma hora

a partir dela fazer o diério

[...]

decidi que aquele seria o lugar

e foi assim que comecei

no dia 1 de janeiro de 2015

a fotografar e escrever

0 “diario sentimental da pont marie”

® Tradugdo minha. No original: “a splash quite unnoticed/ this was/ Icarus drowning”
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(GARCIA, 2018, p. 23-24).

Adiante, Marilia declara que esse procedimento foi inspirado pelo filme Smoke (1995),

dirigido por Wayne Wang:

tive vontade de fazer o “diario sentimental da pont marie”
depois de ter visto alguns filmes
que enumero aqui

primeiro smoke (cortina de fumaca)

o0 personagem principal augie €é dono de uma tabacaria
e todos os dias as 8h da manhd durante muitos anos

ele tira uma foto da esquina da tabacaria

tem mais de 4.000 fotos

(GARCIA. 2018, p. 28).

Como podemos observar, em Parque das ruinas, o hibridismo estético é marcado por
um profundo entrelagamento entre a linguagem literaria e a linguagem fotografica. De acordo
com Jacques Ranciére (2012, p. 20), a fotografia é capaz de produzir imagens que sdo
simultaneamente “os testemunhos legiveis de uma histéria escrita nos rostos ou nos objetos e
puros blocos de visibilidade, impermeaveis a toda narrativizagdo, a qualquer travessia do
sentido.”. Em outras palavras, essa dupla poética da fotografia produz um conteddo imagético
que tem uma histéria para contar, mas que também se revela ilegivel em sua integridade. Por

mais calculistas que sejam os fotdgrafos, “o observador sente o impulso irresistivel de
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procurar numa fotografia dessas a infima centelha de acaso, o aqui e agora com que a
realidade como que consumiu a imagem” (BENJAMIN, 2017, p. 55). As fotografias de
Marilia Garcia sdo geradas a partir de uma técnica de repeti¢do, mas, ainda assim, elas nunca

S80 as mesmas.

PICc.COLLAGE

Figura 1: Fotografias da Pont Marie, feitas pela propria Marilia Garcia, que integram Parque das
ruinas.

Fotografias como essas guardam uma historia, mas também sdo dotadas de lacunas de
sentidos que serdo preenchidas pelos receptores. Em Smoke, ao observar as milhares de fotos
tiradas por Auggie diariamente, Paul se depara com uma imagem que somente ele proprio
poderia ter reparado: sua mulher, ja falecida, passeando pela esquina da tabacaria de Auggie.
Em Parque das ruinas, essa cena € descrita com o tom ensaistico e poético, caracteristico da

producédo de Marilia Garcia:

no filme auggie ndo parece buscar
algo especifico com este procedimento
mas em determinado momento alguma coisa
aparece nas fotos

uma aparicao

um espectro:

o fantasma da mulher de paul surge
ela ja estava na foto antes
mas s6 pode ser vista por uma certa lente

a lente de quem esta vendo.
(GARCIA, 2018, p. 29).
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Mais tarde, a poeta também relata ter visto algo bastante particular e subjetivo em uma
imagem do documentario Diario (1973-1983), de David Perlov. Em uma das péginas do
poema, ela destaca a casa que morou durante a infancia numa captura de tela do filme de
Perlov. Assim, fica evidente a forte ligacdo entre o verbal e o ndo verbal que atravessa a

poética de Marilia Garcia.

nesta Uinica cena gravada na época em que eu nasci
vejo ao fundo

acasa da minha infancia o0 meu extraordinario
a janela de onde via 0o mundo

[no filme a imagem estd tremida

e fora de foco na memoria

a imagem estd tremida e fora de
foco por pouco ndo consigo
capturar o ponto pego ao
leitor que imagine essa janela com o
ruido de bonde ao fundo)

pausa)

39

Figura 2: Foto da pagina 39 do livro Parque das ruinas, de Garcia
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A partir desses versos, podemos pensar sobre o papel da subjetividade na emancipacao
do sujeito leitor. Em cada fotografia com a qual nos deparamos, hd uma historia. No entanto,
h& também a abertura para construirmos sentidos particulares. Isso, por si soO, ja € um ato
emancipador porgue nos convida a perceber o lugar Unico que cada um de nos ocupa no
tempo e no espaco. De volta ao campo bakhtiniano, conjectura-se que a nog¢éo dessas posigoes
espago-temporais insubstituiveis que ocupamos ao longo da vida “nos confere uma
singularidade intransferivel” (MAGALHAES FILHO, 2010, p. 16-17). Na arte, temos a
oportunidade de conhecer essa singularidade intransferivel a cada vez que visitamos uma
imagem e constituimos novos sentidos que, ndo ha davidas, nos enriquecem a existéncia.

Como podemos observar, no poema de Marilia Garcia, imagem e palavra se fundem
para compor um discurso misto, categoria utilizada por Hoek (2006, p. 179) para se referir as
composi¢des que combinam o discurso verbal com o visual, “com cada qual mantendo sua
propria identidade”. Em Parque das ruinas, a poética do verso e a poética da imagem contam
com suas proprias especificidades, mas a hibridizacdo possibilita que novos sentidos (que
seriam outros, se as linguagens fossem isoladas) sejam produzidos na esfera da recepcéo.
Nesse contexto, propde-se que as imagens, em certa medida, atuam como versos. A partir
desse ponto, podemos dialogar sobre as contribui¢cdes da poética de Marilia Garcia para a
tradi¢do do verso livre na contemporaneidade.

Marjorie Perloff (1998, p. 86) aponta que as raizes do verso livre estdo no ano de
1886, em uma edicdo da revista La Vogue, fundada pelo poeta francés Gustave Kahn. Além
de poemas de Rimbaud como “Marine” e “Mouvement”, o volume em questdo também
contava com “tradugdes de alguns poemas de Whitman feitas por Jules Laforgue, dez poemas
de Laforgue em verso livre, entre outros experimentos de Jean Moreas, de Paul Adam e do
proprio Gustave Kahn™ (PERLOFF, 1998, p. 86). Do final do século XIX até a
contemporaneidade, o verso livre tem sido amplamente experimentado pela poesia de tradicdo
moderna e pés-moderna. Por conta disso, torna-se quase impossivel elaborar uma definicdo
satisfatoria para o conceito de verso livre.

Perloff (1998, p. 86) identifica duas caracteristicas basicas do verso livre. A primeira
diz respeito a lineagdo (lineation): “quando as linhas percorrem todo o caminho até a margem
direita, o resultado € a prosa, contudo ‘poética’. Assim, a unidade basica do verso livre ¢ a
linha” (PERLOFF, 1998, p. 87). A segunda se refere ao fato de que o uso do verso livre

também estaria associado as tentativas de reproducdo da linguagem do cotidiano. Para

" Todas as citacOes diretas referentes a Marjorie Perloff (1998) foram traduzidas por mim.
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reforcar essa segunda caracteristica, Perloff (1998, p. 88), cita as seguintes palavras de Derek
Attridge:

Verso livre € a introducdo no fluxo continuo da linguagem prosaica, que tem
guebras determinadas inteiramente por sintaxe e sentido [...]. Quando lemos
prosa, nés ignoramos o fato de que a todo momento as linhas acabam, e nos
temos que direcionar nossos olhos para o comeco da préxima linha. Nés
sabemos que se 0 mesmo texto fosse impresso em diferente tipografia, as
sentencas seriam quebradas diferentemente sem alteragcBes no sentido. No
entanto, no verso livre, a linha na pagina tem integridade e funcéo prépria.
(ATTRIDGE, 1993 citado por PERLOFF, 1998, p. 88),

No entanto, é importante dizer que a simples quebra do discurso em versos nao
garante a existéncia de poesia. A propria Perloff (1998, p. 90) reconhece esse fato em seu
texto. Primeiro, ela argumenta que considerar a lineacdo (lineation) suficiente para a
constituicdo do texto poético € ignorar “o papel ativo que o branco (siléncio) desempenha na
recepgdo visual do poema” (PERLOFF, 1998, p. 90). Na sequéncia, a pesquisadora acrescenta
que o conceito de lineacdo (lineation) precisa ser historicizado. Na contemporaneidade, por
exemplo, os leitores entram em contato com uma grande quantidade de textos organizados em
linhas que ndo sdo poemas: “navegar na internet ¢, amplamente, um processo de
escaneamento (scanning process) no qual a linha esta rapidamente substituindo o paragrafo
como unidade a ser acessada.” (PERLOFF, 1998, p. 90).

Sendo assim, para nos ajudar a compreender a questdo da conciliagdo do uso da
imagem como verso livre na poesia contemporanea, levaremos em consideragdo um poema-
performance de Charles Bernstein chamado “O que faz um poema ser um poema?”. Nessa
apresentacdo, Bernstein inicia uma contagem regressiva de um minuto em um cronémetro e,
na sequéncia, comeca a leitura:

N&o sdo as rimas no fim do verso. N&o € a forma. Ndo é a estrutura. Ndo € a
soliddo. N&o é o local. Nao é o céu. Ndo é o amor. Ndo é a cor. Ndo é o
sentimento. N&o é a métrica. Ndo € o lugar. No € a intencdo. Néo é o
desejo. N&o é o clima. N&o é a esperanca. N&o é a esperanca. N&o é o
assunto. Ndo é a morte. Ndo é o nascimento. Nao sdo as arvores. Ndo sdo as
palavras. Ndo € a coisa entre as palavras. Ndo € a métrica. Nao € a métri—
(BERNSTEIN, 2006)8.

Ao final dos sessenta segundos, o reldgio apita e interrompe o discurso de Bernstein,
que, finalmente, realiza a primeira e tnica afirmagio: “E o momento certo (It’s the timing)”.
Com essa brilhante constatacéo, fica evidente que os poetas se preocupam, antes de qualquer
outro elemento, com o timing da composi¢do. Em O poema no tubo de ensaio, Marilia Garcia

(2018) reflete, justamente, sobre poema-performance de Bernstein:

® Traducdo minha. A performance de Charles Bernstein foi publicada pelo canal Penn Arts & Science
(2009), disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=J72Kqitfrls
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1t’s the timing

ou seja

“¢ chegado a hora”

“¢ o tempo”

no sentido de timing

“o0 momento certo”

e também a medida exata

de acordo com alguma restri¢do pré-definida

na balanga de bernstein estava de um lado o parametro
(cronbmetro marcando 60 segundos)
e do outro a lista que compd@e o poema

0s pratos da sua balanca se igualam no momento
em que o cronémetro alcanga o limite

encerando o teste do poema

(GARCIA, 2018, p. 80).

Em Parque das ruinas, a inser¢do das imagens ¢ sempre feita “no momento certo”,
conforme uma condigdo conceitual pré-definida: o ato de ver combinado ao tema das ruinas,
outro nucleo do poema de Marilia Garcia. Na primeira parte do poema, a poeta concilia seus

Versos a imagens gue retomam o titulo do livro:

é dificil olhar as coisas diretamente
ainda mais quando estao destruidas.

naquele momento no parque das ruinas
percebi que temos falado muito
essa palavra ultimamente: ruina

nao s6 na UERJ ou no rio
mas em todo canto

ndo sabemos o que fazer
guando tudo parece a ponto de desabar

[*definir: ruina]
(GARCIA, 2018, p. 16).



38

Como bem exemplificam as fotografias que interagem com os versos, as imagens de
Parque das ruinas tém timing e, por isso, podem ser lidas como versos integrantes de um
discurso poético verbivocovisual. Na balanca de Marilia Garcia, dois elementos entram em
equilibrio: a pesquisa poética sobre o ato de ver e o procedimento estético de interacdo entre a
palavra e a imagem. Nessa conjuntura, a poesia de Marilia transcende o simples parametro da
lienagéo ao estabelecer um timing preciso ao entrelagamento entre palavra e imagem.

Para nos aprofundarmos na questdo dos impactos da imagem na poesia e na sociedade
contemporanea, com base no titulo de um ensaio de Mitchell (2017), podemos elaborar mais
uma pergunta: o que as imagens realmente querem em Parque das ruinas? No referenciado
texto de Mitchell (2017), o pesquisador faz uma observacdo de cunho antropoldgico acerca
das relacGes entre sujeito e imagem:

Todos sabem que uma foto de sua mée ndo é algo vivo, mas relutariam em
destrui-la. Nenhum individuo moderno, racional e secular considera que as
imagens devem ser tratadas como pessoas, mas sempre estamos dispostos a
fazer algumas excegdes. (MITCHELL, 2017, p. 168-169).

Em Parque das ruinas, o discurso imagético se integra ao verbal. Como estamos
vendo ao longo deste capitulo, as imagens utilizadas por Marilia Garcia sdo recursos poéticos
cheios de especificidades que potencializam a reflex&@o e a proliferacdo de sentidos durante o
ato da leitura. Somente com versos, 0 poema ndo seria 0 mesmo. Na leitura do poema, palavra
e imagem contribuem igualmente no processo de geracdo de emocdes, o qual, além de ser
diferente para cada um dos leitores, sempre fornece nova lentes para a observacao do mundo.
A fim de desenvolver essa questdo das emocgdes em Parque das ruinas, leiamos fragmentos

da introdugdo do poema:

primeiro uma epigrafe em forma de imagem
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a artista americana rose-lynn fisher

fez uma série de fotos

gue sdo como fotos aéreas:

terrenos  plantagdes uma cartografia vista de cima
essas imagens poderiam ser uma espécie de

“altas temporario” pois consistem em registrar

um pequeno instante na vida de uma lagrima
(GARCIA, 2018, p. 11)

Em primeiro lugar, podemos esclarecer um ponto a respeito de nossa ultima pergunta:
seria impossivel dizer o que as imagens do poema de Marilia Garcia realmente querem. Como
vimos, no pensamento de Ranciére (2012), a fotografia é dotada de uma dupla poética na
qual, em um dos polos, situa-se uma opacidade que impossibilita 0 esgotamento de leituras.
Sendo assim, 0 objetivo de nossa investigacdo é pensar sobre como a insercdo das imagens
multiplica as possibilidades para a construcao de sentidos na leitura de poesia.

Feito esse esclarecimento, podemos seguir os passos de Mitchell (2017) e “interrogar”
as imagens do poema. Se assim o fizermos, o tempo de observacdo poderia ser uma das
condi¢gdes comuns demandadas pelas imagens envolvidas na nossa pesquisa. Isso porque,
justificamos, junto com o discurso verbal, as imagens participam da investigacdo poetica,
sustentada ao longo do poema, sobre o ato de ver o mundo. Nessa medida, fica evidente como
as imagens artisticas vdo de encontro as mercadoldgicas, uma vez que as primeiras solicitam
investimento de tempo e uma atitude ativa por parte do leitor, enquanto as segundas pedem
por um consumo rapido e passivo para que sejam substituidas por sucessoras.

Para refletir sobre o fato de a imagem artistica ser um simbolo de resisténcia contra a
reificacdo, € preciso que, antes, pensemos sobre o papel da imagem, de uma forma geral, em
nossa sociedade. Como ja foi dito, o letramento visual é fator fundamental para que o sujeito
contemporaneo ndo seja manipulado por imagens produzidas pela industria cultural. Castro e
Zuin (2018, p. 23) destacam que as imagens podem gerar dois tipos de efeitos em seus
observadores: o choque imagético e o choque reflexivo. Em didlogo com o pensamento de
Turcke e de Benjamin, Castro e Zuin (2018, p. 23) argumentam que € preciso transformar o
primeiro no segundo “a fim de que seja possivel se relacionar com as imagens audiovisuais de
maneira reflexiva.”

Para conversar sobre o conceito de choque imagético, consideremos, em primeira
instancia, o fato de que a necessidade de emissdo, na contemporaneidade, ganhou contornos
existencialistas: “quem nao chama a atengdo constantemente para si, quem ndo causa uma
sensacdo corre o risco de ndo ser percebido” (TURCKE, 2010, p. 37). Para melhor

compreender esse fendmeno, Turcke consulta o seguinte axioma de George Berkley: Esse est
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percipi (ser e ser percebido). Muitas vezes refutado ao longo da histdria, o filésofo alemé&o
demonstra que a frase de Berkeley foi ressignificada com o advento das midias. Em resumo,
na era da microtecnologia, o sujeito, de modo geral, atua em duas grandes esferas: a fisica e a
midiatica. Nesse contexto, o ser fisico e o ser midiatico, rapidamente, entram em

descompasso®:

a esséncia ontoldgica de um emissor consiste na separagdo de seu ‘ai’ em
relacdo a seu aqui e agora, ¢ na transfiguragdo em um ‘ai’ etéreo, receptivel
em todos os lugares de um determinado campo de transmissdo, mas em lugar
algum palpavel. (TURCKE, 2010, p. 45).

No mundo conectado, a necessidade de emissdo atinge todos os niveis da sociedade.
As companhias, por exemplo, colocam novas propagandas em circulagdo o tempo todo.
Pessoas publicas, como politicos, precisam ser constantemente notados: “sem serem
mencionados cotidianamente na imprensa, radio e televisdo, sem serem entrevistados, ndo ha
como levarem a diante suas carreiras” (TURCKE, 2010, p. 52). Na esfera particular, por sua
vez, 0 cenério ndo é diferente. O sujeito se divide: ha uma distancia significativa entre a
pessoa do mundo empirico e a pessoa do mundo midiatico que consome e produz contetdos
imagéticos. Nessa sociedade profundamente emissora (por isso, Turcke usa o termo excitada),
consumimos milhares de imagens cotidianamente em nossos computadores e celulares. Esse
consumo excessivo de estimulos audiovisuais gera o choque imagético:

Um dos efeitos desse choque proporcionado pelos aparelhos tecnolégicos
seria, segundo o autor [Turcke], uma regressdo na capacidade de os
individuos permanecerem concentrados. Nesses termos, 0 consumo diario
do choque imagético promoveria o chamado vicio em estimulos audiovisuais
entendido pelo autor como um fendmeno psicossocial em que “os viciados
anseiam tanto pela substancia viciadora porque eles cobicam dela algo
diferente daquilo que recebem. O vicio ndo pode acalmar a si mesmo. Ele
consiste na fuga de si prdprio. Ele impele para o aumento da dose ingerida,
pois ele deseja parar de ser vicio” (TURCKE, 2012, p. 10, grifo do autor).
Assim, apesar de saber que o proprio vicio é incapaz de cumprir o0 que
promete, o viciado consome doses de choques imagéticos cada vez mais
fortes conservando, desse modo, sua dependéncia em imagens.

(CASTRO; ZUIN, 2018, p. 23, grifo meu).

A propésito, esse tipo de consumo imagético pode gerar uma ansiedade especifica
conhecida, atualmente, como Fear of missing out (FOMO), que, em traducdo, quer dizer

“medo de estar por fora”. Para ilustrar esse conceito, imaginemos o feed de uma rede social

9 E preciso fazer uma ressalva: o sujeito é multiplo e se transfigura em cada situacdo enunciativa. O
ponto de Tircke € que, na contemporaneidade, o sujeito passa a se multiplicar em mais um espaco: a
internet. Nessa situagédo, o ser é ser percebido, de Berkley, aplica-se pelo fato de que, midiaticamente,
0S sujeitos precisam emitir (postar, comentar, criar) para existir. Notadamente, a distancia entre a
pessoa fisica e a midiatica (quem a pessoa é nas redes sociais) tende a ser grande. Esse é o
descompasso sobre o qual fala nos Turcke.
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que nunca tem fundo ou o catdlogo de um servico de streaming que nos passa a sensacao de
que € impossivel dar conta de ver todos aqueles filmes e séries sobre os quais as pessoas
comentam quando estdo conectadas. Para Abel, Buff ¢ Burr (2016, p. 35), “essa constante
conexdo com a informac&o através das midias sociais podem fazer com que pessoas se sintam
mal por ndo conseguirem acompanhar o que 0s outros estdo dizendo, fazendo ou, até mesmo,
comprando”.

Como ja observamos anteriormente, na contramao das imagens industriais que geram
0 choque imagetico, as imagens artisticas ndo demandam um consumo desregulado e
superficial. Sendo assim, as imagens de Parque das ruinas tém a capacidade de nos conduzir
ao choque reflexivo. Esse, sim, é dotado de um carater emancipatério pois transforma “as
imagens em imagens-pensamento, para aplicar um famoso termo benjaminiano” (TURCKE,
2012, p. 13 citado por CASTRO; ZUIN, 2018, p. 28). Para melhor compreender o choque
reflexivo, leiamos mais uma parte da epigrafe imagética do poema de Marilia Garcia:

em “topografia das lagrimas”
a artista pegou uma lagrima  colocou sobre uma lamina
depois pos a lamina
em um microscopio para ver
fez isso com mais de 100 lagrimas

aumentando 100 ou 400x

e experimentou com lagrima proprias e alheias
ela queria descobrir  se as lagrimas de tristeza
teriam o mesmo desenho das lagrimas de alegria
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das lagrimas de despedida  das lagrimas de cebola

ou das lagrimas de um bebé ao nascer.

(GARCIA, 2018, p. 12-13).

Marilia dialoga com as imagens de Rose-Lynn Fisher para, no final, tecer a seguinte
reflexdo:

essas imagens
gue parecem feitas de longe
mostram algo que esta muito muito
perto
tdo perto
perto demais
(GARCIA, 2018, p. 13)

Antes de passar para a proxima pagina, € quase inevitavel que noés, leitores, paremos,
por um instante, para pensar sobre o que acabamos de ler, para observar novamente as
imagens e tentar encontrar diferencgas e semelhancas entre as fotografias das lagrimas. Quando
ndo derramadas porque estamos cortando cebola, lagrimas tendem a ser sinénimos de
emocdes. Nesse ponto, o poema de Marilia Garcia dialoga com o ensaio Que emogédo! Que
emocdo?, de Georges Didi-Huberman (2016). Assim como o livro de Marilia Garcia, o texto
do filésofo francés inclui uma série de contetidos imagéticos. Didi-Huberman (2016, p. 34)
justifica a presenca das imagens em seu discurso com as seguintes palavras: “mostro imagens

porque as imagens sdo como cristais que concentram muitas coisas, em particular esses gestos
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muito antigos, essas expressoes coletivas das emogdes que atravessam a historia.”. Quando
ndo derramadas porque estamos cortando cebola, slldgrimas podem ser vistas como signo das
emocdes. O contato com uma obra artistica pode nos tocar tdo profundamente a ponto de nos
despertar multiplas emocBes simultaneamente. A emoc¢do contribui para 0 nosso
desenvolvimento pessoal e social, uma vez que emocionar-se é

passar de um estado para 0 outro: continuamos firmes na nossa ideia de
qgue a emocdo ndo pode ser definida como um estado de pura e simples
passividade. Inclusive, é por meio das emocBGes que podemos,
eventualmente, transformar nosso mundo, desde que, é claro, elas mesmas
se transformem em pensamentos e agdes. (DIDI-HUBERMAN, 2016, p.
38)

No poema de Marilia, a combinacao entre imagens e versos nos permite deslocar para
a realidade do poema. Neste lugar, emocionamo-nos e progredimos como sujeitos. Por conta
disso, a imagem artistica permite qulLe transformemos o nosso mundo, o que também
significa transformar a nossa relacdo com as imagens que fazem parte do nosso cotidiano.
Portanto, em nossa sociedade, a arte pode desempenhar papel fundamental na transformacéo
do choque imagético em choque reflexivo.

Para finalizar este capitulo, retornemos a primeira pergunta: a poesia é sempre uma
forma de resisténcia? Com base em todas as reflexdes desenvolvidas, podemos responder que
sim. N&o s0 a poesia, as artes, de modo geral, configuram uma frente de resisténcia contra a
homogeneizacdo dos sujeitos, contra a I6gica de prioridade do lucro em detrimento da vida
que é sustentada pelo sistema capitalista. Nao por acaso, Kenneth Goldsmith reconhece que a
poesia, por estar mais afastada da logica de venda de produtos, é a arte que dispde de maior
grau de liberdade na contemporaneidade:

Eu ndo escrevo para um mercado [...] Eu sou obrigado, como um poeta, a ser
0 mais experimental possivel porque eu ndo tenho nada a ganhar se eu ficar
na zona de conforto. Eu entendo que é um jogo muito diferente se vocé, vocé
sabe, é um romancista e vOocé escreve coisas que as pessoas compram e que
geram milhdes de doélares [...] Mas isso realmente ndo € problema da poesia
[...] o problema da poesia é realmente metafisico e filoséfico. Portanto, eu
acredito que a poesia € o lugar mais avancado e interessante para estar do
ponto de vista artistico porque é a Unica das artes que nao esta predicada a
nenhum tipo de economia. Por isso, é a mais livre das artes. (LOUISIANA
CHANNEL, 2014).

A partir dessas palavras de Goldsmith, podemos perceber que quanto mais submetida
ao gosto mercadoldgico, menor € a liberdade que uma arte detém, menor € o seu potencial de
emancipacdo. Marilia Garcia, por sua vez, realiza um jogo experimental ndo porque busca
pelo lucro, mas sim por um discurso poético que convide leitores e leitoras a realizar a mais

nobre das capacidades humanas: o exercicio do pensamento. Com isso, retornamos a
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expressao mineira: “6ia proc€ v€&” porque a poesia de Marilia Garcia nos leva a refletir sobre a
importancia de ver o mundo que esta ao nosso redor. Por isso, assinala-se que, ainda que ndo

tenha natureza engajada, toda poesia € uma forma de resisténcia.
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CONCLUSAO

Ao longo deste trabalho, desenvolvemos a questdo do dialogo entre palavra e imagem
na poesia de Marilia Garcia. A partir da leitura de estereofonia, um dos poemas de Camera
Lenta (2017), vimos como o entrelacamento entre poesia e cinema engendra em uma poética
hibrida que, inclusive, contempla elementos caracteristicos do género cinema de poesia. Com
a leitura de Parque das ruinas, notamos que a experiéncia com a palavra-imagem tem o
potencial de ajudar leitores no ato de ver o mundo. Por isso, em ambos os capitulos, as
relacGes artisticas entre o verbal e o visual foram conduzidas ao plano social. Nesta secao,
verificaremos, de maneira sintética, o que podemos depreender de cada um dos capitulos que
compdem esta pesquisa.

No primeiro capitulo, considerando a classificacdo proposta por Rosa Maria Martelo
(2010), notamos que o entrelacamento entre poesia e cinema presente em estereofonia supera
0 género ecfrastico e estabelece ligacGes mais profundas entre essas duas linguagens estéticas.
Na sequéncia, notamos tracos que esses tracos de escrita filmica, presentes no poema de
Marilia Garcia, favorecem também uma comparacdo com o género cinema de poesia,
conforme descrito por Pier Paolo Pasolini (1982). No mais, o conceito bakhtiniano de
exotopia também foi fundamental para o desenvolvimento do restante do capitulo. Assim,
focalizamos processos exotdpicos que ocorrem em duas camadas de analise. Na primeira, de
natureza estética, pudemos observar que a distancia entre as artes, combinada aos
deslocamentos das linguagens artisticas, contribui para a formacdo de poéticas hibridas que
oferecem novos horizontes experimentais a artistas contemporaneos como Marilia Garcia. Na
segunda, de natureza social, considerando o “despertar” do ato da leitura, proposto por
Wolfgang Iser (1999), percebemos que a movimentagdo, entre realidade e poesia, consolida
uma pratica emancipatoria, na qual leitores e leitoras podem vivenciar experiéncias e, no caso
especifico do poema analisado, entrar em contato com imagens poéticas de sintaxe
cinematogréfica.

No segundo capitulo, partimos de um paralelo entre a expressao mineira (0ia procé ve)
e versos de Alberto Caeiro (o essencial é saber ver) para abordar uma questdo central de
Parque das ruinas (2018): a investigacdo poética sobre o ato de ver o mundo. No plano
literario, investigamos as contribui¢cdes da poesia de Marilia Garcia para a tradi¢do do verso
livre. Com isso, depreendemos que as imagens de seu poema verbivocovisual funcionam
também como versos. Por conseguinte, seria impossivel dissociar palavra e imagem no poema
estudado. A partir de um arcabouco teorico fornecido, principalmente, por Christopher Tircke

(2010), estabelecemos que a interligagéo entre o verbal e o visual, nesse discurso multimedial
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que é Parque das Ruinas, pode nos auxiliar, enquanto leitores, a olhar e ver o mundo de um
modo mais sensivel, desvinculando-nos do bombardeio imagético caracteristico da
contemporaneidade. Neste capitulo, também questionamos o consumo de arte para verniz
social e defendemos uma visdo de arte como uma via de acesso ao conhecimento e
emancipacdo do sujeito. Com relacdo a isso, constatamos que a experiéncia artistica,
considerando nossas subjetividades, convida-nos a refletir sobre nossas singularidades
intransferiveis, isto €, sobre as posi¢des espago-temporais Unicas e mutaveis que ocupamos ao
longo da existéncia. Por fim, estabelecemos também que toda poesia pode ser uma forma de
resisténcia contra as formas de reificacdo propagadas pela légica neoliberal.

Em ambos os capitulos, portanto, hd uma interpenetracéo entre o plano estético e o
social. Em ultima anélise, vale ainda dizer que o estudo do entrelacamento de linguagens
estéticas, na contemporaneidade, pode contribuir para reforcar os lagos indissociaveis entre o
artistico e o social. 1sso porque a interacdo entre as artes origina novas formas de ver e
questionar 0 mundo e a realidade em que vivemos. Marilia Garcia aposta no hibridismo
artistico e origina um universo que desafia o leitor e o convida assumir posicao ativa durante

0 ato da leitura.
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