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doutorado (Doutorado em Letras) - Programa de Pds-Graduacdo em Letras, Centro de
Letras ¢ Comunicag¢ao, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2024.

RESUMO: Esta pesquisa discute a intermidialidade na poesia brasileira contemporanea,
a partir das liricas de Marilia Garcia e Leila Danziger, com foco nas relagdes estabelecidas
com a fotografia e o cinema. A anélise se desdobra em trés capitulos, visando identificar
como a intermidialidade se manifesta nas obras das autoras e investigando as semelhangas
e diferengas na abordagem da autorreflexao, do tempo e do espago em suas poéticas. A
metodologia adotada envolveu os procedimentos da literatura comparada, a partir dos
estudos de intermidialidade, guiada especialmente pelas categorias intermididticas
propostas por Irina Rajewsky (2005; 2012). Como corpus de andlise, para o
desenvolvimento desta tese, foram utilizadas a poética de Marilia Garcia em 20 poemas
para seu walkman (2007), Um teste de resistores (2015), Camera lenta (2017) e parque
das ruinas (2018), e a poesia de Leila Danziger em Trés ensaios de fala (2012), Ano novo
(2016), C’est loin Bagdad [fotogramas] (2018) e Cineldndia (2021). As analises
comprovam nossa hipdtese de que as imagens sdo elementos constitutivos das poéticas
das duas poetas, ndo apenas como uma temadtica importante para a contemporaneidade,
mas como recurso para a compreensdo e elabora¢do do proprio processo poético, das
memorias pessoais e histdricas e do espago que as poetas habitam e frequentam. As
conclusdes indicam que, embora a intermidialidade seja uma caracteristica proeminente
nas poéticas das autoras, a palavra ndo tem seu poder reduzido; pelo contrario, as imagens,
com frequéncia, sdo empregadas para ampliar a reflexdo sobre a propria palavra,
potencializando-a e auxiliando-a naquilo que ¢ possivel dizer. Isso fica explicitado
quando vemos que, em proporcao, a presenga das referéncias intermidiaticas ¢ muito mais
intensa do que da combinacao de midias, ou seja, os poemas sdo, repetidamente, lugares
de materializagdo, em palavras, das imagens.

Palavras-chave: Leila Danziger; Marilia Garcia; Intermidialidade; Fotografia; Cinema.



ROCHA, Mariane. “E como nao ha foto alguma desse encontro, retino-os aqui”:
photography and cinema in Leila Danziger and Marilia Garcia’s poetry. 183p.
Dissertation. (PhD in Language) - Programa de Pds-Graduacdo em Letras, Centro de
Letras ¢ Comunicac¢ao, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2024.

ABSTRACT: This research discusses intermediality in contemporary Brazilian poetry,
based on the lyrics of Marilia Garcia and Leila Danziger and focusing on the relationships
established with photography and cinema. The analysis unfolds into three chapters,
aiming to identify how intermediality manifests itself in the authors' works, investigating
the similarities and differences in the approach to self-reflection, time and space. The
methodology adopted involved comparative literature procedures, based on
intermediality studies, guided especially by the intermedial categories proposed by Irina
Rajewsky (2005; 2012). As a corpus of analysis, for the development of this thesis, we
use the poetics of Marilia Garcia in 20 poemas para o seu walkman (2007), Um teste de
resistores (2015), Camera lenta (2017) and parque das ruinas (2018), as well as Leila
Danziger's poetry in Trés ensaios de fala (2012), Ano novo (2016), C'est loin Bagdad
[fotogramas] (2018) and Cinelandia (2021). The analyzes prove our hypothesis that
images are constitutive elements of the poetics of both poets, not only as an important
theme for contemporary times, but as a resource for understanding and elaborating the
poetic process itself, personal and historical memories and space. The conclusions
indicate that, although intermediality is a prominent feature in the authors' poetics, the
word does not have its power reduced; on the contrary, images are often used to broaden
the reflection on the word itself, enhancing it and helping it in what is possible to say.
This becomes clear when we see that, in proportion, the presence of intermedia references
is much more intense than that of the combination of media, that is, the poem is,
repeatedly, responsible for materializing, in words, the images it uses.

Palavras-chave: Leila Danziger; Marilia Garcia; Intermidialidade; Fotografia; Cinema.
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.
.

“O caminho é feito cruzando as linhas do poema e atravessando os furos
consideracoes iniciais

Durante o periodo em que estive no mestrado, me interessavam as possibilidades
de encontro entre poesia e fotografia, especialmente na poesia moderna. Desenvolvi,
entdo, a dissertagdo intitulada “A moldura deste retrato em vdo prende suas
personagens”’: fotografia, memoria e esquecimento em Carlos Drummond de Andrade ™,
na qual, analisando a poesia de Carlos Drummond de Andrade, encontrei poemas que nao
apenas tematizavam os retratos na parede e albuns de familia amarelados, mas
tensionavam o entendimento de fotografia predominante em seu tempo, a saber, enquanto
dispositivo capaz de capturar e manter o registro do passado. Em Drummond, a fotografia
iniciava um processo de rememoragao e leitura critica do passado, mas nao dava conta,
em si mesma, de restituir as lembrangas do eu lirico. Assim, baseada na ampla fortuna
critica drummondiana, conclui que parte significativa do pessimismo e melancolia dessa
lirica, sintetizados no sentimento gauche, poderiam ser associados a uma dificil relagao
estabelecida entre imagem e passado.

Algumas de minhas inquietagdes foram resolvidas com a finalizagdo da
dissertagdo, mas tantas outras surgiram a partir das reflexdes teoricas e criticas
desenvolvidas naquela pesquisa. Se na modernidade ja encontramos muitas poéticas que
vao estabelecer diferentes didlogos com as imagens, nos anos posteriores essa pratica se
amplia, com a presenca cada vez mais intensa das materialidades visuais em nosso
cotidiano. Desse modo, como pontua Rosa Martelo, “ndo ¢ de admirar que a poesia
procure compreender a circulagdo das imagens no mundo contemporaneo” (Martelo,
2016, p. 87). No entanto, conforme afirma Emmanuel Alloa, “a multipla prolifera¢ao de
imagens no mundo contemporaneo parece — € esse ¢ seu paradoxo — inversamente
proporcional a nossa faculdade de dizer com exatiddo ao que elas correspondem” (Alloa,
2015, p. 7).

Assim, na presente tese de doutorado, discutirei os modos como a poesia
contemporanea, publicada a partir do século XXI, interage com as midias de cunho
imagético. Ao delimitar a problematica desta pesquisa, escolhi duas poetas brasileiras,
Leila Danziger e Marilia Garcia. As duas poetas me interessam por possibilitarem leituras

focadas na intersec¢ao com as imagens que se desdobram em diferentes camadas. Além

! Mestrado em Letras, area Literatura Comparada — UFPel. Dissertagio defendida em margo de 2019.
Disponivel em: http://guaiaca.ufpel.edu.br/handle/prefix/4481.
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da fotografia, que ja vinha sendo meu objeto de estudos desde o mestrado, as liricas de
Garcia e Danziger também tematizam e incorporam as suas linguagens elementos do
campo do cinema, exigindo assim que eu ampliasse o meu olhar tedrico. Desse modo,
analiso as poéticas de ambas, investigando as aproximagdes estabelecidas entre poesia e
cinema e poesia e fotografia, a partir do viés dos estudos de intermidialidade.

A intermidialidade, enquanto linha de investigagdo, se desenvolve principalmente
a partir dos anos 1990 e tem como objeto de estudos as relagdes entre midias. Como
discutido por Werner Wolf (2011), o conceito de midia ja €, por si s6, bastante complexo,
visto que pode ser utilizado tanto em um sentido amplo, no qual midia seria qualquer
extensao humana (um par de 6culos ou uma bicicleta, por exemplo), como o autor lembra
que foi proposto por Marshall McLuhan (1964); quanto em um sentido excessivamente
restrito, em que midia seria um material ou meio que transmite informagao, conforme
conceituou Hans Hiebel (1997). Nesse sentido, Wolf propde uma defini¢ao para o termo
que consideramos adequada a esta pesquisa, visto que ¢ também a mais comumente usada

dentro dos estudos literarios:

Midia ¢ [...] um meio de comunica¢do convencionalmente distinto,
especificado ndo somente por uma técnica ou um canal particular, mas
principalmente pelo uso de um ou mais sistemas semidticos na
transmissao publica de conteudos que incluem, mas nao sdo restritos a,
“mensagens” referenciais. Geralmente, as midias se diferem em relacao
a que tipo de contetido podem evocar ¢ a como esses conteudos sdo
apresentados e experienciados (Wolf, 2011, p. 2, tradugio nossa?).

Além disso, levamos em consideracao neste trabalho, a importancia da reflexao
de Jiirgen Miiller (2012) quando afirma que um conceito de midia relevante devera
relacionar as midias “aos processos socio-culturais e historicos”, pois € isso que
“oferecera abertura a aspectos de materialidade, bem como a aspectos de significado”
(Miiller, 2012, p. 76). Desse modo, entendemos o poema, texto verbal, como uma midia
que se relaciona com midias distintas, como o cinema, a fotografia, a danga, a
performance, o teatro, entre outros. Essas configuracdes mididticas podem se apresentar

de maneiras diversas, de acordo com o contexto historico e social e com as especificidades

2 Do original: “Medium, as used in literary and intermidiality studies, is a conventionally and culturally
distinct means of communication, specified not only by particular technical or institutional channels (or
one channel) but primarily by the use of one or more semiotic systems in the public transmission of
contents that include, but are not restricted to, referential ‘messages’.
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de cada autor e cada midia. Sdo essas possibilidades de interagcdes entre midias que sao
investigadas pelos estudos de intermidialidade.

Por se caracterizar como um campo transdisciplinar — que sera explorado tanto
dentro dos estudos literarios, quanto na linguistica, na comunicag¢ado social, nas artes e nas
humanidades de forma geral — os estudos de intermidialidade constituem uma area de
estudos heterogénea, que d4 conta de fendmenos muito diferentes entre si. Conforme
reflete Irina Rajewsky (2005), assim como a intermidialidade pode investigar as
evolugdes das midias através dos anos, refletindo sobre o fendmeno intermidiatico
enquanto uma “categoria ou condi¢do fundamental” de cada midia, pode também pensar
tais relagdes como “uma categoria critica para a analise concreta de produtos midiaticos
ou configuragdes individuais™ (Rajewsky, 2005, p. 47). E a essa segunda abordagem que
o presente trabalho se filia: olharemos para cada um dos poemas investigando quais as
relacdes que estdo postas nele, a partir das configuragdes midiaticas que eles apresentam,
mais especificamente a partir dos sentidos criados no texto poético através do uso da
fotografia e do audiovisual.

Além disso, sendo este um trabalho da area dos estudos literarios, ¢ a partir dessa
perspectiva que discutiremos a intermidialidade ja que, ainda segundo Rajewsky, os
estudos nessa area

principalmente enfatizam as formas e fungdes das praticas intermidiais
em determinada midia ou constelagio mididtica. Por contraste,
abordagens derivadas dos estudos de midia tendem a ndo focar em
configuragdes ja midializadas (como filmes, textos, pinturas, etc), mas
ao invés na formacdo de um determinado meio, no processo de
mediacdo ou midiatizagdo como tal, e nos processos de transformagao
midiatica* (Rajewsky, 2005, p. 49).

Em outro texto, a autora explica que, nessa abordagem, interessa saber quais as
estratégias intermididticas que em cada obra, considerada individualmente, se tornam
predominantes. Para ela, entdo, nas analises desse viés, ¢ necessario considerar o objeto

de andlise a partir de “seu contexto histérico, discursivo, social, cultural, politico-

econdmico, epistemologico e miditico especifico e, antes de tudo, em sua constitui¢ao e

3 Do original: “The first concentrates on intermidiality as a fundamental condition or category while the
second approaches intermidiality as a critical category for the concrete analysis of specific individual
media products or configurations.”

4 Do original: “primarily emphasize emphasize the forms and functions of intermedial practices in given
media products or media constellations. By contrast, approaches derived from media studies tend not to
focus on already medialized configurations (such as individual films, texts, paitings, etc.), but instead on
the very formation of a given medium, on the process of mediation or medialization as such, and on
medial transformation processes”.
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sua estética proprias, assim como em seu alcance e seus efeitos potenciais” (Rajesky,
2020, p. 55).

Nessa perspectiva, entendemos que h4d uma lacuna em relagdo as poéticas aqui
escolhidas para analise. Embora haja um aumento consideravel no nimero de publicagdes
acerca das relacdes intermididticas na poesia contemporanea, justificada pela forte
presenca desse fendmeno nas produgdes literarias das Ultimas décadas, se cada objeto
deve ser considerado em sua “constituicdo e sua estética proprias”, entendemos ser
necessario preencher a auséncia de estudos comparados entre Danziger e Garcia, tendo
em vista a proximidade de contexto historico, geografico e social no qual as autoras estiao
publicando.

Marilia Garcia, nascida em 1979, no Rio de Janeiro, tem uma produgdo poética
bem consistente, com a publicacdo de sua primeira plaquete, Encontros as cegas, em
2001. Em 2007, a poeta o incorpora ao livro 20 poemas para seu walkman, publicado
pela Cosac Naify. Desde entdo, publicou Enganos geograficos (2012), Um teste de
resistores (2014), Paris ndo tem centro (2016), Camera lenta (2017), parque das ruinas
(2018) e Expedicao nebulosa (2023), por diferentes editoras. Em 2018, recebeu o prémio
Oceanos pelo livro Camera lenta. A poeta, com mestrado e doutorado na area de Letras,
trabalha ainda como tradutora de lingua francesa, lingua inglesa e lingua espanhola e foi
uma das editoras da revista de poesia Modo de usar & co’, bem como fundadora da editora
Luna Parque. Desde seu primeiro livro, a incorporagdo de outras midias ao texto poético
¢ uma caracteristica importante na lirica garciana. Joana Frias (2015) identifica que, nesta
lirica, o cinema se torna “um mecanismo primordial de criagcdo, ndo s6 ao nivel da
produgdo poética mas, muito especialmente, no plano da reflexao poetologica de que os
seus versos raramente prescindem” (Frias, 2015, p. 125). Isso acontece também com a
fotografia que, em suas diferentes representagdes, parece auxiliar a poeta na elaboracao
daquilo que Ana Porrud identifica como “um ensaio sobre os modos de ver” (2021, p. 33).
Ha, na preocupagdo intensa que essa poesia elabora sobre os processos poéticos e seus
registros, sobre a percep¢ao do cotidiano e sobre a captura do espago, um olhar que ¢
perpassado pelas imagens.

Por sua vez, Leila Danziger, também carioca, nascida em 1962, além de poeta, ¢

artista plastica, doutora em Histdria e professora universitaria do Instituto de Artes da

5 A revista Modo de usar & Co foi editada de 2007 a 2013 pelos poetas Angélica Freitas, Fabiano
Calixto, Marilia Garcia e Ricardo Domeneck. Ela estd disponivel no site
http://revistamododeusar.blogspot.com.br)/.

14



Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Danziger tem quatro livros de poesia
publicados: Trés ensaios de fala (2012), Ano novo (2016), C’est loin Bagdad [fotogramas]
(2018) e Cinelandia (2021). Além disso, publicou os seguintes livros reunindo séries de
producdes visuais que foram produzidas e expostas em diferentes momentos, bem como
reflexdes criticas sobre seus trabalhos: Edificio Libano (2012), Todos os nomes da
melancolia (2012), Diarios publicos (2013), Navio de emigrantes (2018), Cadernos do
povo brasileiro (2021) e Descer da nuvem (2022). Em Danziger, entrecruzamentos entre
as diferentes midias também estdo presentes de forma significativa ao longo de sua
poética. Muitas vezes, eles acontecem a partir de seus proprios trabalhos artisticos, uma
vez que muito de seu método enquanto artista visual € transposto também para sua
producao poética. Sobre essa transposicao, Rosana Bines explica que “Escritos em meio
ao processo de criagdo das obras visuais, 0os poemas funcionam como esbog¢os verbais da
matéria plastica a ser moldada. No contato estreito com as tintas, pincéis, telas, tesouras
e demais apetrechos do estudio, as palavras adquirem qualidade tatil, transformam-se em
entidades materiais [...]” (Bines, 2015, p. 4-5). Nessa poética, entdo, encontramos uma
preocupacao com os materiais e suportes, bem como com os procedimentos de registro e
apreensao do mundo, na qual a relacdo com as imagens se torna pertinente por possibilitar
que essa discussdo seja ampliada.

Ao aproximar as duas poetas, espero comprovar a hipotese de que as imagens sao
elementos constitutivos das poéticas de ambas, ndo somente como uma tematica
importante para a contemporaneidade, mas como recurso para a compreensio e
elaborag@o do proprio processo poético, das memorias pessoais e historicas e do espaco
que as poetas habitam. Nesse sentido, defendo que a presenca de multiplas midias no
texto poético € uma das caracteristicas essenciais da poesia contemporanea € perpassa as
principais tematicas trabalhadas pelas duas autoras escolhidas neste trabalho. Ao longo
da construgdo desse argumento, tenho como objetivo mostrar os diferentes modos através
dos quais os encontros entre poesia e artes visuais ocorrem nessas poéticas. Mesmo entre
poetas que estdo publicando no mesmo periodo historico e em contextos geograficos
parecidos, encontramos uma multiplicidade de producao, de caminhos e de abordagens
referentes ao cinema e a fotografia. Pretendo, entdo, investigar essas possibilidades e
tracar um caminho entre duas liricas tdo distintas, mas que se encontram a partir do
interesse mutuo pelas formas de dar a ver a realidade.

Como corpus de andlise, para o desenvolvimento desta tese, serdo utilizadas a

poética de Marilia Garcia em 20 poemas para seu walkman (2007), Enganos geogrdficos

15



(2012), Um teste de resistores (2015), Paris ndo tem centro (2016), Camera lenta (2017)
e parque das ruinas (2018), e a poesia de Leila Danziger em Trés ensaios de fala (2012),
Ano novo (2016), C’est loin Bagdad [fotogramas] (2018) e Cineldndia (2021)°. Demais
livros das poetas, escritos em parceria com outros poetas, livros de artes plasticas,
ensaios criticos e teoricos, embora ndo constituam o corpus principal desta pesquisa,
podem ser utilizados como apoio para as analises.

A delimitagdo do corpus foi feita a partir da selecdo de poemas que estabelecam
relacdes intermidiaticas com a fotografia ou com o cinema. Essas rela¢des intermidiaticas
se ddo de formas distintas e, neste trabalho, optaremos pela divisdo das categorias
oferecida por Rajewsky (2005; 2012; 2020), que propde trés categorias principais através
das quais a intermidialidade pode se apresentar nas mais diversas obras, sendo elas: a)
intermidialidade no sentido de transposi¢do midiatica; b) intermidialidade no sentido de
combinagdo de midias; c) intermidialidade no sentido de referéncias intermidiaticas. No
primeiro caso, encontramos as configuracdes mididticas que “surgem” a partir de outra
midia, como filmes que foram adaptados de obras literarias. J4 nas combinag¢des de midia,
encontramos a presenca de duas ou mais midias em uma mesma obra, como quando um
texto verbal divide espagco na pagina com imagens ou, em obras j4 assumidamente
plurimidiaticas, como o cinema, a performance, a 0pera, entre outros. Por fim, o ultimo
caso refere-se a obras que fazem referéncias a outras midias, seja através da mengao e
tematizagdo de obras pertencentes a outras configuragdes, como os poemas que falam
sobre cinema, seja através da utilizagdo de ferramentas especificas de outras midias, como
quando um texto verbal simula técnicas cinematograficas, como o zoom, o corte, a
montagem, entre outras. Nesse Ultimo caso de relagdo intermididtica, temos apenas uma
midia presente na obra, mas outras surgem através da alusdo e evocagdo a sistemas
diferentes.

Como nos lembra Cliiver (2006), ndo ¢ urgente para as analises que classifiquemos
cada um dos fendmenos, em uma tentativa de exaurir as possibilidades de relagdes
intermidiaticas. Apesar disso, olhar para esses fenoOmenos ¢ importante para a
interpretagdo dos textos que intencionalmente se utilizam dessas ferramentas, ja que “o

modo como pensamos sobre as relagcdes dos signos dentro de um texto influencia nossa

¢ Trabalharemos com a obra completa de ambas poetas, considerando os livros publicados até o ano de
2021, ano da primeira etapa de qualificacdo da presente pesquisa. Os livros publicados posteriormente,
como o recente Expedicdo nebulosa (2023) de Marilia Garcia, ndo foram incluidos, devido as limitagdes
de tempo para o desenvolvimento do trabalho.
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construc¢do de sentido” (Cliiver, 2006, p.31). Sendo assim, levando em consideragdo essas
trés possibilidades de relagdes intermidiaticas para a delimitagdo do corpus’, mas
entendendo que esta tese ndo tem um carater apenas classificatorio, optamos por organizar
os poemas selecionados em trés capitulos, que tratam das temaéticas cuja relagdo com
imagens pretendemos investigar: 0s processos poéticos, o tempo e 0 espaco.

O primeiro capitulo apresenta reflexdes iniciais acerca do fazer poético de Leila
Danziger e Marilia Garcia, focando, sobretudo, nos exercicios de reflexdo sobre a
composi¢ao poética propostos pelas poetas. Enquanto os poemas analisados nos capitulos
dois e trés utilizam as imagens para pensar tematicas outras, COmo veremos a seguir, 0s
poemas selecionados aqui parecem querer elaborar a propria linguagem, tanto aquilo que
compde a poesia, em exercicio autorreflexivo, quanto a funcdo das imagens para a
elaboragdo dessa poesia. Com foco nos procedimentos e métodos apresentados em cada
lirica, propomos a autorreflexdo como caracteristica da poesia contemporanea, a partir
das imagens, colocadas nos poemas tanto como referéncias intermididticas quanto como
combinagdes de midias. Dividido em duas se¢des, na primeira, aproximamos as poetas a
partir de poemas que discutem a funcdo da poesia em contraponto a certo automatismo
do cotidiano que as imagens, especialmente aquelas vinculadas a linguagem informativa,
parecem promover. Aqui, discutiremos conceitos como infraordinario, heroismo da
visdo, instante decisivo, alguns mitos relacionados a producio de imagens, entre outros.
Na segunda secdo, observamos a poesia como espago para reflexdo sobre filmes
especificos € como essa comparagdo, proposta pelas poetas, promove uma discussao,
novamente, acerca da propria poesia. Nesse momento, falaremos sobre citacionalidade,
metalepse e destacaremos algumas fungdes culturais das imagens. Em ambas as segoes,
veremos a proposicdo que as poetas fazem da poesia como lugar de interpretagdo,
discussdo e ressignificagdo das imagens e da propria poesia, em um exercicio que, muitas
vezes, se aproxima dos procedimentos da critica literaria, enfatizando a proximidade
dessas liricas com um caréater tedrico.

No segundo capitulo, vamos explorar a utilizacdo das imagens para a reflexdo
acerca do tempo na poesia de Leila Danziger e Marilia Garcia. A primeira se¢do parte da

observacdo de que ha nessas poéticas, assim como em grande parte da poesia

7 E importante mencionar que pelo fato de o corpus ser constituido a partir dos livros de poemas
publicados pelas autoras, objetos como as performances realizadas por Marilia Garcia, ou instalagoes
feitas por Leila Danziger, que facilmente se adequariam a mais de uma das categorias identificadas, ndo
foram analisados na presente tese.
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contemporanea, uma atengao dedicada ao tempo presente, manifesta tanto na énfase aos
acontecimentos cotidianos quanto na urgéncia em trabalhar com questdes como a
fragilidade do tempo e as questdes sociais preeminentes no hoje. Sendo assim, veremos
na primeira se¢ao deste capitulo, como as imagens contribuem para acentuar e tensionar
a relagdo com o agora proposto pelas duas poetas. Retomaremos o conceito de
infraordinario j4 trabalhado no capitulo anterior e comegaremos a discutir as ruinas nos
poemas de ambas as poetas. Discutiremos a no¢ao de instante no campo cinematografico
e a apreensdo dele trazida pelo texto poético, bem como de outros conceitos
cinematograficos, como o efeito de camera lenta e de fast forward. Outro viés da
apreensao do tempo encontrado na lirica contemporanea, especialmente nas poetas que
estdo em discussdo nesta tese, ¢ a elaboracdo do passado na poesia. Nos poemas
analisados, veremos que as memorias trazidas ao corpo do poema nao sdo saudosistas ou
necessariamente nostélgicas, frutos de uma idealizagao do passado. Pelo contrario, ha
uma elaboragdo desse passado através da linha ténue entre memoria pessoal € memoria
coletiva que intercala as lembrancas das poetas com a histéria, em maior ou menor
medida, a depender da lirica analisada. As imagens, entdo, conforme explicitado na
segunda secdo do capitulo, contribuem para adicionar uma nova dimensdo a essas
memorias e, se no senso comum as imaginariamos ratificando as lembrancas, nos poemas
analisados observaremos que elas antes as problematizam, preenchem espacos,
constroem narrativamente um passado que ndo se pode recuperar. Sendo assim, o recorte
escolhido nessa se¢ao ¢ a memoria familiar e seus entrecruzamentos com as questdes
sociais levantadas pelas poetas, como a guerra e a imigragcdo. Mais uma vez, as ruinas
sd0 objeto de discussdo, assim como os s3o os conceitos de montagem e de curadoria, a
partir de sua perspectiva historica e social.

Por fim, o ultimo capitulo explora as questdes relativas as imagens na apreensao
do espacgo, a partir da oposicao entre os espagos intimos e os publicos, assim como, de
modo mais especifico, através da discussdo sobre o espago urbano e a experiéncia na
cidade. Na primeira se¢do, 3.1, exploraremos uma diferenca significativa entre a poesia
de Danziger e a de Garcia: a presencga dos lugares e dos “ndo lugares”. Em Danziger,
discutiremos poemas nos quais o espago da casa se torna protagonista, pensando a fungdo
das imagens no trabalho poético com o ambiente privado. Contrapomos esse viés de lugar
com os “ndo lugares” presentes na lirica de Garcia, manifestados sobretudo no espaco
publico dos meios de transporte e dos aeroportos. J& na secao 3.2, buscamos discutir como

as duas poetas estdo entendendo o espaco urbano, em Danziger, o Rio de Janeiro, em
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Garcia, a cidade de Sao Paulo. Nas analises propostas neste capitulo, abordaremos
tematicas relativas ao deslocamento, o exercicio da flanérie, a oposicao entre interior e
exterior, a funcdo dos monumentos na cidade, a soliddo na experiéncia urbana e,
sobretudo, o processo de registro imagético (e poético) dos espacos na
contemporaneidade.

Além do aporte tedrico da intermidialidade, consideramos importante também
elaborar as reflexdes especificas acerca das midias que estamos investigando. Sendo
assim, utilizamos reflexdes tedricas de pensadores da imagem, como Georges Didi-
Huberman, Jacques Ranciére, Joan Fontcuberta, Susan Sontag, Arlindo Machado,
Margarida Medeiros, entre outros. Para olhar para questdes especificas da poesia
contemporanea em lingua portuguesa, nos alinharemos aos pressupostos de criticos como
Celia Pedrosa, Ida Alves, Marcos Siscar, Susana Scramin, Marjorie Perloff ¢ Rosa
Martelo. Como fortuna critica especifica das poetas analisadas, utilizamos principalmente
Joana Frias, Luiz Claudio Costa, Luciane di Leone, Andréa Silva e Gustavo Ribeiro. Esse
alicerce teorico e critico no qual este trabalho se ancora nao foi desenvolvido em um
capitulo Uinico, mas proposto de forma concomitante as analises, de modo que possa ser
contextualizado e alinhado as discussdes especificas que colocamos em cada subcapitulo.
Por fim, a secdo final desta tese coloca as principais conclusdes acerca das analises
mobilizadas e indica as contribui¢des possiveis desta pesquisa, assim como aponta

possibilidades de estudos futuros dentro da tematica.
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1 As imagens na apreensiao da poesia

No ensaio “Uma tese sobre a critica literaria brasileira”, Alberto Pucheu (2014)
divide a critica literaria em trés diferentes tendéncias. A primeira seria composta por
criticos que consideram a atividade literaria mais importante do que a pratica critica. Esse
grupo entende a critica como algo secundario, que acontece exclusivamente em fungdo
da literatura. Nessa perspectiva, seria fun¢do da critica apenas revelar algo que esta
“escondido” na obra literaria, trazer a tona seus sentidos ocultos e, em certa medida,
explicar as obras aos leitores. Assim, “na melhor das hipoteses, o critico seria como um
cdo treinado, farejador do selvagem animal para um leitor domesticado” (Pucheu, 2014,
p. 166). Ja a segunda vertente, se constituiria de uma corrente mais criativa, que
aproximaria a atividade critica da criagdo literaria. Nesse grupo, encontramos criticos
literarios que estdo dispostos a fazer da critica um lugar de reflexao autoral e inventiva,
espago para que possam elaborar discursos que, socialmente, teriam um impacto similar
ao discurso literario, “um tipo de critica que se quer poética e criadora” (Pucheu, 2014,
p. 175). Por fim, a ultima tendéncia seria composta por “poetas-criticos-tedricos” e nesse
grupo estariam incluidas outras formas de critica que ndo somente os tradicionais ensaios
e artigos cientificos, mas especialmente a produgao literaria como critica de si mesma.
Nesse tipo de pratica, entdo, poética e critica se misturam, “descobrindo-se congéneres,
conaturais, ao invés de falar sobre a outra, abolindo a cansada dicotomia entre sujeito e
objeto” (Pucheu, 2014, p. 179).

Embora essa divisao fale sobre os modos através dos quais se estuda e se discute
a producdo literaria, a reflexdo de Pucheu coloca luz sobre a tendéncia da literatura
contemporanea de pensar a si mesma, de se aproximar, em certa medida, de uma pratica
que antes era ocupada principalmente pela critica. Nas liricas de Marilia Garcia e de Leila
Danziger, enxergamos uma inclinacdo para a elaboracdo de poemas com esse tipo de
exercicio. Os poemas que serdo analisados neste capitulo ora pensam a si mesmos,
problematizando a fun¢do da poesia em um exercicio metalinguistico, ora pensam outras
midias, colocando o poema como lugar de elabora¢do de critica de outros produtos
culturais, como o cinema e a fotografia. Em ultima instancia, mesmo ao promover uma
reflexao sobre outras midias, a discussao sobre a propria poesia ainda esta colocada, em
um exercicio comparativo entre poesia e outras midias. A esses dois processos, pensar a

propria composi¢do poética e pensar a fun¢do das imagens nesse caminho, estamos
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chamando de autorreflexdo. Segundo Robert Stam, a capacidade de autorreflexdao de

qualquer meio, lingua ou texto, refere-se ao

[...] processo pelo qual textos, literarios ou filmicos, sdo o proscénio de
sua propria producdo (por exemplo, As ilusoes perdidas, de Balzac, ou
A noite americana, de Truffaut), de sua autoria (Em busca do tempo
perdido, de Proust, § 1/2, de Fellini), de seus procedimentos textuais
(os romances modernistas de John Fowles, os filmes de Michael Snow),
de suas influéncias intertextuais (Cervantes ou Mel Brooks), ou de sua
recepcdo (Madame Bovary, A rosa purpura do Cairo). Ao chamar
atencdo para a mediacdo artistica, os textos reflexivos subvertem o
pressuposto de que a arte pode ser um meio transparente de
comunicacao, uma janela para o mundo, um espelho passeando por uma
estrada (Stam, 2008, p.31).2

A presenca de relagdes intermidiaticas no texto literario ja impde, desde o principio, uma
leitura reflexiva no que diz respeito a sua composicao, levantando questdes acerca das
fronteiras entre midias, dos limites do texto poético e das possibilidades de expansao da
escrita. Em Garcia e em Danziger, contudo, esse processo parece ser ampliado: além da
reflexividade ja imposta pela intermidialidade, ha a explicitagdo da discussdo sobre os
fazeres poéticos. Nao coincidentemente, analisaremos, em 1.1, poemas do livro Trés
ensaios de fala (2012) de Danziger, no qual o proprio titulo ja remete a ideia de ensaiar,
de testar modos de falar. A palavra “ensaio” se vincula, também, a esfera académica, na
qual ensaio € um texto de carater cientifico, que investiga determinadas questdes teoricas.
Em Garcia, a ideia de “testar a poesia” serd constantemente retomada, desde o livro Um
teste de resistores (2014) até os testes que reiteradamente aparecem em parque das ruinas
(2018), a partir do didlogo com Charles Bernstein. Sobre esses ultimos, Joana Frias (2018)
destaca: “ha através dela (da palavra “teste”) a revelacdo de uma arte poética em didlogo
com a critica e a teoria [...] que ndo deixa de ser uma arte poética em didlogo com o
mundo: ensaiar ‘uma leitura do mundo’” (2018, p. 92).

Desse modo, no presente capitulo, buscamos discutir qual a compreensao sobre
poesia que subjaz os poemas de Garcia e de Danziger e como esse entendimento esta
relacionado com as imagens evocadas por ambas poetas. Assim, estamos pensando os
poemas selecionados como um lugar de critica a propria poesia, bem como a determinada

producao cultural imagética — fotos e filmes. Aliado a isso, queremos entender também,

8 Em fungdo do grande numero de grifos apresentados nos poemas escolhidos para esta tese, que serdo
citados a seguir, faco a op¢ao de ndo mencionar no texto os grifos dos autores. Sendo assim, toda vez que
os grifos forem feitos por mim, serdo destacados como “grifo nosso” logo apo6s a citagdo. Demais grifos,
ndo explicitados junto a referéncia, sdo grifos dos autores.
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neste capitulo inicial, quais usos das imagens, sociais e culturais, ganham destaque e
como a presenca das imagens e da intermidialidade afeta a compreensao sobre a propria

poesia.

1.1 “Erodir a matéria-jornal, raspar a linguagem informativa”: o informativo e o

infraordindrio na composicio poética

A sociedade do século XXI ¢ a que mais fotografa, devido tanto a constante
modernizacdo das cameras fotograficas que reduz o preco e possibilita maior acesso as
cameras e a outros dispositivos fotograficos, esses cada vez mais portateis, quanto as
fungdes emocionais € sociais que as imagens assumem no nosso cotidiano, seja para
recordar, para provar que determinado acontecimento realmente aconteceu, para
compartilhar nas redes sociais, entre outros. Esses processos sdo acelerados e
intensificados pelos meios de comunicag¢do que, tendo como caracteristica principal a
imediatez e a constante atualizagdo, nos interpelam com imagens incessantes de todos os
eventos.

Susan Sontag (2004) explica como, ainda no inicio do século XX, a fotografia foi
se apropriando dos temas insolitos e banais, em um procedimento que ela caracteriza
como heroismo da visdo: 10go que se entendeu que as cameras nao eram meras copiadoras
da realidade, ja que “ninguém tira a mesma foto da mesma coisa” (2004, p. 105), mas sim
que as fotos seriam “indicios nao s6 do que existe, mas daquilo que um individuo vé”
(2004, p. 105), comegou-se a buscar, dentro do campo fotografico, por aquilo que ainda

nao foi visto, a partir de perspectivas inovadoras. Para a autora, entdo:

A visao fotografica significava uma aptiddo para descobrir a beleza
naquilo que todos veem mas desdenham como algo demasiado comum.
Esperava-se que os fotografos fizessem mais do que apenas ver o
mundo como é, mesmo suas maravilhas aclamadas; deveriam criar um
interesse, por meio de novas decisoes visuais (Sontag, 2004, p. 106).

Em busca do “heroismo da visdo”, comecga-se a fotografar detalhes muito
pequenos, objetos cotidianos inseridos em outros contextos, detalhes do dia a dia que nao
seriam percebidos a olho nu, “um recanto de realidade material que o olho ndo enxerga
normalmente ou ndo consegue isolar; ou a visao de cima, como a de um avido —, eis 0s

alvos principais da conquista do fotografo” (Sontag, 2004, p. 106-107). E exemplo desse
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tipo de procedimento, o trabalho de Edward Weston que, especialmente através do uso do
close, fez uma série de fotografias de vegetais, ampliados a ponto de ndo serem
distinguiveis pelo que eram; essas imagens revelavam detalhes e texturas de cebolas,
cogumelos e repolhos, resultando em um trabalho artistico e inusitado. Em um projeto
similar, Paul Strand, a partir de objetos comuns, como tigelas ou pegas de roupas,
explorava angulos e contornos para desenvolver fotografias que revelavam aspectos antes
nao vistos do banal.

Esses procedimentos sao intensificados com o advento da camera digital que, além
da avancar tecnicamente a capacidade de captura, multiplica o nimero de fotos possiveis
sem aumentar os custos para o fotografo. Para Joan Fontcuberta (2010a) fazer do banal
matéria fotografica ¢, desse modo, uma caracteristica que se intensifica na
contemporaneidade. No nivel das fotografias familiares, se antes elas ilustravam
principalmente momentos especiais, retratavam as “exce¢des da cotidianidade: ritos,
celebragdes, viagens, férias etc” (Fontcuberta, 2010b, p. 40), hoje, tudo ¢ fotografado a

exaustao:

Ha alguns anos fazer uma foto ainda era um ato solene reservado a
ocasides privilegiadas; hoje disparar a cdmera é um gesto tdo banal
quanto cocar a orelha. A fotografia se tornou onipresente, ha cameras
por toda parte captando tudo. O que ha meio século teria parecido uma
sofisticada camera de espido ¢ hoje um padrdo comum que carregamos
no bolso (Fontcuberta, 2010a, p. 39).

Nesse contexto, o desenvolvimento do que Sontag definiu como “visdo
fotografica”, uma “modalidade de visao ativa, aquisitiva, avaliadora” (Sontag, 2004, p.
106), se faz ainda mais presente dentro da fotografia contemporanea. De fato, Charlotte
Cotton (2004) identifica essa como uma das tendéncias da fotografia do inicio do século
XXI: “Aiconografia desta vertente da fotografia inclui objetos equilibrados e empilhados,
bordas ou cantos das coisas, espagos abandonados, lixo e decomposicdo, ¢ formas
fugidias ou efémeras, como neve, condensagdo e luz (Cotton, 2004, p. 115, traducio
nossa’). A autora ainda elucida que esse tipo de trabalho estimula nossa curiosidade

visual, “encorajando-nos de maneira sutil e imaginativa a contemplar as coisas do mundo

9 Do original: “The iconography for this strand of photography includes objects balanced and stacked, the
edges or corners of things, abandoned spaces, rubbish and decay, and fugitive or ephemeral forms, such
as snow, condensation and light.”
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que nos rodeia em nossas vidas didrias de novas maneiras” (Cotton, 2004, p. 115, tradugao
nossa'®).

Outra faceta importante pela qual o “heroismo da visdo” se manifesta ¢ a busca
pelas imagens mais chocantes, mais tradgicas, que sensibilizem o espectador através do
choque e do espanto. Esse procedimento parece ser cada vez mais apropriado pelos meios
de comunicagdo que publicam fotos de acontecimentos tragicos e compartilham
constantemente informacgdes sobre violéncias, guerras e mortes, sempre acompanhadas
de imagens, fotograficas ou em video, que, se por um lado corroboram para a confirmacao
da veracidade do acontecimento, por outro contribuem para a dessensibilizagdo dos
leitores e espectadores que, aos poucos, se tornam incapazes de reagir diante dessas
imagens.

Sobre essa insensibilizagdo, a partir de sua leitura de Sigmund Freud, Walter
Benjamin elucida que certas vivéncias traumadticas ou violentas, as quais chama de
“choques”, sdo aparadas pelo nosso consciente, visto que “quanto mais habitual se tornar
0 seu registro na consciéncia, tanto menos se tera de contar com um efeito traumatico
desses choques” (Benjamin, 2017a, p. 112). Dessa maneira, ao serem registrados no nivel
consciente, esses “choques” ficam inviabilizados para o campo da experiéncia, uma vez
que, conforme explica o autor, para uma vivéncia se tornar experiéncia, ela precisa ser
vinculada ao acervo da memoria involuntaria, aquela que ndo conseguimos acessar
conscientemente, mas apenas através de algum estimulo, como um cheiro, um sabor ou

um som. De acordo com o filosofo:

S6 pode se tornar parte integrante da mémoire involuntaire aquilo que
ndo foi “vivido” expressamente ¢ em consciéncia, aquilo que ndo foi
uma “vivéncia” para o sujeito. [...] Ainda segundo Freud, a consciéncia
enquanto tal ndo registraria absolutamente nenhum registro da
memoria. Teria antes outra fun¢ao significativa, a de agir como protecao
contra os estimulos (Benjamin, 2017a, p. 111).

O que as fotografias do tragico causariam, entdo, seria essa insensibilizagcdo para
a experiéncia: ao nos depararmos diariamente com esses “choques” em formato visual
tenderiamos a nos tornar, cada vez mais, indiferentes a eles, uma vez que ndo
conseguimos mais apreendé-los inconscientemente, transforma-los em memorias. Isso

nao significa dizer que as fotografias sdo, em si mesmas, responsaveis pela banalizagao

19 Do original: “Encouraging us to contemplate the stuff of the world around us in our daily lives in new
ways.”
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da sociedade ou que teriam, intrinsecamente, caracteristicas negativas. A propria Sontag
em Diante da dor outros (2003) revé alguns dos posicionamentos que tomou no livro
Sobre a fotografia (2004[1977]) acerca das fotografias contribuindo para a banalizagdo
do horror: “Mostrar um inferno nao significa, esta claro, dizer-nos algo sobre como retirar
as pessoas do inferno, como amainar as chamas do inferno. Contudo, parece constituir
um bem em si mesmo reconhecer, ampliar a consciéncia de quanto sofrimento causado
pela crueldade humana existe no mundo que partilhamos com outros” (Sontag, 2003, p.

305). A autora ainda afirma:

Deixemos que as imagens atrozes nos persigam. Mesmo que sejam
apenas simbolos e ndo possam, de forma alguma, abarcar a maior parte
da realidade a que se referem, elas ainda exercem uma fungao essencial.
As imagens dizem: € isto o que seres humanos sdo capazes de fazer —
e ainda por cima voluntariamente, com entusiasmo, fazendo-se passar
por virtuosos. Nao esquecam (Sontag, 2003, p. 307).

Jacques Rancicre, no mesmo sentido, discute que as imagens ndo seriam sozinhas
responsaveis pela banaliza¢do da violéncia ou, nas palavras do autor, do intoleravel. Ele
argumenta que o entendimento das imagens como explora¢do do horror ¢ baseado em
uma oposi¢ao entre imagem e narrativa que entende que apenas a segunda seria capaz de
proporcionar uma reflexdo sobre a violéncia sem, contudo, representd-la diretamente.

Entretanto, Ranciere afirma que

representagao ndo ¢ o ato de produzir uma forma visivel; € o ato de dar
um equivalente, coisa que a palavra faz tanto quanto a fotografia. A
imagem néo ¢ o duplo de uma coisa. E um jogo complexo de relagdes
entre o visivel e o invisivel, o visivel e a palavra, o dito ¢ o ndo dito.
Nao ¢ a simples reprodu¢do daquilo que esteve diante do fotografo e do
cineasta (Ranciere, 2012, p. 92).

Segundo o autor, entdo, o que trivializaria o sofrimento e a violéncia nio seria o
excesso de imagens e sim o silenciamento acerca das vitimas desses sofrimentos: “se o
horror esta banalizado, ndo ¢ porque vemos imagens demais. Nao vemos corpos demais
a sofrerem na tela. Mas vemos corpos demais incapazes de nos devolver o olhar que lhes
dirigimos, corpos que sdo objetos de palavra sem terem a palavra” (Ranciére, 2012, p.

94!,

! Para Ranciére, o problema das imagens ndo diz respeito a pertinéncia de mostrar ou ndo os horrores das
violéncias, mas sim a “construcdo da vitima como elemento de certa distribuigdo do visivel” (Ranciére,
2012, p. 96). Esse conceito ¢ explorado no livro 4 partilha do sensivel (2005), no qual o autor elabora a
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Os poemas selecionados para a analise nesta se¢do colocam em evidéncia essa
discussdo, problematizando os usos da fotografia em nossa sociedade contemporanea.
Veremos, no poema “parque das ruinas” do livro homonimo de Marilia Garcia e em “Fato
bruto” de Trés Ensaios de fala (2012) de Leila Danziger, dois lados do mesmo fenomeno:
em Garcia, a fotografia do banal, do cotidiano, do aleatdrio, como forma de se contrapor
as fotografias sensacionalistas e tragicas; em Danziger, a problematizacdo da fotografia
jornalistica e sua perda de sentido na contemporaneidade. E objetivo desta se¢io, dessa
maneira, investigar de que modo a tematizacdo da fun¢@o das imagens contribui para a
elaboragdo de uma poesia de cunho autorreflexivo. Buscamos averiguar quais concepgdes
sobre a poesia e a linguagem poética se tornam explicitas quando as poetas se propdem a
debater o papel das imagens em nossa sociedade.

parque das ruinas (2018) é o sexto livro publicado por Marilia Garcia e, assim
como os livros anteriores, apresenta poemas fragmentados, os quais se aproximam da
oralidade, da narracdao e estabelecem didlogos com diferentes areas, como as artes, o
cinema, a fotografia, a teoria literaria, entre outros. Ha, no entanto, algumas
caracteristicas que diferenciam essa producao das demais, por exemplo, o fato de, apesar
de todos os livros de Garcia dialogarem com imagens em alguma medida, parque das
ruinas ser o primeiro a apresentar uma combinagdo de midias, ou seja, integrar fotografias
e outras materialidades visuais a seus poemas. As referéncias intermidiaticas, que ja
estavam presentes nos primeiros livros da poetas, sdo também bastante importantes em
parque das ruinas.

Além disso, os trés poemas que compdem essa obra (o primeiro, mais longo, com
o mesmo titulo do livro, o segundo chamado “o poema no tubo de ensaio” e o terceiro,
espécie de anexo, chamado “p.s.”) repetem e modificam versos que foram anteriormente
divulgados ao publico, seja em outros livros, seja em eventos literarios. Desse modo,
percebemos que esse livro estd em didlogo explicito com toda a produgdo poética da
autora. Joana Frias (2018), no posfacio da obra, reflete que os poemas de parque das
ruinas apresentam caracteristicas importantes para pensar o conjunto da obra de Garcia.

De acordo com a pesquisadora:

hipotese de que ha recortes na existéncia de um comum e, em tais recortes, sdo definidos lugares
especificos que podem ser ocupados somente por determinados grupos de pessoas. Uma partilha do
sensivel redefiniria esses lugares e as formas de visibilidades deles. Para o autor, a partilha do sensivel “se
funda numa partilha de espagos, tempos e tipos de atividade que determina propriamente a maneira como
um comum se presta a participacdo ¢ como uns e outros tomam parte nessa partilha” (2005, p. 15).
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Aqui, 0 questionamento epistemologico subjacente aos versos [...] ndo
deixa de reforgar aquilo que o leitor ja conhece e aprecia nesta poesia
— a sua incessante problematiza¢cdo dos meios e modos de expressao e
de representacgdo, flagrante numa auto-reflexividade ininterrupta que
nunca prescinde da exposi¢ao dos poderes e fragilidades do dispositivo
(Frias, 2018, p. 91).

O poema “parque das ruinas”, com algumas alteragdes, havia sido performado
pela poeta na Casa de Rui Barbosa em abril de 2017, com o titulo “tem pais na paisagem?”.
Na ocasido, Garcia fez a leitura dos versos do poema ao mesmo tempo em que reproduzia
em um projetor uma série de fotos. Tal leitura esta agora disponivel no canal do YouTube!?
da poeta e conta com a seguinte descricao: “Tem pais na paisagem?’ passou a se chamar
‘parque das ruinas’ e integra novo volume da autora publicado pela editora Luna Parque
(2018)”. No mesmo ano, o poema “tem pais na paisagem?”” compds o livro Camera lenta
(2017), vindo acompanhado da descrigdo: “(versao compacta)”. Nessa versao compacta
de cento e vinte seis versos, nao ha a presenga de fotos, porém manteve-se o eixo do
poema que foi lido na Casa de Rui Barbosa: a poeta!® que, todos os dias as 10 horas da
manha, fotografa a mesma ponte. Em “parque das ruinas”, encontramos, entdo, a versao
estendida que ja havia sido lida na ocasido, desta vez, acompanhada das fotografias que,
se no evento haviam sido projetadas, aqui sdo reproduzidas entre os versos e estrofes.

Conforme veremos a seguir, no poema “parque das ruinas”, a partir dos exercicios
fotograficos que executa na Pont Marie, em Paris, Garcia nos propde questdes sobre os
modos de ver e apreender o lugar, sobre o que a fotografia € ou ndo capaz de mostrar e,
principalmente, sobre o registro do cotidiano, do banal, daquilo que costumeiramente nao

prestamos atengao, mas que pode se tornar visivel a partir de um registro fotografico. Essa

12 https://www.youtube.com/watch?v=qEQfXg4b9K o

13 Aqui, assim como em outros momentos das proximas analises, me refiro a "poeta" ou aos nomes das
autoras para aludir ao sujeito lirico dos poemas. Esse uso nao diz respeito ao eu biografico das autoras, ou
seja, quando explicito que “a poeta” realiza determinada agdo no corpo do poema, nao estou
imediatamente assumindo que a instidncia enunciadora do poema ¢é equivalente a figura pessoal das
autoras. Entendo que no ambito da analise poética, o termo “poeta” materializa a reuniao das
caracteristicas da obra poética dessas escritoras. Além disso, na contemporaneidade, a instdncia do “eu
lirico” nem sempre parece a melhor para a analise de poemas que, com recorréncia, borram as fronteiras
entre sujeito lirico e biografico, exigindo que o trabalho académico leve em consideragéo a experiéncia
pessoal das poetas como material de composigdo poética. Fago, entdo, a opgao de ndo utilizar esse
conceito, em ressondncia com a escolha que a critica literaria atual que utilizo como aporte nesta pesquisa
também faz. Em momentos da discussdo nas quais se faz imprescindivel a diferenciacéo da instancia
enunciadora do poema para a compreensdo do raciocinio, utilizarei os termos “sujeito lirico”, “sujeito
poético” ou “eu poético”. Nos demais casos, compreendo que o contexto da analise ¢ suficiente para que
se discirna ocasides nas quais me refiro a enunciagdo de momentos nos quais fago referéncia a vida e
carreira poética de Leila Danziger e Marilia Garcia.
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¢ uma discussdo bastante importante também na poética de Leila Danziger, como
poderemos ver no poema “Fato Bruto”, do livro Trés ensaios de fala (2012).

Trés ensaios de fala ¢ o primeiro livro de poemas publicado por Leila Danziger.
Nele, encontramos poemas curtos, que constantemente fazem referéncias aos materiais
que Danziger utiliza nas suas outras praticas artisticas, assim como aos arquivos, as

fotografias, aos carimbos e aos jornais. Rosana Bines reflete que, nesse livro,

[...] percebem-se procedimentos analogos de transferéncia de matéria
entre superficies, que acabam por evidenciar canais de comunicagdo
surpreendentes entre o espago do estudio — ambiente privilegiado das
experimentagdes artisticas que geram os poemas — € 0 espago do livro
— nova superficie em que se carimbardo, por assim dizer, os versos
produzidos alhures (Bines, 2015, p. 4).

O titulo do livro parece evocar uma duplicidade que se repete nos poemas do livro:
se por um lado, o “ensaio” de fala se refere a um exercicio de pratica de fala, uma tentativa
de expor, de tornar explicito muitas das questdes intimas e familiares que serdo exploradas
pela poeta, por outro, esse ensaio ¢ também um estudo sobre os modos de dizer, um
exercicio de testar as aproximagdes, conforme Bines, entre o corpo do poema e os projetos
artisticos que desenvolve.

O jornal ¢ um objeto de constante interesse artistico para Danziger. Séries como
para-ninguém-e-nada-estar (2006-2010) e Pallaksch Pallaksch (2010) sdo apenas
algumas entre as tantas que utilizam os jornais, evocando suas multiplas possibilidades
de sentido, como matéria principal de composi¢do. Na poesia, o cotidiano retratado pela
linguagem jornalistica, o sensacionalismo e o objeto jornal como matéria sdo tematicas
que se tornam presentes, como no poema “Fato bruto”, no qual podemos observar o

movimento de apreensdo da linguagem jornalistica na esfera do poema:

A partir de uma foto do jornal O Globo,
de 6 de agosto de 2005.

Encontrei a baleia encalhada
entre um antncio de eletrodomésticos
e algumas noticias gastas.

Palavras de puro mato

envolviam sua carcaga triste e obscena.
A baleia pedia cronicas de espanto
mas nem as ondas revoltam-se —

ndo ha assombro por sua carne inerte.
Na faixa de areia

a moga da as costas ao fato bruto
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que é uma baleia encalhada
e continua tranquila
seu bronzeado.

(Mas o sol ndo esquece —
naquele mesmo dia

ha sessenta anos

— sobre o Pacifico —

o calor de dez mil rivais.)

Minha duvida é onde fazer um timulo digno para baleia —
que conhece as aguas e as cinzas.
Enterro seu corpo de imagem
por entre as paginas que nos contam o dilavio.
Assinalo no calendario
— agosto ¢ més de baleias mortas (Danziger, 2012, p. 11).

O poema tem uma nota inicial que o contextualiza: “A partir de uma foto do jornal
O Globo/ de 6 de agosto de 2005”. Aqui ja € possivel observar a sugestao do jornal como
ferramenta para a composigao poética, afinal, ¢ dele que vem a “inspiracao”, a motivagao
inicial para a escrita. Sem essa informacgao que precede o poema, talvez a mengao a baleia
encalhada nos primeiros versos causasse confusdo, visto que nao hé outras indicacdes de
que se trata de uma fotografia encontrada em um jornal, “entre um anuncio de
eletrodomésticos/ e algumas noticias gastas”.

Nessa primeira estrofe, fica explicita uma visdo de jornal como meio no qual as
noticias, mesmo as mais impactantes, sdo rapidamente substituidas por novas noticias,
fazendo com que as anteriores sejam esquecidas. Assim, “a baleia pedia cronicas de
espanto”, mas recebe indiferenca dos espectadores — tanto daqueles que estdo na cena
quanto dos que, como a poeta, leem as paginas do jornal. Parece haver uma critica aqui a
rapidez com que as informacgdes se sobrepdem e se tornam obsoletas, ndo apenas pela
caracteristica do jornal diario de trazer sempre informagdes mais recentes, mas também
pela propria linguagem informativa, utilizada de forma a causar impacto de curto-prazo.
Ao discutir a queda do valor da experiéncia'* na modernidade, Walter Benjamin j4 refletia

sobre essa caracteristica do jornal:

4Walter Benjamin diferencia “experiéncia” de “vivéncia”, definindo a primeira como “a matéria da
tradi¢do, na vida coletiva como na privada” (2017a, p. 107), ou seja, essa capacidade humana de dialogar
e aprender com o passado. Capacidade essa que, na modernidade, comega a se esvair. Segundo o autor:
“esta claro que as a¢des da experiéncia estdo em baixa, e tudo indica que continuardo caindo até que seu
valor desaparega de todo” (1985, p. 198). Estamos mais ricos em vivéncias, mas ndo conseguimos
transforma-las em experiéncias.
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Se a imprensa tivesse se proposto como objetivo que o leitor
incorporasse as suas informacdes como parte da sua propria
experiéncia, ndo alcancaria seus fins. Essa intencdo ¢ a de isolar os
acontecimentos em relacdo aquele dominio em que poderiam interferir
na experiéncia do leitor. Os principios da informacdo jornalistica
(novidade, concisdo, clareza e sobretudo a nio relacdo das noticias
umas com as outras) contribuem tanto para esse resultado quanto a
paginacdo ¢ o registro de linguagem. [...] Na substituicdo do antigo
relato pela informacdo e desta pela sensagdo reflete-se a crescente
reducdo da experiéncia (Benjamin, 2017a, p. 109).

Para Benjamin, o afastamento entre informagdo e experiéncia se da pelo fato de a

informacao ndo ter lugar na “tradi¢ao”, ou seja, ndo comunicar de forma que conduza a

producao de uma memoria e sensibilidade coletiva.

No poema, ha a percep¢ao de que, na linguagem informativa, todos os
acontecimentos sdo brutos, como sugere seu titulo, visto que na instancia jornalistica, os
fatos ndo sdo trabalhados no nivel da linguagem para gerar envolvimento, comover ou
estabelecer lacos; criar experiéncia. Parece ser nesse sentido, ainda, que a poeta afirma

~ 13 2 . ~ .
que essas sao “palavras de puro mato”, palavras que ainda ndo foram esculpidas,
exploradas para ocuparem o campo artistico. Isso ndo significa dizer, entretanto, que essas
sejam palavras neutras: o que esta em jogo aqui ¢ a utilizagdo da linguagem ao nivel da
arte e ao nivel informativo. Assim, na busca de fazer “um timulo digno para a baleia”, ha
a indicag¢do de que existem ressignificagdes possiveis para a informacao que a tornam
mais relevante.

Uma dessas possibilidades seria, evidentemente, o poema, materializacdo da
reflexdo da poeta. O poema enquanto elaboracdo lirica seria o contraponto imediato da
linguagem do jornal, j& que, ainda quando informativo, ndo traz como caracteristica a
efemeridade através da suplementacao das informagdes por novas informacgodes. Aliado a
isso, diante do poema, o leitor precisa assumir uma postura diferente daquela que
assumiria diante do jornal, uma vez que enquanto a relagdo com o jornal ¢ de ordem
utilitaria — se informar —, a relagdo com a poesia exige uma pré-disposi¢ao para ser afetado

. . N , . e s
pela linguagem, posto quue, ainda conforme Benjamin, apds a modernidade, a poesia “so
excepcionalmente se encontra com a experiéncia dos leitores” (Benjamin, 2017a, p. 106).

O poema “parque das ruinas”, dividido em 17 partes numeradas, também se inicia

com uma nota, aqui, uma epigrafe: “primeiro uma epigrafe em forma de imagem”

(Garcia, 2018, p. 11). Essa epigrafe discute o trabalho de Rose-Lynn Fisher, conforme

vemos abaixo:
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Figura 1 — Pagina do livro parque das ruinas

primeiro  uma epigrafe em forma de imagem

a artista americana rose-lynn fisher

fex uma série de fotos

que s3o como fotos aéreas:

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

“atlas tempordrio” pois consistem em registrar

um pequeno instante na vida de wma lagrima

Fonte: Garcia, 2018, p. 11

Nesse poema, a epigrafe cumpre sua fungdo tradicional — citar autores e textos
com os quais o autor se identifica ou que estabelecem alguma relagdo com o texto em
questdo —, e, de modo parecido com o que acontece com a nota explicativa em “Fato
bruto”, remete a outro meio, afinal, ela se constitui da citacdo de uma imagem. Se no
poema de Danziger havia uma referéncia a fotografia do jornal, em Garcia, no entanto,
essa imagem aparece como uma combinagdo de midias ao incluir um trabalho artistico
feito por Rose-Lynn Fisher. As imagens de Fisher, Garcia reflete, “sdo ‘atlas temporarios’/
que registram um instante da vida das lagrimas” (Garcia, 2018, p. 13).

A citacdo de Fisher se justifica por dar inicio a uma reflexdo que sera importante
durante todo o poema: as possibilidades de enxergarmos a realidade de outro modo a
partir das fotografias. A abertura do poema propde que pensemos na distin¢do entre a
proximidade que é necessaria estabelecer para que se registre uma lagrima — a poeta nos
conta que o trabalho de Fisher ¢ feito em um microscopio — em oposi¢do a impressao

que essas imagens causam de que guardam a aparéncia de cidades vistas de cima. A partir

31



da citacdo, Garcia comeg¢a uma investigacao sobre as leituras possiveis do espago a partir
das imagens.

Essa investiga¢do assume um tom ensaistico e tem como centro a reflexdo sobre
a elaboragdo do que a poeta chama de “diario sentimental da pont marie”. No poema,
vemos tanto a explicagdo do processo de criacdo do didrio quanto excertos retirados dele.
Os trechos do diario se distinguem dos demais versos por virem precedidos da inscrigao
“[diario sentimental da pont marie]” e da data na qual a entrada foi feita. A reflexdo sobre
as motivagdes iniciais da elabora¢do do diario tem inicio, ndo por acaso, a partir de uma

foto da ponte que poeta escolhe registrar:

Figura 2 — Pagina do livro parque das ruinas

Fonte: Garcia, 2018, p. 22

Em seguida, Garcia conta mais sobre esse processo inicial:
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como eu ndo sabia o que eu queria entender
decidi comegar um diario que tinha apenas uma regra:
todos os dias deveria tirar uma fotografia
do mesmo lugar / na mesma hora
e partir dela para fazer o diario
a Unica regra era essa o resto era livre
e girava em torno da pergunta
como ver o lugar? (Garcia,
2018, p. 23)

Nesses versos, ha um indicio de que a fotografia, sozinha, ndo ¢ suficiente para
responder as suas perguntas acerca do lugar, pois além do processo fotografico, ha uma
série de outros procedimentos que a poeta utiliza para a composicdo de seu didrio.
Ademais, € o “resto” que gira em torno da pergunta “como ver o lugar?”, e as fotografias
constituem um habito, uma forma de se relacionar com o espaco “para inventar uma
rotina” (Garcia, 2018, p. 23), mais do que uma maneira de responder suas inquietagdes.
Logo adiante, ha a seguinte reflexdo:

queria fazer este diario para tentar entender alguma coisa
e eu fiquei me perguntando

¢ possivel ver este lugar?

ndo queria ver algo além mas o proprio lugar

talvez com a foto pudesse recortar um instante
um fotograma (Garcia, 2018, p. 26)

Assim, observamos que parte do processo de entendimento/reconhecimento do
lugar passa pela fotografia, que recorta um instante, um fragmento da existéncia daquela
ponte. A preocupacao com o método se torna visivel aqui, afinal, a poeta nao esta
interessada pela ponte enquanto locagao especifica, visto que a sua escolha foi aleatéria:
“eu estava hospedada em um atelié€ na cité internacionale des arts/ e justo em frente tinha
uma ponte” (Garcia, 2018, p. 23), a reflexdo ¢ sobre “como ver” e, portanto, o lugar
fotografado poderia ser qualquer um.

Além disso, o instante o qual a poeta quer recortar ndo ¢ o “momento decisivo”
da fotografia moderna que foi inserido na tradi¢do por Henri Cartier-Bresson, explicitado
por Arlindo Machado como “certo senso de oportunidade de que sdo dotados alguns
fotografos mais perspicazes e que consiste em apertar o botdo do obturador no instante
mais adequado, naquele em que o motivo encontra-se mais carregado de significados”
(Machado, 2015, p. 53). Pelo contrario, o instante desejado pela poeta é o fotograma,
menor parte constituinte da imagem cinematografica, como explicaram Jacques Aumont

e Michel Marie em seu Dicionario tedrico e critico de cinema:
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O fotograma ¢ a imagem unitaria de filme, tal como registrada sobre a
pelicula; ha, em regra geral e desde a padronizacdo do cinema falado,
24 fotogramas por segundo de filme. Cada fotograma ¢ uma fotografia,
tirada a uma velocidade relativamente lenta correspondendo ao tempo
de exposi¢do de cada pelicula a cada parada de seu avango na camera
(mais ou menos 1/50 de segundo) (Aumont; Marie, 2003, p. 136).

O fotograma ¢, entdo, um fragmento aleatdrio entre muitos, que registra uma fra¢do do
movimento e, portanto, depende dos demais para adquirir sentido completo. Desse modo,
o registro em forma de fotograma ndo contém nada de decisivo em si mesmo, mas pode
dar a ver o acaso do movimento, aquilo que o registro de um momento decisivo nao
necessariamente revelaria. De fato, as fotografias que vemos em “parque das ruinas” sao
momentos aleatdrios, mostram pessoas na ponte, capturadas no meio de um gesto

qualquer:
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Figura 3 — Pagina do livro parque das ruinas

Fonte: Garcia, 2018, p. 24

A captura dos gestos aleatdrios, conforme explica Machado, ¢ frequentemente
rejeitada pelos fotdgrafos, que consideram essa manifestacao do acaso distante demais da
fixagdo de um “tempo ideal e privilegiado, pleno de sentido e intencao” (Machado, 2015,
p. 52) que seria registrado pela pintura e que até os dias de hoje ainda paira em torno das
praticas fotograficas, formando um “ideal pictdrio”, como reflete o autor. Dessa forma,

Machado explica que

[...] em todo momento decisivo ha também uma alta porcentagem de
acaso, nao sendo raros os casos em que o que ha de realmente decisivo
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na escolha do momento fotografico ¢ a felicidade da emergéncia do
momento qualquer. Os acidentes do acaso sdo muito mais frequentes do
que se possa imaginar, mas o espectador ou usuario da fotografia ndo
chega a tomar consciéncia disso, porque as fotos que ele vé
cotidianamente nos albuns, nas revistas, nas galerias sdo quase sempre
as fotos felizes, aquelas em que o controle estocastico surtiu efeito,
reconciliando a imagem com o modelo figurativo da pintura, ao passo
que as demais sdo simplesmente destruidas ou negligenciadas
(Machado, 2015, p. 53)

Em “parque das ruinas”, como vimos, a poeta ndo fotografa em busca desse
“modelo figurativo da pintura” e sim para entender o lugar que a cerca, para refletir sobre
maneiras de apreender o espacgo. Assim, o acaso, o gesto incompleto € o movimento nao
concluido a interessam na medida em que revelam camadas de uma vivéncia do cotidiano.
Sao esses pormenores que ela chama de infraordindrio, a partir de uma reflexdo do

escritor francés Georges Perec:

georges perec define uma categoria
que ele chama de infraordindrio:

“o que se passa todos os dias e que volta todos os dias

0 banal o cotidiano o 6bvio o comum o ordinario
o infraordinario

o barulho de fundo o habito

— como perceber todas essas coisas?

como abordar e descrever aquilo que de fato

preenche nossa vida?

perec fala da capacidade de olhar para o cotidiano
e para os gestos mais simples como por exemplo
acordar abrir os olhos lentamente

e ver

nosso dia-a-dia ¢ feito de agdes que ndo nomeamos:
pegar um livro virar a pagina digitar essas letras
balancar a cabeca

— seria possivel nomear isso que acontece?

o extraordinario comove fica evidente
guerra desastres morte

mas como ver o infraordinario? (Garcia, 2018,
p. 27)
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Segundo Andrea Silva (2018), o termo infraordiondario, titulo de um dos livros de
Perec!?, foi cunhado por ele para refletir sobre o apagamento do banal e do cotidiano em
detrimento do sensacionalismo do tragico em nossa sociedade: “A provocagdo lancada
pelo autor francés volta-se contra o sequestro da rotina pela sociedade do espetaculo e das
manchetes catastroficas, que parecem sempre desviar nossa aten¢do da progressdao
ordinaria da vida” (Silva, 2018, p. 317). Percebemos, entdo, que os dois poemas, “parque
das ruinas” e “Fato bruto”, apesar de suas particularidades, evidenciam os
funcionamentos da nossa sociedade em relacdo ao sensacionalismo promovido pelas
imagens.

Por um lado, principalmente através de seus usos jornalisticos, a fotografia afeta
a forma como nos relacionamos com o tragico, ja que o trabalho fotografico ¢ orientado
pela busca de imagens cada vez mais dramaticas (Sontag, 2003). Essas fotografias que
tematizam atrocidades causariam, a longo prazo, uma insensibilizagdo nos espectadores,
que ja nao sao mais capazes de se comover com os acontecimentos. Tal visdo € expressa
em “Fato Bruto”: “A baleia pedia cronicas de espanto/ mas nem as ondas revoltam-se”
— ndo ha assombro por sua carne inerte” (Danziger, 2012, p. 11). A foto da baleia alude,
ainda, a outras fotos possiveis, tiradas, como a poeta nos lembra, “ha sessenta anos/ -
sobre o Pacifico — 7. A data remete diretamente ao ataque com bomba atomica a
Hiroshima, em 1945, cujas fotos sdao reproduzidas a exaustacdo até os dias de hoje, a
ponto de perderem seu significado.

Em “parque das ruinas”, por sua vez, a poeta, ao fotografar a mesma ponte
diariamente, buscando no registro da rotina uma compreensdo sobre o lugar que nao
considera possivel ter apenas olhando para ele, se vincula a uma segunda vertente da
fotografia que combate o tragico e o sensacionalista através do interesse pelos detalhes,
pelos aspectos minimos do cotidiano. Vemos no poema uma expectativa de que, através
das fotografias, sejam revelados aspectos do real que ndo sdo observados sem a mediacdo
da camera. Benjamin, em seu classico texto “Pequena historia da fotografia”, na primeira

metade do século XX, ja tinha apontado questdes fundamentais sobre a capacidade da

15 Andrea Silva se refere a L'infra-ordinaire (1989), livro ndo publicado no Brasil. Os exercicios de ver o
infraordinario, no entanto, estdo bastante presentes também em livro anterior do autor, Tentativa de
esgotamento de um lugar parisiense, de 1974, publicado no Brasil em 2016 pela editora Gustavo Gili.
Nele, Perec, durante trés dias consecutivos, a partir da praca Saint-Sulpice, em Paris, descreve tudo que
consegue enxergar, detalhadamente. Além de propor a reflexao sobre o termo infraordinario em sua
poética, ¢é facil observar como os exercicios poético-imagéticos que Garcia faz em seu “diario da pont
marie” também sdo influenciados pela obra de Georges Perec.
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fotografia de desvelar camadas do real que ndo sdo acessiveis ao olho: para ele, ha
sentidos na natureza que vém a tona a partir de uma fotografia que ndo poderiam jamais
serem percebidos através da simples observacgao do referente. De acordo com o autor, “A
natureza que fala a camera ¢ diferente da que fala aos olhos. Diferente sobretudo porque
a um espago conscientemente explorado pelo homem se substitui um espago em que ele
penetrou inconscientemente” (Benjamin, 2017b, p. 55). Assim, para Benjamin, sdo
técnicas que s6 a fotografia possui que sdo capazes de revelar sentidos sobre o referente:
“Se ¢ vulgar darmo-nos conta, ainda que muito sumariamente, do modo de andar das
pessoas, ja nada podemos saber da sua atitude na fracdo de segundo de cada passo. Mas
a fotografia, com seus meios auxiliares — o retardador, a ampliagdo — capta esse momento”
(Benjamin, 2017b, p. 55). Reflexao similar ¢ também feita no texto “A obra de arte na
época da possibilidade de sua reprodugdo técnica”, quando ao elencar a fotografia como
uma maneira de reproduzir tecnicamente as obras de arte, Benjamin aponta as

especificidades do meio:

[a reproducdo técnica] pode, por exemplo, por meio da fotografia, fazer
ressaltar certos aspectos do original so6 acessiveis a objetiva, que ¢
regulavel e escolhe livremente seu ponto de vista, mas ndo a vista
humana; ou, com a ajuda de determinados processos, como a amplia¢ao
ou o retardador, fixar certas imagens que pura e simplesmente escapam
a Optica natural (Benjamin, 2017b, p. 14).

Ha, porém, um contraponto colocado em “parque das ruinas”. Ao mesmo tempo
em que se entende que uma observacdo mais detalhada do real se da a partir das
fotografias, esse poder da camera ¢ questionado a partir da propria experiéncia da poeta
com suas fotografias. Exemplo disso ¢ quando na décima sexta parte do poema, vemos
um fragmento do diario que diz respeito ao dia 07 de fevereiro de 2015, em cuja entrada
a poeta faz referéncia ao atentado contra o jornal Charlie Hebdo, acontecido um més antes
da entrada no diario. Como vemos abaixo, a poeta tenta “ver algum indicio do que

aconteceu”, mas suas fotos ndo revelam nada:
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Figura 4 — Pégina do livro parque das ruinas

entite volto até a fofo do dia do atentado: 7 jan 15.

seria possivel ver algum indicio do que aconteceu?

€ na foto do dia seguinte? vejo apenas um caminhdo com a
cacamba amarela 4 pessoas andando

tento ver alguma coisa diferente: nada
serd quie a noite seria possivel perceber alguma mudanca?

olho agora para esta pigina em que estamos
e para essas letras impressas sobre o papel:
SeTd que aqui temos Como ver
alguma coisa além deste instante?

Fonte: Garcia, 2018, p. 22

Apesar das expectativas da poeta serem frustradas, o fato de ela buscar, em
primeiro lugar, por evidéncias do atentado nas suas fotografias, subverte uma nog¢ao
existente no senso-comum de que seria possivel ter uma compreensdo das atrocidades e
tragédias a partir das fotografias do proprio acontecimento. Por certo, uma pesquisa
rapida em qualquer site de busca mostraria diferentes fotos e videos do massacre
acontecido no jornal Charlie Hebdo, mas as imagens escolhidas pela poeta para tentar
entender o ocorrido, como vimos acima, sdo as de seu proprio didrio e mostram o
cotidiano da Pont Marie, que se encontrava geograficamente distante dos lugares em que
os ataques ocorreram. Chama aten¢do essa busca por indicios em um lugar diferente
daquele onde o atentado ocorreu, como se o que ela esperasse encontrar nas fotos nao
fosse, de fato, um indicio concreto — alguma movimentacdo estranha, pessoas com

atitudes suspeitas ou algo que valha — mas sim alguma modificagdo mais abstrata, na
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atmosfera do dia, algo de misterioso ou, at¢ mesmo, de sobrenatural: “tento ver alguma
coisa diferente: nada”. Margarida Medeiros (2019) afirma que a fotografia sempre
circulou entre dois polos: de um lado, sua vocagao para ser “uma extensao do naturalismo
visual, como uma ferramenta de documentar a realidade” (Medeiros, 2019, p. 122), de
outro, seu carater obscuro, que a acompanha desde sua criacao, devido a ignorancia da
populacdo a época acerca de seu funcionamento, a envolvendo em uma “aura magica,
associada ao ‘revelar de uma imagem’ a partir de um ambiente de escuriddao” (Medeiros,
2019, p. 123). Parece ser a essa segunda vertente que o interesse de Garcia pelas fotos do
dia do atentado se vincula.

Garcia propde a captura imagética do infraordinario como forma de contornar a
espetacularizagcdo frequentemente promovida em nossa sociedade, que fotografa em
excesso. Para isso, ironicamente, a poeta ndo reduz o nimero de imagens que utiliza, ja
que vemos em “parque das ruinas” uma profusdo de imagens: “[eu costumo falar este
texto/ mostrando imagens/ sao ao todo 240 imagens]” (Garcia, 2018, p. 40). A estratégia
utilizada no poema ¢, justamente, a problematiza¢ao das funcdes da fotografia através do
proprio excesso e da redundancia. A poeta investiga os “modos de ver”, privilegiando os
“instantes aleatorios”, os fotogramas, os gestos inacabados, o movimento, se
desvinculando de uma tradicdo que antefere os aspectos estéticos da fotografia, que
embeleza 0 mundo'®.

Danziger, por sua vez, ressignifica as imagens j& capturadas, se apropria das
fotografias, especialmente daquelas que, em meio ao excesso de informagdo da
linguagem jornalistica, ndo receberam a devida aten¢ao dos espectadores, e as insere em
novos contextos, esses nomeadamente artisticos. Em “Fato bruto”, vimos a necessidade
expressa pela poeta de reposicionar a imagem da baleia em um contexto que a valorizasse,
simbolizando a atencdo precaria dada pelos leitores as informacgdes que chegam até eles

diariamente, mesmo as mais chocantes — fato que ¢ refor¢cado pela insercdo entre

16 Para Susan Sontag as fotografias causam cerca estetizagdo do mundo: “Provavelmente no existe tema
que ndo possa ser embelezado; além disso, ndo ha como suprimir a tendéncia, inerente a todas as fotos, de
conferir valor a seus temas” (Sontag, 2004, p. 25). As fotos, para autora, ao transformarem o mundo em
arte, se afastariam de um conteudo politico, associado normalmente ao realismo e, portanto, condicionado
a uma existéncia politica apropriada que s existiria no contexto em que determinada foto faz sentido
realisticamente. Segundo a autora, “a capacidade que a cdmera tem de transformar a realidade em algo
belo decorre de sua relativa fraqueza como meio de comunicar a verdade” (Sontag, 2004, p. 128). Assim,
Sontag parece questionar o valor politico da arte ou, melhor, da fotografia dentro do campo da arte.
Acreditamos, porém, que o fato da fotografia ressignificar o entendimento de beleza, por si s6, ja ¢ um
gesto politico, visto que questiona os parametros tradicionais e elitistas de arte, promovendo uma
democratizagdo de quem tem acesso ¢ de quem ¢é representado na/pela arte.
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parénteses na terceira estrofe, relacionando a indiferenca com a qual as pessoas olham
para a noticia da baleia com a possivel impassibilidade com que muitos encararam os
acontecimentos de Hiroshima, que vieram ao conhecimento da populagao, de forma geral,
através das noticias impressas. A arte € o meio através do qual a poeta acredita ser capaz
de atribuir novos sentidos ao fluxo informativo, seja a partir do poema, seja a partir do
desenvolvimento artistico de sua obra.

Segundo a propria Danziger, em suas producdes visuais, ela se pergunta “como
seria possivel reverter a temporalidade linear dos jornais, salva-los do esquecimento,
conferir-lhes poténcia poética, transformé-los em pequenos monumentos” (Danziger,
2013, p. 38). Desse modo, para além dos poemas, visualizamos essa ressignificagcdo da
linguagem jornalistica e das imagens nas praticas artisticas de Danziger. No texto “O
jornal e o esquecimento” em Didrios publicos (2013), a poeta-artista discute a iconica
fotografia de Henry Cartier-Bresson da coroagdo do rei Georges VI em 1937'7 ¢, a partir
dela, tece alguns comentarios acerca dos significados do jornal — enquanto material e

enquanto informac¢ao — na modernidade. Ela afirma:

Mais significativo do que o contraste entre as imagens, contudo, ¢ a
precariedade da propria matéria-jornal, o que se deve ndo apenas a acao
da luz e do tempo —, mas também ao compromisso com a palavra
informativa que torna o jornal tdo rapidamente obsoleto. Sua entropia é
brutal (Danziger, 2013, p. 36).

Sendo assim, vemos que Danziger, no plano textual, replica as operacdes
propostas nas artes visuais. Se na obra artistica ela literalmente modifica as paginas do
jornal, as transformando em matéria de sua composi¢do, no poema, ¢ a referéncia
intermidiatica que esta presente, ja que a poeta traz, simbolicamente, a foto do jornal para
os seus versos, através da descricdo dessa imagem e das outras imagens ao redor.
Danziger da énfase aquilo que ela ndo quer que se perca, aquilo que nao merece ser
esquecido na rapidez da linguagem informativa e, por isso, ela transforma as imagens
jornalisticas em “pequenos monumentos”. Nesse sentido, ¢ significativo que, no poema,

as imagens nao estejam inseridas enquanto combinacdo de midias. Parece ser uma posicao

17 A foto pode ser visualizada aqui: https://www.phillips.com/detail/henri-cartierbresson/NY040517/54/
Para Danziger: “Na foto de Bresson, os elementos que representam a vaidade — os signos da realeza —
estdo ocultos, porém atuantes, atraindo os olhares daqueles que estdo na parte superior da imagem. Eles
organizam a festa e a propria imagem fotografica. Os jornais amassados, contudo, assinalam a
precariedade, o carater efémero de todas as coisas, pois a novidade da noticia desaparece ainda mais
rapidamente do que o frescor das flores (Danziger, 2013, p. 35-36).

41



contra o excesso de imagens, justamente, evitar reproduzir a fotografia do jornal na esfera
do poema.

Garcia faz o0 movimento contrario, investe na propria banaliza¢do, na repeticao,
na exaustdo dos procedimentos, na redundancia. Ao longo do poema, encontramos dez
fotografias da Pont Marie. Essas fotos, capturadas pela propria poeta, muito parecidas
entre si, pontuam a repeti¢ao do cotidiano, aquilo que ha de igual no transcorrer do tempo,
enfatizando apenas pequenas modificagoes do dia a dia. A compreensdao sobre os
processos fotograficos que estd expressa no poema nao se torna, por isso, simplista ou
reducionista. Pelo contrario, Garcia mostra a duplicidade que o dispositivo pode assumir:
a fotografia ¢ constantemente colocada como dispositivo capaz de revelar aspectos da
realidade nao vistos pelo observador, ao mesmo tempo em que a poeta assume que nao
consegue ver nelas indicios acerca do atentado ao Charlie Hebdo; ela a escolhe e a elenca
como ferramenta que promove reflexdo acerca do lugar e de sua propria existéncia, mas
insiste em um didrio que narra verbalmente aquilo que as imagens ja mostravam; o poema
evidencia o poder da fotografia de capturar o real, em seu aspecto mais documental, mas
a poeta escolhe também enfatizar seus aspectos ocultos, valorizar a aura de mistério
construida acerca das imagens fotograficas.

De maneira similar, “Fato bruto” também cria uma espécie de tensdo entre as
diferentes linguagens. Nele, se evidencia a discussao acerca das funcdes da linguagem
poética e de suas especificidades, a partir da problematizacdo da linguagem jornalistica.
Se, em “parque das ruinas”, vemos a unido da Garcia fotdgrafa — as fotos da Pont Marie
sdo tiradas por ela — e a Garcia poeta apresentadas juntas na materialidade do poema, em
“Fato bruto” as fotos ndo estdo presentes, mas os versos constantemente nos remetem as
praticas artisticas da poeta, lugar no qual as imagens se encontram. Sendo assim, o poema
funciona paralelamente as artes visuais de Danziger — o texto ndo precisa das obras
artisticas para ter seu sentido completo, mas, com certeza, ao trazermos os procedimentos
de suas producdes visuais para o debate, a compreensdo acerca do poema se amplia.
Como vimos, o poema, assim como as artes visuais, ¢ espago de ressignificagdo da
linguagem meramente informativa e utilitéria.

Por fim, em “parque das ruinas”, a linguagem lirica como uma possibilidade de
ressignificagdo também estd colocada. Aqui, contudo, esse € um horizonte posto como
sugestdo pela poeta, em forma de pergunta. Como vimos, ao tentar encontrar alguma coisa
significativa nas fotos da ponte do dia do atentado, a poeta se questiona acerca do proprio

poema: “olho agora para esta pagina em que estamos/ ¢ para essas letras impressas sobre
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o papel:/ sera que aqui temos como ver/ alguma coisa além deste instante?” (Garcia, 2018,
p. 47, grifo nosso). Sendo assim, percebemos que “parque das ruinas” &,
fundamentalmente, local de reflexdo, que ao promover o encontro das imagens com o
diario e com uma diversidade de procedimentos, vai deixando uma série de questdes em
aberto aos leitores. Muito mais do que apresentar respostas unicas sobre a fun¢do das
imagens em nossa sociedade ou de propor apenas uma possibilidade de leitura sobre a
Pont Marie, o poema expde mecanismos e estratégias de experimentagdo e testagem dos

limites do poético e do imagético.

1.2 “quem esta ai? quem estd ouvindo?/ é um didlogo?”: a poesia depois do filme

Marjorie Perloff em O génio ndo original (2013) afirma que, na literatura
produzida no século XXI, se acentuam os processos de “citacionalidade”, pratica na qual
os escritores fazem dos seus textos um espago de didlogo com outros autores e artistas.
Segundo a autora, muito embora esses exercicios nao sejam exclusividade da

contemporaneidade, ¢ nesse novo século que estamos testemunhando

[...] uma reviravolta poética do modelo de resisténcia da década de 1980
para o didlogo — um didlogo com textos anteriores ou outras midias,
com a técnica do ‘escrever-através’ ou écfrases que permitam ao poeta
participar de um discurso maior e mais publico. A inventio esta cedendo
espaco para a apropriagao, a restricdo elaborada, a composigdo visual e
sonora e a dependéncia da intertextualidade (Perloff, 2013, p. 41).

Como ja vinhamos apontando desde o inicio deste trabalho, os poemas de
Danziger e Garcia fazem citagdes, referéncias e alusdes a textos pertencentes a outras
midias, ou seja, ndo sao somente mengdes a outros poemas que estao presentes em seus
textos liricos, mas também a filmes, fotografias, instalagdes, performances, quadros, entre
outros. Nesta se¢do, queremos entender se esse processo contribui para a construgdo do
poema como um local de interpretagdo e de avaliagdo dessas outras midias, ou seja, um
espaco de critica.

Nos poemas selecionados para esta se¢ao, vamos focar especificamente naqueles
que se constituem a partir de obras cinematograficas — ndo com a materialidade do filme,
isto €, ndo combinam trechos de filmes com a textualidade poética, mas que tém o objeto

filmico como ponto de partida e de didlogo. A citacdao aqui, nesse sentido, se da através
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do uso de referéncias intermididticas. Conforme nos lembra Irina Rajewsky, as referéncias

intermidiaticas

[...] podem ser distinguidas das intramidiaticas (e, portanto,
intertextuais) pelo fato que determinado produto midiatico ndo pode
usar ou genuinamente reproduzir elementos ou estruturas de um
sistema midiatico diferente através dos seus proprios meios midiaticos
especificos; eles podem apenas evocd-los ou  imitd-los.
Consequentemente, uma referéncia intermidiatica pode somente gerar
uma ilusdo das praticas especificas dos outros meios (Rajewsky, 2005,

p. 55).

Buscamos, ao longo desta sec¢do, analisar como essas referéncias sdo utilizadas
nos poemas “Blind light” de Um teste de resistores (2016[2014]) e “C’est loin Bagdad”
do livro C’est loin Bagdad [fotogramas], textos que ja em seus titulos evocam outras
midias. O poema “Blind light” abre o livro Um teste de resistores de Marilia Garcia. Esse
livro traz caracteristicas importantes da lirica garciana que se fortaleceriam em livros
seguintes: o carater narrativo, o poema-processo, a fragmentagdo, certo carater
cosmopolita e globalizado que resulta na tematizacao constante do deslocamento e a
presenca intensa da intermidialidade, em suas diferentes expressoes. Além disso, os
exercicios autorreflexivos e metalinguisticos que sdo frequentes na poética de Garcia se
mostram acentuadas nessa obra e, muitas vezes, eles sdo motivados pelas reflexdes sobre
os métodos e os procedimentos do cinema e da fotografia. Celia Pedrosa afirma que ha,
na contemporaneidade, uma intensifica¢do que vai “dos processos de producdo e
reproducio tecnolodgica, a tensdes proprias a arte moderna" (Pedrosa, 2010, p. 36) e, para
ela, a poesia de Garcia “convive e se escreve” nessa intensificacao, “transformando a
materialidade desses processos em tema, questao e procedimento formal” (Pedrosa, 2010,
p. 36). Em “Blind light”, poema subdividido em vinte e quatro partes e quarenta e sete
estrofes, Marilia Garcia desenvolve diferentes raciocinios acerca dos processos
tradutérios, a partir de um dialogo que teve com a sua tradutora para a lingua inglesa,
Hillary Kaplan. Essas reflexdes sao intercaladas com relatos sobre a sua vida pessoal e
sobre os processos de escrita e de recep¢do da poesia — sua e de outros escritores — que
se entremeiam com as referéncias intermidiaticas de filmes e obras artisticas.

Por sua vez, o livro C’est loin Bagdad [fotogramas] (2018), de Leila Danziger,
contém apenas um poema, subdividido em nove partes, sucedido de algumas fotografias
em preto e branco. O livro foi publicado pela editora 7Letras através do selo Megamini,

selo que publica “minilivros” artesanais com tiragem limitada, o que faz de C’est loin
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Bagdad [fotogramas] um livro singular no conjunto de obras de Danziger. Seu titulo,
conforme a poeta nos informa na descri¢do do livro em seu site'®, faz referéncia ao curta-
metragem de mesmo nome — Cest loin Bagdad (1985) — dirigido pela cineasta francesa
Valérie Brégaint.

O filme de Brégaint conta a historia de trés amigas de infincia que se
desencontram ao longo da vida adulta. A protagonista, interpretada por Christine Choffey,
comeca uma jornada em busca do reencontro das outras duas, mas encontra apenas
frustracdes ao longo desse caminho, que tem como contexto histérico a guerra Ira-Iraque.
Esse curta-metragem, apesar de ter sido concluido em 1985, jamais foi lancado e
divulgado ao publico!® e Brégaint seguiu sua carreira no cinema como montadora, até sua
morte, em 2013.

Na dedicatoria do livro de Danziger, encontramos a seguinte declaragdo: “Com
Valérie Brégaint (in memoriam) e Christine Choffey”. Ao longo do poema, Danziger vai
elaborar a dor do luto e da perda de Brégaint, que era sua amiga. Assim, mescla-se o
enredo do filme C’est loin Bagdad com a propria historia da amizade entre Danziger,
Brégaint e Choffey, através das referéncias as personagens do filme e a vida e morte da
amiga francesa.

Tanto para “C’est loin Bagdad” quanto para “Blind light”, as obras
cinematograficas sao elementos centrais. Em “Blind light”, hd mengao aos filmes La Jetée
(1962) de Chris Marker, Je, tu, il, elle (1974) de Chantal Akerman e Pierrot le fou (1965)
de Jean-Luc Godard, além de a muitas obras literarias e artisticas, fazendo do poema um
mosaico de citacdes e referéncias. J4 “C’est loin Bagdad” se constrdi ao redor de uma
unica obra cinematografica, o filme homonimo de Brégaint, ainda que também haja, ao
longo dos versos, mengdes a outros escritores e artistas.

Embora o titulo “Blind light” cite a instalagdo artistica Blind light (2007) de
Antony Gormley, a referéncia mais presente no poema ¢ ao filme Pierrot le fou (1965).

O filme de Godard ¢ mencionado ja na primeira parte de “Blind light” e ¢, a partir dele,

18 https://www.leiladanziger.net/

19 Agradeco a Christine Choffey que gentilmente conversou comigo sobre o filme, do qual existe ainda
hoje uma copia fisica, em sua posse, a qual ndo tive acesso. A atriz e jornalista espera, em breve,
conseguir fazer um langamento de C’est loin Bagdad, bem como de outro filme dirigido por Brégaint, ja
no fim de sua vida, ambos nunca disponibilizados ao publico. Sdo de autoria de Christine Choffey boa
parte das fotografias incluidas no livro C’est loin Bagdad [fotogramas].
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que Garcia vai desenvolver seu pensamento acerca da montagem cinematografica®’, que

sera importante ao longo de todo o poema:

1.

no 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

por uma estrada ensolarada

no litoral sul da

franca

nesta cena de pierrot le fou

a camera filma os dois a partir do banco de tras do carro
nesta cena de pierrot le fou

o ponto de vista do espectador ¢ de quem esta de fora
porque os dois estdo de costas para a camera

apesar disso a estrada vai se abrindo a frente

e o movimento carrega todo mundo pra dentro da historia

nesta cena de pierrot le fou

o didlogo que ocorre entre ferdinand e marianne

tem um tom bastante leve

para a gravidade do assunto

eles discutem o que fardo agora

depois de fugirem juntos depois que ele largou mulher ¢ filha
depois de se envolverem com trafico de armas

com um assassinato e de roubarem este carro

20°Em seu Diciondrio tedrico e critico de cinema, Jacques Aumont ¢ Michel Marie oferecem uma
defini¢do técnica de montagem: “trata-se de colar uns apds os outros, em uma ordem determinada,
fragmentos de filme, os planos, cujo comprimento foi igualmente determinado de antemao” (Aumont;
Marie, 2003, p. 196). Os autores destacam, em seu verbete, que a partir de 1910, as relagdes estabelecidas
entre os planos, formais e semanticas, vao se desenvolvendo de forma mais aprofundada e, com o
surgimento da figura do montador, a linguagem classica do cinema comeca a se tornar mais elaborada,
"fundada na clareza, na ndo-repeti¢do, na linearidade, na sequencialidade" (Aumont; Marie, 2003, p.
196). Do mesmo modo, Arlindo Machado discute em seu livro Pré-cinemas e pos-cinemas (1997) que o
aprimoramento da montagem foi elemento central para que o cinema se tornasse narrativo. De fato, o
autor observa que nos primeiros filmes, os quais nomeia como “pré-cinemas”, o conceito de montagem
era ainda muito abstrato para os espectadores. Esses filmes eram constituidos de planos independentes,
que seriam reorganizados aleatoriamente pelos exibidores, no momento das sessdes. As sessdes nao
tinham o formato que conhecemos hoje e os filmes eram exibidos nos intervalos de apresentagdes
circenses, teatrais ou ainda, feiras, em casas de variedades chamadas vaudevilles. Os responsaveis pela
exibi¢do, assim, teriam sido os primeiros montadores. A partir de 1907, os filmes ndo sdo mais vendidos
aos exibidores, mas sim alugados e, dessa forma, a possibilidade de intervencao nas sequéncias passa a
ser menor. “Sé entdo o cinema pode comegar a se propor o projeto de imaginar formas narrativas estaveis,
no sentido hoje entendido como tal” (Machado, 1997, p. 91). Machado indica que esse desenvolvimento
da linguagem narrativa no cinema se da especialmente a partir do uso da montagem paralela, em David
Griffith, com o filme The fatal hour, em 1908. A montagem paralela ¢ aquela que conecta dois
acontecimentos simultdneos em espagos diferentes e, segundo o autor, nesse tipo de montagem “em vez
de se fazer suceder uma sequéncia linear de a¢des sucessivas (no tempo) e contiguas (no espago), faz-se a
alternancia de dois espagos diferentes que vao sucedendo um depois do outro na tela, de modo a sugerir
agoes paralelas” (Machado, 1997, p. 138). Desde entdo, todo o aprimoramento da linguagem
cinematografica ¢ perpassado pela montagem, que articula os planos e permite novas formas de
entendimento do tempo e da duragdo dos acontecimentos no filme.
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ferdinand quer parar em alguma praia tranquila

e ficar com marianne por um tempo

ferdinand diz mais de uma vez que esta apaixonado

mas marianne responde que eles precisam de dinheiro

ela sugere que procurem seu irmao para conseguirem grana
e poderem ir para um hotel chique se divertir

nesse momento ferdinand se vira

olhando para tras na dire¢ao da camera

e diz — estdo vendo

ela so pensa em se divertir

marianne se vira também olhando para tras

na direcdo da cAmera

e pergunta pra ele — com quem vocé estd falando?
ao que ele responde — com o espectador
esse curto dialogo de pierrot le fou

contribui para dar ao filme sua dimensao de filme

de algum modo essa mengdo ao espectador

fura o filme e insere nele uma espécie de

corte

interrup¢do que da a ver mais concretamente

a dimensao da montagem no cinema

a midia que poderia passar desapercebida

no produto final

irrompe no filme criando uma descontinuidade um furo
0 que sinto ao pensar em vocé

ela disse

é um furo

se penso na poesia

quais recursos ao lado do corte
poderiam contribuir para tornar o poema
um poema? (Garcia, 2016, p. 14-15)

Nas estrofes acima, vimos que Garcia remonta toda a cena do filme de Godard. A
écfrase?! ¢ detalhada e informa ao leitor a posi¢dio da cAmera, as falas das personagens e
parte do enredo do filme. Essa cena ¢ trazida ao poema para elucubrar o entendimento de
que quando a personagem Ferdinand olha em direcdo a cAmera e fala com o espectador??,
isso “contribui para dar ao filme sua dimensdo de filme”, visto que as personagens

reconhecem serem parte de uma ficgdo. Rosa Martelo (2016) reflete sobre esse tipo de

21 Estamos entendendo “écfrase” de acordo com o conceito oferecido por James Heffernan (1991):
“écfrase ¢ a representagdo verbal de uma representacao grafica [...] ela explicitamente representa a
representagao em si mesma. O que a écfrase representa em palavras, portanto, deve ser em si mesma
representativa” (Hefferman, p. 299-300, tradugdo nossa).

22 A primeira vez que o cinema estabelece esse contato direto com o espectador é no filme Monika de
Ingmar Bergman. Segundo Agamben: “Desde entdo, a fotografia e a publicidade banalizaram este
procedimento. Estamos habituados ao olhar da estrela de pornd que, enquanto faz aquilo que tem a fazer,
olha fixamente a cAmara, mostrando assim que se interessa mais pelos espectadores do que pelo seu
partner" (Agamben, 1998, p. 6).
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procedimento, chamado metalepse, uma desestabilizacdo das fronteiras entre a obra e seu
espectador ou leitor, causada por algum rompimento na realidade diegética, que da a ele
consciéncia do material extradiegético. No filme Pierrot le fou, encontramos o que
Martelo define como “metalepse ontoldgica”: o momento no qual a interpelagdo do
espectador pela realidade extradiegética se da através da reciprocidade, como quando as
personagens olham para o espectador e/ou se mostram cientes da presenga dele. O gesto
da personagem Ferdinand desestabiliza o compromisso que o espectador estabelece de
aceitar as assercoes do filme, uma vez que o faz perceber as outras camadas existentes no
filme: explicitamente, a cAmera a qual Ferdinand se dirige; de forma implicita, contudo,
também a direcdo, a atuacdo, a producdo e, por conseguinte, a montagem que conecta
todos esses elementos.

No campo cinematografico, esse tipo de metalepse, ou como Garcia chama em
“Blind light”, furo, seria mais naturalmente associado a um movimento de direg¢do e de
roteiro ou, até mesmo, de atuagdo, ja que ¢ ocasionado pelo didlogo de Ferdinand com o
espectador através da camera. Causa estranhamento, contudo, o fato desse artificio ser
elencado por Garcia como capaz de dar a ver “a dimensdo da montagem no cinema”.
Durante as estrofes da primeira parte do poema, ndo hd mengdo a nenhum procedimento
especifico da montagem, como os cortes, a articulagdo dos planos ou o ritmo do filme
imposto por esses. O foco, nos versos, estd no ponto de vista, na perspectiva € nos

movimentos da camera, conforme visto anteriormente:

nesta cena de pierrot le fou

a camera filma os dois a partir do banco de tras do carro
nesta cena de pierrot le fou

o ponto de vista do espectador € de quem esta de fora
porque os dois estdo de costas para a cAmera

apesar disso a estrada vai se abrindo a frente

e o movimento carrega todo mundo pra dentro da historia

Percebemos, dessa maneira, que a poeta entende a montagem como a instancia do
cinema capaz de conectar todos os elementos cinematograficos, estabelecendo a narrativa
filmica. Quando hda um rompimento, um furo como o ocasionado pela conversa da
personagem com o espectador, compreendemos que o filme ¢ “montado”, ou seja, ¢
possivel depreender que aquela cena foi filmada de forma deslocada do enredo do filme,
que o som foi inserido posteriormente, que varias tomadas podem ter sido necessarias
para chegar ao produto que estd sendo exibido, entre outros aspectos. Garcia mobiliza,

entdo, a compreensdo de que a montagem ¢ a instancia do cinema que compde o filme,
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que amarra as partes e as reposiciona em produto finalizado. A revelacao da existéncia
dela “contribui para dar ao filme sua dimensado de filme”, justamente porque traz a tona
todos os processos envolvidos na produgao cinematografica.

Pierrot le fou ¢ trazido ao poema, desse modo, para discutir questdes relativas a
linguagem cinematografica, a propria concepgao do filme e, como veremos em breve, os
seus paralelos com a linguagem poética. Em “C’est loin Bagdad”, por outro lado, a citagdo
ao filme ndo parece ser utilizada, a principio, para discutir esses mecanismos ¢
funcionamentos do cinema. Nele, a meng¢do do filme se d4 em razdo de seu pathos, da
conexdo que Danziger estabeleceu com o objeto filmico. Em sua primeira parte, ficamos
cientes que a tematica do poema ¢ a dor e a auséncia, e elas sdo discutidas a partir das

imagens:

No inicio,
o golpe —
a luminosidade

excessiva
do monitor.

Meus olhos se fecham
e produzem

um retangulo
de sombras

contra-imagem
da dor.

Em perfeita
autonomia

meus olhos

recusam a luz
da informacgao

apegam-se ao instante
integro

anterior

ao anuncio da dor
da amiga

9 anos distante.
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Por instantes
o anuncio da dor

cede a lembranga

de sua alegria

em Lisboa

de sua alegria

em C’est loin Bagdad —

filme
tdo distante

quanto a amiga

cuja distancia
ndo cede

ao anuincio
de sua dor (Danziger, 2018, p. 9).

E significativo o posicionamento dessa parte do poema no livro: a secio um do
poema (todas elas sdo precedidas pelos algarismos ardbicos de um a nove) ¢ também o
momento inicial do filme: “No inicio,/ o golpe —”, bem como o momento no qual a poeta
parece ter ciéncia de que algo aconteceu com sua amiga, os olhos “apegam-se ao instante/
integro/ anterior/ ao antincio da dor”. Além disso, nesse primeiro momento, Danziger se
refere a uma reacdo fisica que o corpo sofre quando os olhos recebem informacgdes
luminosas de forma muito rapida, passando do escuro para o claro. As pupilas, no escuro,
estdo dilatadas e, ao entrarem em contato com a luz, levam alguns milésimos de segundo
para se adaptarem a nova realidade 6tica. Em relagdo a tela de cinema, Jacques Aumont
(2012) a coloca entre as imagens que exigem uma visao fotopica, ou seja, o olho se adapta
as telas da mesma forma que se ajusta aos objetos nos quais a luz do dia incide: “o cinema,
o video, a que se assistem no escuro, dela também participam [a visdo fotopica], em que
a tela apresenta luminancia elevada (varios milhares de cd/m?): ao contrario, pois, do que
se poderia pensar espontaneamente, a visao da tela de cinema ou do tubo do televisor ¢
uma visdo “diurna”, mesmo que se dé em um meio “noturno” (Aumont, 2012, p. 19).

O processo de ajuste das pupilas pode causar certo desconforto e ¢ essa sensacao
que o poema evoca. Ao se fecharem, apds o impacto da mudanga de luminancia, os olhos
automaticamente “produzem/ um retdngulo”, que a poeta nomeia de “contra-imagem/ da

dor”. Ela aproxima a “perfeita autonomia” que os olhos tém de se fechar diante do
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desconforto, com a recusa em saber a informagdo sobre a amiga, “recusam a luz/da
informacao”. A autonomia do processo Optico, bem como a espontaneidade com a qual
os olhos se fecham diante da intensidade da luz sdo utilizadas como metéaforas para o
momento em que a poeta soube do “antincio da dor/ da amiga”. E, afinal, principalmente
através dos olhos que conhecemos, que recebemos informacdes, especialmente aquelas
em video. Por isso, sdo usuais as metaforas de visdo e de olhar como entender,
compreender, se dar conta. Assim, a aproximacao que a poeta faz entre luz e informacgao
remonta a esse imaginario cultural acerca da visdo. Dessa maneira, o desconforto causado
pela luz age como simbolo para a dor sentida; ndo ¢ o contetido do que assiste que a
incomoda, mas sim a estrutura, a luz da imagem inicial exposta na tela.

O filme que da titulo ao livro ¢ mencionado pela primeira vez também nessa

primeira parte, na terceira estrofe, conforme ja vimos:

o anuncio da dor
cede
a lembranca

de sua alegria

em Lisboa

de sua alegria

em C’est loin Bagdad —
filme tdo distante

quanto a amiga

Nesses versos, assim como em outros momentos, a mencdo ao filme ¢
acompanhada da descrigdao da distancia estabelecida entre a poeta € o curta-metragem:
“Procuro fotogramas/ de C’est loin Bagdad/ mas tudo ¢ muito longe” (Danziger, 2018, p.
17). Essa distancia parece refletir outra, aquela entre a poeta e a amiga morta. O
afastamento entre duas pessoas pode se dar geograficamente, temporalmente ou, ainda,
emocionalmente. Ja a distancia entre uma pessoa € um filme parece dizer respeito a uma
situagdo na qual alguém nao se recorde com exatiddo do filme assistido e ndo haja
possibilidades de reassisti-lo. Essa hipdtese de leitura ¢ corroborada pela penultima parte
do poema, quando a poeta recorda das circunstancias em que assistiu ao filme pela

primeira vez:

€ me pergunto —
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quando foi mesmo
que assisti
C’est loin Bagdad?

em 1986, 877

estdvamos na casa da rue Papelard?
no apartamento da rue de I’Ange?
era abril, maio? era sempre maio
sempre madrugada

e giravamos

em torno de uma mesa
até que o dia virou noite
e a heroina partiu

para Bagdad

para Lisboa (Danziger, 2018, p. 24-25)
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Nos versos acima, vemos que ndo ha uma recordagao precisa do ano e do local
nos quais a poeta assistiu C’est loin Bagdad. As memorias sobre o filme parecem se
confundir com as memorias acerca da propria vida de Valérie Brégaint: “e a heroina
partiu/ para Bagdad/ para Lisboa”. Brégaint tinha uma relagao com essas duas cidades, o
que ¢ evidenciado no livro, na secdo em que imagens sao incluidas. A penaltima imagem

do livro € uma captura de tela do Facebook, que mostra uma postagem feita pela cineasta:

Figura 5— Pagina do livro C’est loin Bagdad. “Era longe Bagda, com o tempo Lisboa também" (traducao
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Fonte: Danziger, 2018

A inser¢do das imagens contribui para dar ao livro um carater biografico,
especialmente porque elas sdo retiradas da pagina de Facebook de Valérie Brégaint, rede
social na qual as pessoas compartilham fragmentos de sua vida e cotidiano. As fotografias
inseridas no livro, junto as postagens, mostram uma mulher andando pelas ruas de Lisboa,
bem como dentro de casa. A mulher tem um ar de liberdade, ¢ mostrada pulando, com os
cabelos baguncados, algumas vezes com o rosto coberto. Estando posicionadas ao final
do livro, as fotos nao ilustram o poema como fariam caso estivessem intercaladas com os
versos; aqui as fotografias agem como uma espécie de album, vestigios de uma vida que
se encerrou, mas cujas lembrancas permanecem registradas nas fotografias das redes
sociais — e, agora, no livro. Ao escolher fotografias do Facebook da amiga, Danziger
reforca a hibridizacao entre ficcao e realidade, entre as vidas retratadas no filme e sua
propria entreamada a da cineasta. Esse desejo de fazer parte da existéncia de Brégaint,

assim como do filme produzido por ela, se torna evidente na oitava parte do poema:

ou talvez
eu nunca tenha assistido

C’est loin Bagdad
e tudo nao passe
de planos imaginarios
projetados diretamente
em alguma parte do meu corpo

A vida

sera entdo o sonho
deste filme
interminavel?

— o desejo

de me inscrever

nos 16 minutos de pelicula

em que nao estou? (Danziger, 2018, p. 25)

Acima, percebemos que o poema assume um tom bastante existencial ao comparar
filme e vida. A poeta elenca a possibilidade de sequer ter assistido o filme, ter apenas o
imaginado, o que reforca a importancia dessa producao para a construgdo dos lagos entre
ela e Brégaint. O filme era tdo importante para a cineasta que a poeta deseja ter sido parte

do processo, ter participado ativamente de sua producdo, ela se questiona se a sua vida
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ou, pelo menos, esse momento, seria resumida no desejo “de me inscrever/ nos 16 minutos
de pelicula/ em que ndo estou?”.

Essa importancia subjetiva que o filme adquire para Danziger ndo deixa de
contrastar com a sua relevancia sociocultural: uma vez que ele nunca foi lancado e nao
esta disponivel ao publico, o filme nao tem espectadores, existe apenas para esse circulo
de pessoas que conviviam com Brégaint, portanto ndo tem impactos culturais e sociais
para os outros. Quando voltamos ao poema de Marilia Garcia, hd uma diferenca
significativa nesse procedimento, ja que “Blind light” estabelece referéncias
intermidiaticas com filmes que tém bastante notoriedade, de diretores conhecidos pelo
publico. Como vimos na parte um de “Blind light”, a poeta descreve o filme Pierrot le
fou antes de problematiza-lo, assim, mesmo sem conhecer o filme, o leitor seria capaz de
se situar e acompanhar a discussdo que esta colocada no poema. Em “C’est loin Bagdad”,
em funcdo da inacessibilidade do filme, o repertério mobilizado pela poeta ndo ¢
compartilhado pelo leitor. Além disso, a poeta ndo utiliza écfrases durante o poema,
optando por focar na relagao do eu com o filme. Isso nao prejudica, contudo, a recepgao
do poema, porque como ja observamos, a argumentacdo desenvolvida no poema nao ¢
baseada em aspectos criticos ou técnicos acerca do filme, mas sim a partir da experiéncia
pessoal de Danziger com ele e, principalmente, de seu processo de luto com a morte de
Brégaint, sendo assim, o leitor ¢ capaz de acompanhar sua reflexdo mesmo sem conhecer
o filme sendo referenciado.

Em Garcia, a contextualizagdo de Pierrot le fou é especialmente importante para
que a poeta possa estabelecer paralelos entre o cinema e a poesia. A escolha por um filme
de Godard, nesse sentido, ¢ bastante relevante, devido as experimentacdes com a
linguagem cinematografica e o papel central que a montagem desempenhava nas obras
do cineasta. Como vimos nos ultimos versos da primeira parte de “Blind light”, apos
discutir a montagem como elemento de elaboragdo da linguagem em Godard, a poeta se
pergunta sobre um equivalente na poesia, provocando “um (sobre)salto da anélise filmica

para a reflexdo metapoética” (Frias, 2016, p. 139):

se penso na poesia

quais recursos ao lado do corte
poderiam contribuir para tornar o poema
um poema?

Nesse sentido, ¢ importante destacar, ainda, o carater ensaistico que esse poema,

assim como uma parte significativa da lirica garciana, assume, investigando questdes
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tedricas acerca do fazer literario e também do fazer cinematografico. A citacionalidade
contribui para a constitui¢do desse aspecto, como ¢ possivel observar na terceira parte de
“Blind light”. Nela, encontramos uma referéncia a Giorgio Agamben que vai, justamente,

fortalecer a discussdo acerca das aproximagdes entre o cinema € a poesia:

3.

giorgio agamben diz que

no cinema

a montagem ¢ feita de dois processos corte
e repeti¢do

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 repeti¢do (Garcia, 2016, p. 16)

Giorgio Agamben aponta que o “o carater mais proprio do cinema ¢ a montagem”
(Agamben, 1998, p. 3), a partir de duas caracteristicas que ele reconhece a priori em todo
cinema, mas que se mostram especialmente no cinema moderno, em cineastas como Guy
Debord e Jean-Luc Godard: a repeti¢do e a paragem. O autor argumenta que o cinema,
mais do que se aproximar da prosa narrativa, com a qual tendemos a compara-lo, se

aproxima da poesia pelo seu “poder de interromper”:

A paragem mostra-nos, pelo contrario, que o cinema estd muito mais
proximo da poesia que da prosa. Os teodricos da literatura sempre
tiveram bastante dificuldades em definir a diferenca entre a prosa ¢ a
poesia. Muitos elementos que caracterizam a poesia podem dar-se na
prosa (que, por exemplo, do ponto de vista do nimero de silabas, pode
conter versos). A unica coisa que se pode fazer na poesia e ndo na prosa
sd0 os enjambements e as cesuras. O poeta pode opor um limite sonoro,
métrico, a um limite sintatico. Nao se trata apenas de uma pausa, mas
de uma niao coincidéncia, uma disjungdo entre o som ¢ o sentido. [...]
Parar a palavra ¢ subtrai-la do fluxo do sentido para a exibir enquanto
tal. Poderiamos dizer a mesma coisa da paragem tal como Debord a
pratica, enquanto constitutiva de uma condi¢do transcendental da
montagem (Agamben, 1998, p. 4).

No poema de Garcia, interessa a possibilidade da montagem como elemento que
revela a linguagem ao espectador. E o filme em sua “dimensdo de filme” que é
problematizado por Garcia, muito mais do que seu enredo ou sua proximidade com a
realidade. No entanto, essa linguagem s6 ¢ revelada a partir do “rompimento” ou “furo”,

acontecendo, em Pierrot le fou, quando hé a metalepse e o espectador ¢, afinal, lembrado

55



de que aquilo que assiste ndo se trata de uma experiéncia real, ¢ uma fic¢ao elaborada,
um filme e, portanto, sua imersao na trama narrativa ¢ interrompida. Para a poeta, isso
“fura o filme e insere nele uma espécie de/ corte”.

Em uma poesia que deixa mais perguntas em aberto do que propde respostas, €
interessante o fato de a poeta colocar o corte como instancia definidora do poema, afinal,
ela se pergunta quais outros recursos ao lado do corte contribuiriam para dar ao poema
sua dimensdo de poema. Paulo Henriques Britto (2014) discute, no entanto, que a mera
presenca do corte ndo define um texto poético, caso contrario, qualquer texto em prosa
dividido aleatoriamente em versos poderia se transformar em um poema. Para o autor, o
elemento em comum entre poemas que podem ser tdo distintos quanto um em versos
livres (em toda suas possibilidades) € um de forma fixa, ¢ o ritmo, "um dos mais
importantes principios organizadores da escrita" (Britto, 2014, p. 31). Em Garcia, mesmo
quando os poemas assumem um tom narrativo ou ensaistico, percebemos que os cortes
sao sempre preservados, nao hd poemas em prosa. No mesmo sentido da analise do poema
de Ricardo Domeneck proposta por Britto (2014), em relagdo ao ritmo em Marilia Garcia,
também percebemos que seus poemas atendem a regras internas proprias € os limites
sonoros frequentemente ndo estdo representados no plano grafico, causando os
enjambements®.

Nos versos citados da terceira parte, merece destaque ainda a expressao “tornar o
poema/ um poema”. Se, para Garcia, o que revela a dimensdo do filme no cinema ¢ a
metalepse, ou seja, aquele momento em que o espectador se dd conta que o filme ¢ um
filme através das personagens que se entendem como personagens, poderiamos dizer que
aquilo que tornaria o poema um poema, também seria esse dialogo e/ou reconhecimento
por parte dos leitores da existéncia do poema. Assim, parece haver um paralelo entre a
ruptura da diegese que contribui para dar ao filme a dimensao de filme e a ruptura que
acontece na lirica de Garcia, quando ela insere didlogos com os leitores e mostra o poema
enquanto processo. Na segunda estrofe do prologo de “Blind light” esse processo fica

evidenciado:

23 Britto (2014) afirma que os enjambements acontecem apenas em versos metrificados (a limitagdo do
numero de silabas poéticas em um decassilabo, por exemplo, exigiria que a continuagdo semantica fosse
posta em verso posterior), porém, no presente trabalho, entendemos enjambement nos termos propostos
por Giorgio Agamben em "O fim do poema": "uma oposi¢ao entre um limite métrico € um limite
sintatico, uma pausa prosddica e uma pausa semantica" (2002, p. 142) e, nesse sentido, tal limite poderia
ocorrer nao apenas pela limitacdo imposta pelo tipo de verso, mas também pela intencionalidade do poeta

ao definir o ritmo interno de seu poema.
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ha uma semana

participei do encontro autorias e teorias

no centro universitario maria antonia

a convite do mauricio salles vasconcelos

no primeiro dia do encontro

o agustin fernandez mallo

contou sobre a trilogia nocilla dream

escrita quando ele estava com o quadril quebrado

deitado em uma cama na tailandia no segundo dia

o damian tabarovsky comentou seu ensaio

a literatura de esquerda e no terceiro dia li este texto
que comegou com a pergunta da hilary

jé citada

depois na mesma mesa

o roberto zular falou sobre as muitas vozes que existem hoje
e sobre as fic¢des performativas

depois na mesma mesa
foi a vez do paulo ricardo

alves o paulo ricardo alves analisou

a poesia do zular e a minha

por fim

conversamos com o publico

depois mudei pequenas coisas no texto

inserindo comentarios como este aqui

e incorporando a conversa que tivemos no dia (Garcia, 2016, p. 12-13)

Nesses versos, vemos a problematiza¢ao do proprio texto, através das expressoes
“e no terceiro dia li este texto” e “conversamos com o publico/ depois mudei pequenas
coisas no texto”. Essas colocagdes, mais do que simples referéncias a escrita, revelam que
o texto nunca esta pronto, finalizado, e que ele se constroi na interacdo com o outro, seja
em um encontro com outros autores, seja no momento de conversa com o publico. Desse
modo, a figura do leitor se faz também mecanismo importante para a constru¢do da
poética garciana. Martelo destaca que a presenga desse tipo de metalepse “pode ser
explorada num sentido muito positivo, ja que o que estd em causa € sempre a potenciacao
da capacidade de interpelacdo mantida pela obra e a intensificagdo do sentido” (2016, p.
274).

De fato, em diferentes momentos de sua poética, Garcia insere a voz dos leitores
nos poemas, especialmente naqueles que, antes de serem publicados em livros, ja haviam
aparecido em performances e/ou foram apresentados em midias, como Youtube ou
Instagram e, portanto, foram assistidos pelo publico previamente a publicacdo. Esse tipo
de procedimento parece ser levado ao extremo em seu ultimo livro, parque das ruinas

(2018), de onde os versos abaixo foram retirados:

em 2014 publiquei um livro que era um teste
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e que conversava com o livro de hocquard
tentei incorporar algumas ferramentas do ensaio
para dentro do poema

sera que assim daria para ver
a carga tedrica de um poema?
depois de publicado o livro me perguntaram:
por que vocé insiste em chamar de poema?
sera que o poema continua sendo poema?
sera que o poema deixa de ser poema

por que se confunde com outro género?

(Garcia, 2018, p. 69)

Vemos acima que a poeta faz referéncia a publicagdo de Um teste de resistores ¢
inclui as perguntas que os leitores fizeram sobre seu fazer poético apds o langamento
desse livro. Os versos assumem um tom de relato e problematizam o género poesia, ao
incorporarem a confusao dos leitores diante dos poemas. Aqui encontramos ainda uma
reflexdo sobre o tom ensaistico, presente desde seus livros anteriores, apontada
anteriormente: “serd que assim daria para ver/ a carga tedrica de um poema:”. A pergunta
parece dizer muito a respeito dos processos internos de elaboragao lirica, que busca dentro
do proprio poema, em um mecanismo metalinguistico, investigar os limites do género.

Mais adiante, na décima terceira parte do mesmo poema, a poeta vai além e
comenta ainda sobre os questionamentos dos leitores durante a escrita do proprio parque
das ruinas que, antes de se tornar livro, foi uma performance apresentada em diferentes

eventos:

13.

aqui fago um intervalo

para um pequeno comentario
sobre esse trabalho:

[eu costumo falar este texto
mostrando imagens
sdo ao todo 240 imagens]

[uma vez me perguntaram
se esta apresentagao

ndo estava muito ilustrativa)]

[ — vocé fala em ruina
¢ insere uma imagem de ruina|

[vocé fala em ponte
¢ traz varias imagens da mesma ponte]

[qual a relacdo das imagens
com o texto?]
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(Garcia, 2018, p. 40)

O discurso dos leitores/espectadores fica evidente nesses versos, seja porque a
poeta deixa explicitas as indagagdes, “uma vez me perguntaram”, seja pela inser¢ao do
travessdo na quarta estrofe. E importante ainda observar os recursos graficos utilizados
na pagina para incorporacdo dessas perguntas: “aqui fago um intervalo”, a poeta anuncia,
e esse intervalo ¢ demarcado na pagina tanto pelo recuo a esquerda nas estrofes seguintes
quanto pelo uso de colchetes isolando as perguntas. Essa utilizagdo refor¢a, no plano
visual, a ideia de intervalo explicita textualmente, visto que, em um uso proéximo aos
parénteses, os colchetes também tém a fun¢do de acrescentar uma informagao extra, uma
explicacdo adicional ao que foi apresentado antes. Os colchetes, entretanto, sdo utilizados
predominantemente em contextos cientificos e académicos, o que acentua a proximidade
dessa lirica com uma escrita ensaistica.

As perguntas postas nos versos acima nao sio, ainda, perguntas quaisquer,
aleatorias, mas sim perguntas sobre o proprio procedimento poético de Garcia. Nao ¢
relevante saber se essas perguntas efetivamente ocorreram, porém, ao inseri-las no
poema, a poeta nos dé indicagdes sobre a recepg¢ao do poema na contemporaneidade e,
nesse caso, sobre a interpretacao corrente dos usos culturais da fotografia, explicitando
que os leitores a entendem como meramente ilustrativa. Entendemos que a inser¢ao do
didlogo com o leitor e suas ressonancias no proprio discurso lirico, bem como a voz desse
outro inserida no texto poético em si, causam o mesmo tipo de descontinuidade que
Garcia se refere ao mencionar o filme de Godard. Se em Pierrot le fou € o reconhecimento
da existéncia da camera e, por conseguinte, do espectador, que da ao filme a dimensao de
filme, Garcia parece causar o mesmo tipo de impacto ao mencionar que as intervengoes
do leitor tém consequéncias em seu texto e ao enfatizar que o poema que escreve ¢
vulneravel a reescritas, reedicdes e questionamentos. De fato, para Martelo, uma das
fungdes da metalepse ontologica € justamente causar o efeito de “aproximar do mundo
do leitor/espectador um dos niveis de realizacdo contemplados na obra” (2016, p. 278), o
que acentuaria, em ultima medida, "uma experiéncia de recep¢do que literaliza a
descricao de Walter Benjamin fez da obra de arte, quando afirmou que ‘ter a experiéncia
da aura de um fendmeno significa dotd-lo de capacidade de retribuir o olhar’ (Benjamin

2006: 142)” (Martelo, 2016, p. 278).
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Ao se aproximar da conclusdo do poema, retoma-se essa reflexdo sobre a
importancia de propor perguntas aos espectadores/leitores, concluindo o raciocinio acerca

de Pierrot le fou:

18.

no filme pierrot le fou de jean-luc godard
quando marianne pergunta a ferdinand
“com quem vocé esta falando?”

sua pergunta nomeia a ideia de destinatario
com quem vocé estd falando?

quem estd ai? quem estd ouvindo?

¢ um dialogo?

posso perguntar também

quem esta falando no filme

ferdinand? marianne?

godard se dirigindo ao espectador?

talvez importe fazer

perguntas (Garcia, 2016, p. 32, negrito nosso)

Discutir os procedimentos cinematograficos utilizados por Godard interessam a
poeta como uma maneira de refletir sobre os mecanismos da linguagem. No cinema, a
montagem representa esse trabalho com a linguagem, o lugar em que se pensa e se elabora
o filme e, portanto, quando essa instancia se revela a partir de um deslocamento, de um
desvio, de uma escolha do diretor em elabora-la, o filme para de funcionar apenas no
plano ficcional para funcionar também no plano da linguagem. Garcia reflete sobre esses
recursos na tentativa de entender como eles se ddo na poesia, de investigar as
possibilidades de transposi¢do de ferramentas do cinema para a poesia. Ao mesmo tempo
em que essa reflexdo acontece no plano teorico, ou seja, através da reflexao sobre os
procedimentos materializada no assunto do poema, acontece também de forma pratica,
enquanto a poeta repete esses procedimentos no seu proprio fazer poético.

Em Leila Danziger, por sua vez, a discussao do filme ¢ uma maneira de elaborar
o luto que sente pela amiga falecida. A tematica do luto ja estava presente em seus livros
anteriores, principalmente em Ano novo (2016), cujo assunto central se desenvolve em
torno da organizacdo do apartamento e dos pertences do pai da poeta apds sua morte.
Sobre esse processo nos poemas de Ano novo, Gustavo Ribeiro analisa que ha, na obra,

uma espécie de fantasmagoria:

se o fantasmatico ¢ marcado pela presentificacdo do que estd ausente
(atribuindo a ele densidade ontoldgica) e pela urgéncia de um retorno
sempre incontrolavel e intempestivo, é possivel dizer que a conversa
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que a poeta desenvolve com seus mortos se da sob o signo cambiavel
do fantasma: os que se foram ndo cessam de invadir o presente, ora
invocados pela lembranga, ora retornando indefinidamente em meio as
atividades de todos os dias, impondo a sua presencga e reivindicando o
seu lugar no mundo dos vivos (Ribeiro, 2017, p. 7).

Tal processo ¢ perceptivel também em C’est loin Bagdad [fotogramas], um
passado incessante que retorna o tempo todo para o presente. Em determinados pontos do
poema, a poeta muda o tempo verbal de suas reflexdes que sdo, em grande parte, feitas

no pretérito, para o presente, como vemos na primeira estrofe da oitava se¢ao:

Vocé caminha no Cais das Colunas
em diregdo ao Tejo

parece que vai atravessa-lo

a pé (Danziger, 2018, p. 24)

Nesse momento, € como se a poeta estivesse observando sua interlocutora, convivendo
com ela. Mais adiante, ainda, ela observa: “olho de longe a geografia/ que vocé percorre
a pé” (Danziger, 2018, p. 24). E importante observar que, na segdo destinada as
fotografias, ha uma foto em que Valérie Brégaint aparece sorrindo em frente a uma coluna
no rio Tejo, em Lisboa, e o tempo verbal no presente poderia representar ndo a poeta em
um convivio com a amiga morta, mas sim observando as fotografias no presente. Sendo
assim, a fantasmagoria em C’est loin Badgad [fotogramas] acontece também a partir das
imagens, visto que tanto as fotografias inseridas no livro quanto as imagens do filme,
evocadas a partir da lembranga de Danziger, sdo responsaveis por essa presentificacdo da
morte em seu cotidiano.

As aproximacdes que as imagens estabelecem com a morte estdo postas desde o
surgimento da fotografia e ndo se limitam apenas a representagdo das pessoas que ja
partiram em retratos ou videos. Jos¢ Bertolo e Margarida Medeiros (2020) nos lembram
que essa relacdo se da também em nivel ontoldgico, ja que a presenga da morte na

fotografia e no cinema acontece de forma dupla, uma vez que ambas as artes possuem

a faculdade de possibilitar a todos os seres a sua preservagdo, a sua
permanéncia entre os vivos sob a forma de imagem, muito para além
do seu desaparecimento bio-fisico. Desde modo, as duas artes
posicionam-se, esteticamente falando, num plano privilegiado de
ligacdo entre as nogdes de vida e morte (Bertolo; Medeiros, p. 9, 2020).

Essa possibilidade de “preservacdo” que o registro visual oferece, especialmente

na fotografia, é chamada de “tempo de representagdo” por Boris Kossoy (2014): em
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oposi¢ao ao “tempo de criacdo”, que ¢ o instante efémero no qual o registro ¢ feito, o
“tempo de representagdo” & o perpétuo, que para sempre exibe aquele momento
capturado. Segundo o autor, “os assuntos e fatos permanecem em suspensao, petrificados
eternamente, perpétuos se conservados: pegas arqueoldgicas, cuja poeira do tempo
removemos cuidadosamente, na tentativa de descortinarmos as sucessivas camadas que
constituem sua espessura historico-cultural, sua memoria” (Kossoy, 2014, p. 135).

Nao ¢ em vao que os verbos “congelar” ou “eternizar” sejam associados ao ato
fotografico, como se a cdmera, ao capturar uma acao a condenasse a uma rigidez, ja que
durante muito tempo a exibira da mesma maneira, enquanto a materialidade fotografica
durar?*. Para Susan Sontag, a proximidade entre morte e fotografia parece vir justamente
dessa capacidade da segunda em evidenciar a passagem do tempo a partir do registro
inalteravel do passado. Assim, para ela, a fotografia ¢ um atestado de nossa mortalidade,
visto que “as fotos mostram as pessoas incontestavelmente presentes num lugar e numa
época especifica de suas vidas; agrupam pessoas € coisas que, um instante depois, se
dispersaram, mudaram, seguiram o curso de seus destinos independentes” (Sontag, 2004,
p. 44).

Em funcdo dessa possibilidade de a fotografia apresentar um tempo que pode nao
mais existir, as fotografias desempenham um papel importante na elaboragdo do luto.
Sobre isso, Audrey Linkman (2011) explica que a medida que o processo de luto deixa de
ser um fendmeno publico para se tornar uma questdo privada, a partir do século XX, as
fotografias assumem uma fun¢do antes destinada aos timulos, ou seja, se tornam um lugar
de rememoragao da pessoa que partiu, bem como uma tentativa de comunicagao para com
ela; a morte passa a ser “um evento associado com a revisao e reapreciagdo dos nimeros
sempre crescentes de fotografias existentes, tiradas durante a vida do falecido” (Linkman,

2011, p. 148, traducio nossa®).

2+ E importante destacar que a materialidade fotografica, seja ela um negativo, uma foto impressa ou
fotografia digital, ndo ¢ tdo durdvel quanto o senso comum costuma acreditar. Conforme nos lembra Didi-
Huberman (2018) ndo podemos falar de imagens sem falar de cinzas: “Nds sabemos bem que cada
memoria é sempre ameagada pelo esquecimento, cada tesouro é ameacado pelo saque, cada tumba é
ameacada pela profanacao. Por esse motivo, cada vez que abrimos um livro — pouco importa se o
Génesis ou os 120 dias de Sodoma —, teriamos talvez que reservar alguns segundos para refletir sobre as
condi¢des que tornaram possivel o simples milagre de que esse texto esteja aqui, diante de nos, que tenha
chegado até nos. Tantos livros e bibliotecas foram queimados. E da mesma forma, cada vez que
colocamos nosso olhar sobre uma imagem, deveriamos pensar nas condi¢des que impediram sua
destruicio, seu desaparecimento. E tdo facil, tem sido tdo recorrente, em qualquer época, destruir as
imagens (Didi-Huberman, 2018, p. 34).

25 Do original: “[...] an event associated with the review and reappraisal of the ever growing numbers of
existing photographs taken during the deceased’s lifetime”.

62



Se pensarmos em concordancia com Sigmund Freud (2013) e entendermos o luto
como o processo no qual ha a perda de interesse por tudo que pertence ao mundo externo,
tudo aquilo que ndo auxilia a pessoa a recordar o morto, as imagens, em C est loin Bagdad
[fotogramas] auxiliam a poeta a estar em prolongado contato com a amiga falecida,
atuando no preenchimento do vazio deixado pela morte de Brégaint. Segundo Georges
Didi-Huberman (1998), essa necessidade da humanidade de preencher a auséncia dos
rostos que nao estdo mais presentes existe desde a pré-historia. Para ele, comparando a
forma como nos relacionamos com as imagens hoje com os diferentes rituais realizados
com os cranios dos mortos pelos povos para preservar a memoria dos que partiram,
podemos observar que existe na historia uma

maneira sistematica como o rosto ausente volta, de um modo ou de
outro — mas sempre de maneira visual — ao lugar que de quem o
enfeita para melhor apresentd-lo. Investigar um lugar para a perda do

rosto nada mais é do que arranjar um lugar para que essa auséncia se
torne eficaz (Didi-Huberman, 1998, p. 76).

Ainda de acordo com Didi-Huberman, a utilizagdo dessas imagens na rememoracao dos
mortos ndo serve apenas para representar aqueles que ja partiram, mas “o que os retratos
fariam, depois de tudo, seria apenas poetizar — isto €, produzir — uma tensdao sem
recurso entre a representagao dos rostos e a dificil gestdo de sua perda” (Didi-Huberman,
1998, p. 62).

Ainda nessa perspectiva, cabe retomar o classico livito 4 camara clara
(2018[1980]), no qual Roland Barthes busca uma esséncia da fotografia®®, a partir de
fotografias que despertam interesse pessoal nele. A principal motivacao para a escrita da
obra ¢ o falecimento de sua mae e o processo de luto pelo qual o autor passa. Embora essa
obra tenha recebido muitas criticas, principalmente no que diz respeito ao conceito do
“isso-foi 7, a reflexdo do autor francés aponta para questdes importantes em relacio as
imagens fotograficas: a capacidade da fotografia de nos conectar com outras
possibilidades de interpretagado, a elaboragdo do passado a partir das fotos e a importancia
das fotografias na constituigdo de um imagindrio cultural e, especialmente, de um

repertorio pessoal e emocional.

26 Muito criticado por tedricos posteriores, Barthes recusa a fotografia como uma linguagem formal. Para
ele, a especificidade da fotografia ndo est4 na sua linguagem, mas na dialética entre o sujeito olhado (do
campo do spectrum) e sujeito que olha (spectator).

27O conceito de isso-foi diz respeito ao entendimento que Barthes tem de que h4 algo do referente que se
mantém na fotografia: “isso que vejo encontrou-se 14, nesse lugar que se estende entre o infinito e o
sujeito (operator ou spectator); ele esteve 14, e todavia de subito foi separado; ele esteve absolutamente,
irrecusavelmente presente” (Barthes, 2018, p. 68).
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Muitas das reflexdes propostas no livro partem de uma foto especifica, a qual ele
nomeia “Foto do Jardim de Inverno”. A fotografia ndo est4, contudo, reproduzida no livro:
“Nao posso mostrar a Foto do Jardim de inverno. Ela existe apenas para mim. Para vocés,
nao seria nada além de uma foto indiferente, uma das mil manifestagdes do ‘qualquer’
(Barthes, 2018, p. 65). Para o autor, aquilo que desperta seu interesse, que o fere € o
comove em relagdo a essa fotografia (seu punctum?®), diz respeito somente a ele, portanto,
ndo interessaria aos demais. Em C’est loin Bagdad [fotogramas] encontramos a
subversdo desse raciocinio: aqui, as fotografias sio reproduzidas®’, ainda que o punctum
delas nao seja compartilhado com os leitores, a vida da Brégaint ¢ mostrada a eles, como
uma forma de celebra-la e de transformar a dor pela perda da amiga em poesia,
compartilhando-a com os demais. Embora os processos sejam distintos, ha algo de
barthesiano na expressdo poética de Danziger, visto que as imagens interessam a poeta
especialmente por seu valor emocional e subjetivo.

Outro aspecto importante no que diz respeito as imagens e ao luto, ¢ o lugar que
as redes sociais ocupam nessa relagao. No poema de Danziger, percebemos que sao as

postagens no Facebook da amiga que iniciam o processo de rememoragao:

Certos dias

os algoritmos
que nos governam
fazem surgir

S€u nome

Visito seu perfil —
novos abaixo-assinados
tantas causas

urgentes
aguardam sua assinatura
que ndo esta

Recuo ao nosso tempo em comum — (Danziger, 2018, p. 16)

Além disso, todas as fotografias utilizadas na obra também pertencem a pagina

online de Valérie Brégaint, conforme ¢ informado em nota final do livro. Linkman reflete

28 Barthes opde o punctum ao studium. O Gltimo seria a dimensdo cultural da fotografia, teria como
fungdes informar, representar, surpreender, fazer, significar e/ou dar vontade. Ja o punctum ¢ a dimensao
emotiva da fotografia, detalhe pelo qual a imagem fere o espectador.

2 No livro, ha a presenga das fotografias de Brégaint, mas ndo ha fotogramas retirados do filme C'est loin
Bagdad. Desse modo, hé ainda um paralelo sendo estabelecido entre a falta do filme e a morte da amiga.
De modo similar, Barthes parece enfatizar, no gesto de nao reprodugao da "Foto do jardim de inverno", a
auséncia de sua mie.
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que “enquanto anteriormente o funeral representava o contato final com os mortos, a
internet agora oferece vias continuas de comunicaciao” (Linkman, 2011, p. 150, traducao
nossa’’). Isso possibilita que mesmo alguém distante fisicamente possa voltar as
postagens e fotografias do falecido e rememorar sua vida, ainda que ndo tenha acesso aos
itens e acervos pessoais da pessoa que partiu. A propria Danziger, na descri¢ao do livro

em seu site, reflete sobre o impacto das redes sociais na elaboragao do luto:

As redes sociais alteraram a forma com que trabalhamos as perdas e o
luto? De forma profunda, ndo sei, mas é certo que oferecem um meio
novo. Os perfis sdo pequenos condensados de vida que ficam 14, em
suspenso. Nao para sempre, ¢ certo, mas até que a tecnologia se torne
obsoleta ou que a plataforma se esvazie definitivamente, porque
teremos todos migrado para outras estratosferas digitais, deixando para
tras escombros de imagens e informagdes (Danziger, 2018, online).

Ao transpor as fotografias do ambito da rede social para o livro, Danziger parece opor a
efemeridade da lembranca no ambiente virtual & permanéncia do objeto livro. O “pequeno
condensado de vida” que antes pertencia apenas ao Facebook agora se encontra
disponivel junto ao poema, em um lugar cuja significacao e relagdo estabelecida ¢ de uma
ordem diferente, uma vez que pertence ao campo artistico. Esse gesto expressa ainda uma
forma de resisténcia aquilo que Fontcuberta (2010a) chama de “desmaterializa¢do’: se na
fotografia analdgica tinhamos uma superficie tocavel como o papel e, portanto, as fotos
ocupavam albuns, molduras ou gavetas, na fotografia digital, a superficie ¢ a tela e, desse
modo, “a impressdo da imagem sobre um suporte fisico ja ndo ¢ imprescindivel para que
a imagem exista; a foto digital, portanto, ¢ uma imagem sem lugar ¢ sem origem,
desterritorializada, ndo tem lugar porque esta em toda parte” (Fontcuberta, 2010b, p.65).

Na nona parte do poema, que o encerra, a poeta reflete sobre a materializagdo do

luto no livro:

9

Escrevo pela década
incompleta
pela festa
de cinquenta anos
que nao houve

nunca houve festa aqui
o que houve foi

30 Do original: “Whereas previously the funeral represented the final contact with the deceased, the
Internet now offers continuing avenues of communication.”
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a galope cavalos
e seu filme

disperso

em fotogramas

encriptados

em nossas redes

de rumores (Danziger, 2018, p. 27).

Assim, ndo interessa o fato de C’est loin Bagdad jamais ter sido langado e nao ter
alcancgado repercussdo. Da mesma maneira que escolhe compartilhar as fotografias como
forma de divulgar ao mundo a vida de Brégaint, ao utilizar o filme como eixo central de
seu livro, Danziger da visibilidade a historia e ao trabalho da cineasta, reposicionando,
inclusive, a importancia social que a artista tem, proporcionando a ela postumamente o
reconhecimento que nunca teve em vida. Dessa forma, a poeta propde a materialidade do
livro como local de rememoragao da amiga falecida, terreno fértil para lidar com seus
proprios processos de luto, bem como espago de reposicionamento das imagens, tanto
daquelas que estavam nas redes sociais destinadas a se tornarem obsoletas quanto aquelas
pertencentes ao filme que, agora, tem novo alcance — ndo de espectadores, mas de
leitores que tém a oportunidade de pensar e criar novas narrativas a partir das reflexdes
liricas de C'’est loin Bagdad [fotogramas].

Em “Blind light”, o processo parece ser o oposto: ndo ¢ o poema que redimensiona
o filme de Godard, mas o filme que possibilita a poeta que pense sobre a poesia, gerando
reflexdes sobre seus usos, sua composi¢do, suas aproximagdes com outros géneros. E
através da intermidialidade que Garcia busca a compreensdo de seus proprios processos
e praticas enquanto poeta, comparando-os e aproximando-os de outros artistas. Sua poesia
esta, constantemente, testando os limites do poético. Nesse sentido, ¢ importante retomar
o nome do livro no qual o poema “Blind light” se insere, Um teste de resistores, bem
como os vocabulos “teste, ensaio”, que aparecem repetidamente no poema “O poema no
tubo de ensaio” de parque das ruinas. Sobre esse uso, Frias reflete:

7

A palavra “teste” ¢ sem divida uma das mais importantes do livro, mas
a verdade é que, para além de propiciar a retomada de referéncias
cruciais para Marilia Garcia como as de Charles Bernstein ou
Emmanuel Hocquard, com os seus testes de poesia ¢ de soliddo, ha
através dela (da palavra “teste”) a revelagdo de uma arte poética em
dialogo com a critica e a teoria (“serd que um poema pode ser tao critico
como o ensaio?”’; “se eu pudesse usar como subtitulo para o poema/ a
palavra ‘ensaios’/ poderia lé-lo como um livro de ensaios?”), que ndo
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deixa de ser uma arte poética em didlogo com o mundo: ensaiar uma
“leitura do mundo”, 1é-se em versos sobre Montaigne ¢ Hocquard”
(Frias, 2018, p. 92).

Tendo a palavra “ensaio” essa dupla conotacdo, de teste/tentativa e de um género
académico e literario, acreditamos que Garcia executa os dois: mede os limites da
linguagem, seja ela poética ou visual — fotografica e cinematografica — através de um
procedimento que se aproxima muito da pesquisa académica, utilizando inclusive de
praticas que sdo proprias da critica e da teoria literaria, como as referéncias constantes a
tedricos, as comparacdes entre poetas e artistas e a reflexdo sobre a escrita poética.

Ao enfatizarmos essas diferengas, ndo queremos dizer que para Danziger o poema
seja transparente, que nao haja reflexao sobre a composicao poética em sua lirica, afinal,
como vimos em “C’est loin Bagdad”, a poeta mobiliza uma discussdo sobre os motivos
pelos quais escreve e sobre a func¢ao da poesia, “escrevo pela década/ incompleta”. Vimos
também, no subcapitulo anterior, Danziger explicitar nos poemas os mecanismos pelos
quais ressignifica a linguagem jornalistica na linguagem lirica, outro exemplo da
autorreflexdo em sua poética. Em C’est loin Bagdad [fotogramas], contudo, as imagens
tecem a trama que entrelaca vida e morte, ficgdo e realidade. Como pecgas fundamentais
para lidar com a morte de alguém querido, elas preenchem o presente como lembretes
constantes de um passado impreciso e distante.

De modo similar, enfatizar os testes de Garcia a respeito da linguagem ndo anula
a subjetividade que esta presente em “Blind light”. Esse poema, como muitos outros de
Garcia, tem uma perspectiva bastante pessoal e traz o eu da poeta de forma intensa. Em
diferentes momentos, ao longo das 24 partes do poema, had relatos pessoais das
experiéncias de Garcia: sua mudanga para S3o Paulo, sua experiéncia com a escrita e
publicacdo de livros anteriores, didlogos que teve em eventos, encontros de escritores,
entre outras cenas de sua vida que decide compartilhar com o leitor. Todas essas vivéncias,
contudo, parecem convergir para a discussao acerca da composi¢ao poética e da recepgao
do poema na contemporaneidade, os processos da escrita e seus paralelos com outras
artes.

Essa diferenga entre as poetas ¢ reforcada pela interlocucao que ¢ estabelecida em
cada um dos poemas. Em “C’est loin Bagdad”, o “vocé€” escolhido por Danziger revela o
didlogo com a amiga morta, € a ela que a poeta se dirige, como se 0 poema pudesse ser o
lugar para concretizar as conversas que nunca teve com Brégaint: “recuo ao nosso tempo

em comum” (Danziger, 2018, p. 16). Em “Blind light”, como vimos, Garcia utiliza das
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metalepses como recurso para trazer o leitor para o texto, entdo embora nao haja um
interlocutor explicito nesse poema, os dialogos com eles sdo trazidos ao texto através dos
relatos de perguntas que esses fizeram a ela em momentos anteriores. Em ambos os
poemas, entretanto, o didlogo que vai ser mais pujante ¢ aquele que € estabelecido com
os filmes, afinal, ¢ a partir deles que as reflexdes, em Danziger sobre a morte e o luto, em
Garcia sobre a propria poesia, ocorrem.

E em fungio desses objetivos tdo diferentes para a utilizagdo das imagens que
mais uma disting@o entre os poemas se apresenta. No poema de Garcia, vimos que ha a
¢écfrase de Pierrot le fou: como a poeta tem a intengdo de discutir aspectos técnicos do
filme relativos a montagem, ¢ essencial que ela situe o leitor nas caracteristicas que deseja
enfatizar, mesmo que facilmente se tenha acesso ao filme do Godard. J4 em “C’est loin
Bagdad”, observamos que mesmo que o filme nao esteja acessivel, Danziger opta por ndo
descrevé-lo ao leitor. Essa decisdo torna o plano narrativo do poema mais verossimil,
afinal, em diferentes momentos a poeta deixa subentendido que nao lembra do filme com
detalhes, ha, ao longo dos versos, a sugestdo da distdncia, da memoria desarticulada;
sendo assim, um eu que fosse capaz de descrever e detalhar esse filme, ndo soaria crivel.

Apesar disso, Danziger escolhe fazer, nesse livro, uma combinacdo de midias;
inclui imagens tanto no comec¢o como no fim do livro. Essa inser¢ao parece atender ao
objetivo de preencher as lacunas da memoria que sdo reconhecidas pela poeta. As imagens
ndo atuam aqui como evidéncia ou prova de algo que aconteceu, como memorias eficazes
dos tempos remotos; pelo contrario, sdo vestigios borrados do passado que somente
adquirem sentido quando organizadas poeticamente, quando elaboradas e reposicionadas
pela poeta. Nao €, portanto, em vao, o fato de o titulo do livro repetir o nome do filme,
porém utilizando a variagdo “[fotogramas]’: esses se diferenciam de fotografias por
serem frames de um video e, reproduzidos juntos, logo, os fragmentos somente adquirem
significado a partir da relagdo com os demais e da reproducdo adequada deles. Na secao
1.1, chamamos aten¢do para o fato de Danziger ndo inserir em seu poema as imagens que
menciona, em uma posi¢ao contraria a efusao de imagens encontrada na esfera do jornal.
Aqui, o movimento ¢ oposto: ha escassez nas imagens, a poeta esta distante do filme e a
amiga ja ndo estd mais presente. Encontramos, assim, a perspectiva didi-hubermaniana
que apontamos, a tentativa de achar um lugar para poetizar essa auséncia, especialmente
para aquelas fotos que poderiam se perder no fluxo das redes sociais.

J4a em “Blind light” ndo h4 combinagdo de midias, procedimento que depois viria

a ser importante, em parque das ruinas (2018), visto que, conforme discutido na se¢ao
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anterior, nessa obra ¢ importante para a poeta apontar a repeticdo do cotidiano, a
banalidade e a exaustdo dos procedimentos e, por isso, a materialidade das imagens
contribui para a construcdo do infraordinadrio proposta por ela. No poema “Blind light”,
a poeta estd “testando”, propondo perguntas sobre as proximidades da linguagem
cinematografica com a linguagem poética. E possivel fazer o que se faz no cinema, no
poema? No que cinema e poema se aproximam? Optar, assim, por ndo utilizar as imagens
do proprio filme, possibilita a poeta que explore os limites da linguagem verbal, que tente
repetir os procedimentos cinematograficos na esfera do poema e, nesse sentido, as

referéncias intermididticas sdo essenciais para que Garcia concretize suas investigagoes.

[Testar a poesia]

Ao longo das andlises propostas neste capitulo, vimos que a poesia de Leila
Danziger e a de Marilia Garcia se apresentam como locais férteis para a reflexdo acerca
dos procedimentos poéticos e imagéticos. Com o proposito de entender qual a
compreensao sobre a poesia que, em processo autorreflexivo, estava presente nos poemas
das duas poetas, investigamos, em 1.1, a leitura do cotidiano através das fotografias como
matéria de poesia e, em 1.2, a proposi¢do do poema como lugar de discussdo e
interpretacdo da linguagem cinematografica.

Em Leila Danziger, foi possivel depreender que, apesar de todos os processos
intermididticos presentes em sua poética, o poema ainda parece estar colocado como
elemento central, de maior importancia. Vimos, em “Fato bruto”, a colocagdo da
linguagem poética como instancia capaz de ressignificar as imagens jornalisticas que, por
principio do préprio meio, sdo facilmente ignoradas e esquecidas. No poema, contudo,
essas imagens se tornariam perenes, ja que estabelecem outro tipo de relagao com o leitor,
uma de que independeria da insensibilizagdo ocasionada pelo cotidiano. O poema seria
responsavel por “salvar” as imagens, colocando-as em contexto poético. De modo similar,
em “C’est loin Bagdad”, vimos o poema como responsavel por reposicionar um filme que
nao teve repercussao publica, que ndo foi publicizado e que, agora, tem a oportunidade
de chegar ao publico pela primeira vez. Assim, mais uma vez, a compreensao do poema

como uma instancia redentora pode ser inferida nessa leitura.
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Na poesia de Garcia, em seu turno, poesia e outras midias parecem ocupar um
lugar mais igualitdrio, ndo encontramos a tematiza¢do da poesia como um horizonte de
ressignificagdo de outras linguagens e meios. Apesar de em “parque das ruinas” haver
uma énfase naquilo que as imagens ndo sdo capazes de capturar, a escrita ndo aparece
como solucao definitiva para a apreensdo da realidade, mas, em forma de pergunta, a
poeta pondera se o poema teria, afinal, alguma funcdo diferente daquela cumprida pelas
imagens. Em “Blind light”, esse exercicio comparativo entre poema e imagem parece se
tornar ainda mais evidente. Nesse poema, como vimos, Garcia esta identificando
elementos da linguagem cinematografica e tentando encontrar seus correspondentes na
linguagem poética. O poema € o local no qual processos filmicos serao problematizados,
texto verbal atua como critica do filme, local para pensa-lo e elabora-lo. O objetivo dessa
reflexdo ndo ¢, todavia, simplesmente comentar o filme ou resenhéa-lo, mas sim propor
exercicios reflexivos sobre a sua linguagem e testar, até que ponto, essas linguagens
podem ser compartilhadas entre as duas midias.

Nas duas poetas, entdo, vimos a utiliza¢ao da intermidialidade como ferramenta
para pensar a propria poesia. Embora tenhamos encontrados raciocinios diferentes — em
Danziger, o poema assume uma aura poética que o coloca em posi¢ao superior as demais
midias, em Garcia todas as midias estariam em posicdo mais igualitdria —, as duas
poéticas desenvolvem aquilo apontado por Pucheu (2014): a poesia pensando a propria
poesia, repensando a si mesma, identificando e testando seus limites. Esses testes se dao,
em ambas as liricas, a partir da aproximagdo com o visual, a intermidialidade ¢ a

ferramenta que permite que a autorreflexao se desenvolva.
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2 As imagens na apreensio do tempo

Em 2006, na aula inaugural do curso de Filosofia Teorética da Faculdade de
Veneza, Giorgio Agamben propunha algumas defini¢des para ser contempordneo, que
posteriormente seriam publicadas no livro O que é o contempordneo e outros ensaios
(2009). Nesse texto, o filosofo italiano vai chamar atengdo especialmente para a relagao
que o artista e/ou pensador contemporaneo estabelece com o seu tempo, como o enxerga,
o assimila e o interpela. Para Agamben, entdo, a contemporaneidade ¢ “uma singular
relagdo com o proprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias;
mais precisamente, essa ¢ a relagdo com o tempo que a este adere através de uma
dissocia¢do e um anacronismo” (Agamben, 2009, p. 59). Isso ndo significa, esta claro,
que o poeta contemporaneo sera aquele que tematizara e abordara o tempo presente em
uma tentativa de apreendé-lo, mas que sera capaz de estabelecer relagdes com a historia,

segundo ele:

[o contemporaneo] € também aquele que, dividindo e interpolando o
tempo, esta a altura de transforma-lo e de colocé-lo em relagcdo com os
outros tempos, de nele ler de modo inédito a histéria, de ‘cita-la’
segundo uma necessidade que ndo provém de maneira nenhuma do seu
arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder
(Agamben, 2009, p. 72).

Certamente, a preocupacdo com a compreensdo do tempo presente, da historia e
do passado ndo ¢ uma caracteristica apenas da poesia produzida no século XXI — como
Agamben destaca, o tempo € sempre contemporaneo para aqueles que nele vivem. Nos
interessa, no entanto, esse recorte, a partir das poéticas escolhidas para o desenvolvimento
do presente trabalho. Neste capitulo, esperamos, sobretudo, identificar como as imagens
contribuem na elabora¢do e apreensdo do tempo, presente e passado, que esta sendo
construida por Leila Danziger e Marilia Garcia. Além disso, buscamos entender como as
imagens sao evocadas e trazidas aos poemas quando eles discutem a passagem do tempo,

as lembrangas, os deslocamentos imaginados e reais.
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2.1 “Como ver o instante passando”: um olhar para o tempo presente

A presente secdo busca investigar como Marilia Garcia e Leila Danziger abordam
as questdes relativas ao presente, a rotina e ao cotidiano, bem como entender de que
maneiras as imagens contribuem na apreensdo do hoje e do agora proposta pelas duas
liricas. Sendo assim, em Leila Danziger, refletiremos sobre a impermanéncia, a
efemeridade e a entropia, a partir principalmente da referéncia ao artista Robert Smithson
no poema de mesmo nome e, em Marilia Garcia, veremos o deslocamento, a apreensdo
do instante e a presentificagao conforme colocadas nos poemas “Classifica¢do da secura”
e “pelos grandes bulevares”.

Toda obra de Leila Danziger, poética e artistica, perpassa a temadtica da
impermanéncia e da efemeridade das coisas. Luiz Claudio da Costa, a respeito da
exposi¢ao Todos os nomes da melancolia, posteriormente publicada como livro em 2012,
comenta: “Debret, Tarsila, balangandas, cadernetas, jornais, loucas, livros, fotografias,
jornais — todos submetidos a impermanéncia imperiosa do tempo” (Costa, 2012, p. 71),
fazendo referéncia a poética sobre a fragilidade da qual Danziger se utiliza. A imagem
abaixo, pertencente a série Leituras da melancolia, posteriormente utilizada como capa
do livro Trés ensaios de fala (2012), aponta para essa conversa entre permanéncia e

impermanéncia.

Figura 6 — “Os que vivem a beira da dissolucao”
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Fonte: Leila Danziger, 2012. Site da artista. Disponivel em: https://www.leiladanziger.net/

A obra “Os que vivem a beira da dissolucao” utiliza objetos esquecidos, se
constituindo principalmente de borrachas escolares, artefatos que por remeterem a
infancia sugerem uma leitura relativa a passagem do tempo. H4 algo de polissémico,
entretanto, na imagem das borrachas sujas que contrastam com o fundo branco: a0 mesmo
tempo em que indicam certa efemeridade, essas borrachas sdo também representativas
daquilo que fica apesar do tempo, sobreviventes, ainda que em um canto qualquer. Talvez
por isso o titulo da obra seja “Os que vivem a beira da dissolu¢ao”, remetendo a essa
dicotomia entre ser quase apagado — caracteristicas das borrachas que, ao apagarem a
escrita a lapis, apagam a si mesmas —, mas perdurar apesar do passar dos anos, compondo
agora uma obra de arte.

No poema “Robert Smithson”, de Trés ensaios de fala (2012), ha uma série de
reflexdes sobre o fazer fotografico e seus usos culturais e artisticos, a partir das referéncias
ao artista Robert Smithson, que se entrecruzam com as referéncias acerca do proprio
processo artistico de Danziger. O poema, desde seu titulo, coloca em evidéncia um local
de dialogo: nele encontramos o nome do artista e fotografo norte-americano, conhecido
pelo seu trabalho com land art, tipo de arte que utiliza a natureza enquanto cenario ou
enquanto material para elaboracao artistica. A produgao de Smithson vai, constantemente,
mobilizar a reflexdo sobre o tempo, através, especialmente, da irreversibilidade da
matéria (entropia), conforme veremos a seguir.

Em Marilia Garcia, a discussao sobre o tempo ¢ as formas de apreendé-lo também
se da se forma visual e a poeta utiliza de um Iéxico fotografico/cinematografico para
elaborar sua reflexdo. Em sua lirica, ha uma busca por dispositivos que sejam capazes de
fazer a mediacdo do instante — para além de registra-lo, esses dispositivos auxiliariam
também na leitura do hoje € na compreensao do momento vivido. No poema “parque das
ruinas”, Garcia explicita uma pergunta que parece ser norteadora de toda sua poética:
“seria possivel furar o presente/ com o olho da cAmera?” (Garcia, 2018, p. 37). Essa busca
pelos dispositivos que mediam a leitura do agora, da rotina e do cotidiano est4 presente
desde o primeiro livro de Marilia Garcia, 20 poemas para o seu walkman (2007), cujo

titulo j& evidencia um dispositivo sonoro. Para Joana Frias, a poética desse livro

instaura de imediato um regime distinto de relagdo com a matéria
verbal, ao substituir o acto de leitura por um acto de audigdo, por um
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lado, e ao converter a imobilidade do leitor que se deixa transportar
gracas a deslocagdo do eléctrico na mobilidade do ouvinte que,
explorando o seu literal estatuto de walkman ou walkwoman, pratica

uma espécie de flanerie contemporanea (Frias, 2015, p. 146).

A presenca da oralidade?!, assim, vai ser um elemento central nos poemas desse

livro, na maneira como a poeta enxerga o tempo presente. Apesar disso, o visual ¢ também

um componente importante na mediagao entre o eu e a percepcao do tempo, como

podemos observar abaixo no poema “Classificagdo da secura”:

L.
agora ja € quase amanha mas queria
dizer apenas que € muito
tarde: acrescentar quatro horas ao relogio
indica que ja € depois. 14 é sempre
depois. parecia um nome
italiano com aquele som ecoando ¢ a
resposta em outra lingua mostrava
a cor das linhas no mapa, “¢ lilas”, para
nao dizer algo preciso
para ndo terminar: com ela
saio cedo todos os dias. fico de
vez em quando escondido
no porto. tomarei
o transmediterrdneo e comerei
calgots,

até chegar o instante antes
do instante, momento em que vé€ o relogio
e diz: ndo. ja conhece todos os erros
do sistema e a retina derretendo
sempre que levanta

para sair dali.

(precisdo ¢ o retangulo do degrau
inferior.)

1I.
alguém que ndo consegue se mover
e uma semana de vozes cortadas, deve

31 E importante observar, conforme refletiu Celia Pedrosa (2010) que “a referéncia a oralidade nio

carrega, de nenhum modo, nostalgia de um valor comunitario pré-industrial, nem tampouco de um valor
messidnico-pedagogico caracteristicamente burgués, como em algumas manifestagdes da poesia moderna
e mesmo contemporanea. Nela o enderegamento tem como suporte agora uma voz que reproduz a escrita
tipografica, e se quer reproduzida por sua vez numa proétese técnica da boca e do ouvido. A oralidade se

mostra, nesse caso, um dado duplice, ndo s6 porque integra corporeidade e tecnologia, mas por
representar um empenho de comunicabilidade e compartilhamento que implica, por um lado, uma
recepgao isolada, individualizada e individualista, e, por outro, uma reprodutibilidade potencialmente

ampla, global, erratica” (Pedrosa, 2010, p. 36).
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se acostumar aos movimentos em camera
lenta, a descida pela escada em
espiral:

recorta os sons de cada
quarto € apaga as perguntas que
mais detesta responder. como aquela
noite no Onibus, ruidos do radio e
pedacos de frases atiradas,
sempre girando as horas.

ver a paisagem

sem ela e precisar o tamanho da auséncia
com poucos dados — sabe que as baleares ficam
do outro lado do mar, que custa chegar
anos depois e dizer. ergue os olhos para
fixar o que tem ali e ndo perder
de vista a secura (Garcia, 2007, p. 46-47).

A primeira parte do poema traz reflexdes sobre o hordrio em diferentes lugares
geograficos, sugerindo que a poeta esta comparando a percep¢ao do tempo em dois paises
distintos: “acrescentar quatro horas ao relogio/ indica que ja ¢ depois. /d € sempre/ depois”
(grifo nosso). O “18” ao qual Garcia se refere parece ser o espaco estrangeiro, cerne deste
poema. A observacao sobre as diferengas de fuso-horario revela a preocupagdo da poeta
com os modos de apreensdo do tempo através do lugar, especialmente ligada ao transito
e a viagem. Conforme Pedrosa, neste livro h4 a consolidagdao de uma forma de movimento
na lirica de Garcia “para em que tudo se desloca incessantemente, em viagem e em torno
da ideia de viagem — lida, lembrada, planejada, sonhada, e assim mesmo também vivida
em ato” (Pedrosa, 2010, p. 37). E nesse sentido que a percepgao do horario através da
comparagdo “/d é sempre depois” se torna significativa aqui, visto que a referéncia ao
lugar de origem ainda ¢ importante para a compreensao do lugar atual.

O convivio entre o sonoro € o visual estd bastante marcado ja nessa primeira parte
do poema. A importancia do olhar para a percep¢ao do tempo fica evidente ao longo dos
versos: “momento em que vé o reldgio”, “a retina derretendo” (grifos nossos). E através
do olhar que a poeta reconhece o espago e, por conseguinte, atribui sentido ao modo como
o tempo transcorre nele. O som ¢ também elemento importante aqui: “parecia um nome/
italiano com aquele som ecoando e a/ resposta em outra lingua mostrava/ a cor das linhas
no mapa, ‘¢ lilas’, para/ ndo dizer algo preciso” (grifo nosso). Nesses versos, contudo, a

audicdo ¢ aquilo que conduz a poeta ao visual, a cor das linhas no mapa, ou seja, a

representacao cartografica do lugar que a poeta elabora.
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Ja no poema “Robert Smithson”, de Danziger, a referéncia ao visual se constitui
de maneira diferente. Nele, ndo ¢ exatamente o 1éxico imagético que ¢ mobilizado, mas
ha referéncias intermidiaticas a obras especificas do artista norte-americano Robert
Smithson: The monuments of Passaic (1967), produzida em Nova Jersey e Spiral Jetty
(1970) no Great Salt Lake em Utah. As referéncias a essas obras estdo intercaladas, ao
longo dos versos, com alusdes a vida e a morte de Smithson, como € possivel ver abaixo,

no poema completo:

1

O Onibus atravessa as ruinas

do que ja nasceu em escombros.

Smithson sobrevoa — em desastre — Amarillo, no Texas.
Por sorte, havia descido do dnibus num suburbio de New Jersey
e identificado: 0 monumento-viaduto, 0 monumento-poga
0 monumento-draga-com-cano-e-pontoes.

De suburbio a suburbio, nada a recordar.

E isso, a0 menos, todos temos em comum

— entropia e nenhum sentido —

sendo imagens de imagens

fotografias compulsivas

e redes de rumores.

2.

Smithson toma o helicoptero para Utah.
No lago de ciclones,

a espiral de basalto ¢ um monstro

que submerge

e ressurge

ao sabor das marés

carregada de detritos em aguas vermelhas
de protoplasmas modernistas.

Pollock esta 14, em vertigem lucida

ele nada no turbilhdo

enquanto Kiefer cata restos

de girassdis queimados

e fosseis de areia do futuro.

Os trés entregues

ao mais intenso

transtorno

dos sentidos (Danziger, 2012, p. 22-23).

Em sua primeira parte, identificamos a obra The monuments of Passaic quando a
poeta se refere a monumentos, nos versos quatro a sete: “Por sorte, havia descido do
onibus num suburbio de New Jersey/ e identificado: o monumento-viaduto, o

monumento-po¢a/ 0 monumento-draga-com-cano-e-pontdes./ De suburbio a suburbio,
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nada a recordar.”. A obra referida retine seis fotografias feitas por Smithson durante uma
visita ao interior de Nova Jersey, Passaic, sua cidade natal. A regido, ainda em
desenvolvimento, possuia uma série de espacos em constru¢do, o que chamou atengao do
artista, de acordo com o que ele relata posteriormente em ensaio intitulado “Um passeio
pelos monumentos de Passaic, Nova Jersey”: “Passaic parece cheia de ‘buracos’,
comparada com a cidade de Nova York, que parece compacta e solida, e esses buracos
em certo sentido sdo os vazios monumentais que definem, sem tentar, os tracos de
memoria de uma série de futuros abandonados” (Smithson, 2012, p. 165). Vemos nas
fotos aquilo a que o poema se refere: o monumento-viaduto, o monumento-poga, o

monumento draga-com-cano-e-pontoes:

Figura 7— The momuments of Passaic

Fonte: Robert Smithson, 1967. The National Museum of Art. Disponivel em: https://holtsmithsonfoundation.org/
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Merece destaque a escolha da palavra “monumento”, tanto na obra de Smithson
quanto no poema de Danziger. Monumentos®? sdo, geralmente, estruturas que foram
criadas para enaltecer a memoria de alguém ou algo, espécie de celebragao a historia de
um acontecimento ou pessoa. Smithson subverte o uso da expressdo: seus monumentos
sdo espacos e construgdes comuns da cidade, uma ponte, um ducto de d4gua, uma caixa de
areia. No sétimo verso do poema, a poeta reflete sobre isso: “De suburbio a subtrbio,
nada a recordar”, enfatizando que, nas fotos de Smithson, nao ha nada de memoravel ou
extraordinario.

Os “monumentos” de Smithson referenciados por Danziger sdo da ordem do
infraordindrio, conceito de Georges Perec e objeto constante de reflexdo na poesia
Garcia. Conforme ja discutimos no capitulo 1, o infraordindrio pertence a categoria do
aleatério, do qualquer, daquilo que ndo foi cooptado pelo sensacionalismo das tragédias
noticiadas nos meios de comunicagdo. Nesse sentido, a meng¢do das fotografias de locais
e construcdes da cidade que passariam despercebidos cotidianamente aproximam a lirica
de Danziger das reflexdes propostas por Garcia, especialmente aquelas elaboradas em
“parque das ruinas”, nas quais, a partir do exercicio fotografico da Pont Marie, vimos um
procedimento similar de trazer para o espago do poema imagens de lugares que, a priori,
nao teriam nada de extraordinario. Naquele momento, observamos que as fotos do “diario
sentimental da pont marie” incluiam o movimento incompleto, o gesto inacabado, tudo
aquilo que pertenceria ao banal e aos pequenos gestos.

Em seu ensaio, Smithson vai deixar sugerido que ¢ o fato de ele estar com uma
camera, que o faz ver as coisas de maneira diferente, trazendo o infraordinario para o
campo de visdo. Ao refletir sobre The monuments of Passaic, ele afirma que ha um tipo
de luz especifica naquela cidade. Ele olha para os lugares de Nova Jersey com atencao
aos detalhes que sdo modificados por essa luz, ja que ela “cinematiza o local”. Mesmo
que o lugar, por si proprio, ndo merecesse registro, o artista, ao se colocar na posi¢do de
fotografo, percebe as nuances da luz e das cores naquele lugar:

O Onibus passou sobre o primeiro monumento. Puxei a campainha e
desci na esquina da Union Avenue e River Drive. O monumento era
uma ponte que ligava o condado de Bergen ao condado de Passaic. A
luz do sol do meio-dia cinematizou o local, transformando a ponte ¢ o

rio em uma imagem superexposta. Fotografar com a minha Instamatic
400 foi como fotografar uma fotografia. O sol tornou-se uma lampada

32 Na segdo 3.2, iremos discutir de forma mais aprofundada a fun¢do dos monumentos na poesia de
Danziger, a partir de poemas do livro Cineldndia.
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monstruosa que projetava uma série de "fotos imoveis", através da
minha /nstamic, em meus olhos (Smithson, 1967, p. 2).

Além disso, ¢ importante para essa discussdo apontar que o tempo do
infraordinario € o do instante. No livro Tentativa de esgotamento de um lugar parisiense
(2016), Perec busca fazer um inventario detalhado de tudo que acontece a cada instante —
que o olho consegue capturar — nos locais eleitos por ele. Segundo o autor, grande parte
do que existe na cidade (no caso de seu livro, Paris) ja foi fotografado e registrado, mas
o que ele busca ¢ “aquilo que em geral nao se nota, o que ndo tem importancia: o que
acontece quando nada acontece, a ndo ser o tempo, as pessoas, 0s carros € as nuvens”
(Perec, 2016, p. 17). Essa descricdo minuciosa de todos os pormenores de um local
distende o tempo, faz com que um instante seja repleto de pequenos detalhes.

Ao retomarmos o poema “Classificagao da secura”, notamos que, embora o termo
infraordindrio nao seja explicitado como em outros poemas de Garcia, a €nfase na
categoria do instante esta presente: “até chegar o instante antes/ do instante/ momento em
que vé o relogio”. A nomenclatura do instante ¢ bastante imprecisa e ndo auxilia a fixar
uma hora determinada, porém, vincula novamente o pensamento de Garcia a uma légica
cinematografica. Embora tenha sido com a fotografia, na esteira da pintura, que a nogao
de instante se desenvolve (Aumont, 1993), ¢ com o cinema que se alteram os dados da
representacdo deste instante, “por um lado, ao permitir a representacdo de um
acontecimento, sem ter de recorrer a tradugdo desse tempo através de um de seus instantes
— por outro lado, ao multiplicar os instantes quaisquer” (Aumont, 1993, p. 234).

O procedimento de distensdo do tempo ¢ importante para Garcia, uma vez que o
associamos ao efeito de camera lenta. Como pontuado por Frias, ha na lirica garciana
“uma intencional estética do ralenti que parece sustentar a absoluta necessidade da
desaceleragdo ritmica das imagens, que assim podem reconfigurar a experiéncia da
temporalidade mediante um procedimento especificamente filmico” (Frias, 2015, p. 134).
O efeito de camera lenta ¢ tao significativo para a poética de Garcia que vai ser, inclusive,
titulo do livro posterior da autora, publicado em 2017.

A técnica de camera lenta ¢ mencionada na segunda parte de “Classifica¢dao da
secura’: “e uma semana de vozes cortadas, deve/ se acostumar aos movimentos em
camera/ lenta,”. Mais uma vez, o que se evidencia ¢ o fato de a adaptacdo ao espago
estrangeiro ser perpassada pelos sons e pela visdo. Assim, 0 modo como as pessoas se
movimentam, alheios a poeta, sdo representados em uma velocidade diferente dos

movimentos feitos por ela, estio em camera lenta e, portanto, também dizem respeito a
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uma reflexdo sobre a percep¢ao do tempo. Como bem nos lembra Frias (2015), a
nomenclatura camera lenta ¢ equivocada, ja que a técnica utilizada para a realizagao desse
movimento ¢ exatamente oposta: para que a reproducdo se dé de forma desacelerada, ¢
preciso que a captura da imagem seja feita em velocidade maior que a normal — se o
convencional ¢ que se capture vinte e quatro frames por segundo, para um video em
camera lenta seriam captados, pelo menos, cento e vinte frames por segundo, dessa
maneira, ao reproduzir mais fragdes do movimento, tem-se a sensagao de que o tempo ¢
retardado. Desse modo, ao assistir um video em camera lenta, conseguimos precisar
detalhes que ndo seriam perceptiveis em uma reproducao normal, vemos o infraordindario,
as inumeras fragdes de um mesmo acontecimento.

No poema, os movimentos sao visualizados em camera lenta porque a forma de
habitar esse novo espaco nao ¢ familiar; a poeta ¢ “alguém que ndo consegue se mover”,
que precisa se adaptar “a descida pela escada em espiral” e, portanto, desacelera a
realidade para apreendé-la. Percebemos, assim, que Garcia I¢€ a realidade como se fosse
um filme, do qual nao ¢ mera observadora, ¢ também diretora, roteirista, montadora e,
para “ver a paisagem”, ela “recorta os sons de cada/ quarto” e “ergue os olhos para/ fixar
o que tem ali”. Na mesma perspectiva, as referéncias ao tempo que sdo feitas ndo sdo
precisas: “quase amanha”, “muito tarde”, “sempre depois”. Os advérbios que definem os
horarios poderiam atuar como marcadores narrativos que auxiliariam a situar o leitor
dentro do tempo do poema; contudo, ndo ha uma contextualizacdo do inicio dos
acontecimentos, dessa forma, eles acabam por enfatizar apenas a sensagdo de
desorientagdo vivenciada no espago estrangeiro.

E importante enfatizar que o instante proposto por Garcia ¢ o instante do
fotograma, como ja discutido no capitulo 1. O que interessa aqui nao € o instante decisivo
de certo tipo de fotografia, mas sim o registro do movimento que se da a partir da captura
de uma sucessao de instantes sequenciais. No entanto, conforme reflete Aumont, o cinema
¢, contraditoriamente, também o dispositivo que vai anular o sentido do instante em prol
do movimento como um todo: “o filme (no sentido material: a pelicula) ¢ uma colecdo de
instantaneos — mas a utilizagdo normal desse filme, a projecdao, anula todos esses
instantaneos, todos esses fotogramas, em prol de uma Unica imagem em movimento”
(Aumont, 2012, p. 234). Ora, se a reproducao normal de um filme anula a individualidade
do instante, a reproducdo em camera lenta ao multiplica-los, cria a ilusdo de que € possivel
ver por mais tempo cada um dos instantes, ampliando a durag@o da acdo e distendendo o

tempo. Nesse sentido, a preferéncia da poeta pelo procedimento de cAmera lenta sugere
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uma tentativa de leitura mais completa ou detalhada do tempo enquanto ela esta em um
local que ndo conhece bem.
No poema “pelos grandes bulevares” do livro Camera lenta (2017), vamos ver a

reiteracdo dessa logica, a partir da reflexdo da poeta sobre o efeito de fast forward:

[do lado de dentro]

o que ela v€ quando fecha
os olhos? linhas sinuosas, um mapa
feito a mao, parece uma pista vista de cima —
os campos cortados ou poderia ser
uma sombra riscando o verde quando passa
14 no alto.

o que ela vé& quando
olha em linha reta tentando
descrever

a garota que conheceu no café?
a transformada de
wavelets ou um peixe-lua-
-circular em uma regido abissal.
ndo ¢ nada abissal
estar nesta superficie,
vocé quis dizer de vidro? esférico?
ou um animal marinho em miniatura:
um polvo de 1 mm?
o cinema ¢ 24 vezes

a verdade por segundo. este segundo
poderia ser 24 vezes a cara dela
quando fecha os olhos e vé.

[de fora]

nao ¢ por falta de repeti¢do, mas nao
encontrava a palavra exata.
o que ela v€ ndo sabe e tudo fica tremido
se fast forward.
agora fecha os olhos para
entender, para ir mais
devagar.
ndo se perde alguém por duas
vezes, era o que achava
mas a essa altura chego no mesmo terminal
duas semanas depois e a cena se
repete.
— vocé estad tendo um problema
de realidade, ele cochichou.
— qual ¢ o desastre desta vez?

o que ela vé€ ao abrir a
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claraboia? ao bater aquela foto da
ponte ou quando 1€
a legenda:
“nos abismos a vida € submetida
ao frio, escuridado, presséo.
oito mil metros de profundidade”
uma montanha
ao contrario (Garcia, 2017, p. 19-20).

Cdmera lenta (2017), desde seu titulo, deixa explicito que o tempo no cinema ¢
uma das questdes centrais para sua composi¢do. Os exercicios de aproximagdes entre
poesia e outras midias ganham destaque nessa obra que procura enfatizar os processos, o
entrelugar e a autorreflexdo. O poema “pelos grandes bulevares” tem como eixo central
sua pergunta de abertura: “o que ela vé€ quando fecha/ os olhos?”. O paradoxo de fechar
os olhos e ver, que percorre o poema, se transforma na segunda parte, quando a pergunta
se torna: “o que ela vé ndo sabe e fica tudo tremido/ se fast forward”. O procedimento de
fast forward ndo é exatamente o oposto de camera lenta, visto que € mais comumente uma
acelera¢do na reprodu¢do e ndo na gravacao, mesmo assim, no poema, atua como seu
contraponto, uma vez que a poeta que antes via os movimentos desacelerados, agora os
enxerga em uma reproduc¢do mais rapida, a ponto de tudo ficar “tremido”. Garcia precisa
desacelerar para observar, “agora fecha os olhos para/ entender, para ir mais/ devagar”.
Outra vez, a realidade que ndo consegue apreender “vocé estd tendo um problema de
realidade” se impoe e, para ser compreendida, passa pelo viés cinematografico: “e a cena
se/ repete”.

Ainda, ¢ relevante observar que as duas partes que compdem o poema “pelos
grandes bulevares” sdo antecedidas por inscri¢des entre colchetes. Essas inscri¢des, “/do
lado de dentro]” e “[de fora]”, remetem aos cabecalhos dos roteiros cinematograficos
que usualmente indicam se a cena a ser gravada € interior ou exterior, assim, as etapas de
pré-producao também sdo trazidas para o universo lirico. Nessa perspectiva, a pergunta
central “o que ela v& quando fecha/ os olhos?” causa estranhamento, porque rompe com
as expectativas iniciais de que o poema seguira os padrdes de um roteiro. Nos roteiros,
descreve-se apenas aquilo que pode ser filmado, ou seja, aquilo que pode ser mostrado
através de imagens. Nao interessa, para esse género textual, saber o que a personagem
pensa ou vé ao fechar os olhos, no roteiro estaria descrita apenas a acao de fechar os olhos.
Essas distin¢des sdo importantes para observarmos que, embora a poética de Garcia tenha

muita afinidade com os géneros cinematograficos, suas produgdes ainda se tratam de
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poemas. A intermidialidade acontece, nos dois poemas selecionados, enquanto referéncia
intermidiatica e ndo enquanto combina¢do de midias, ou seja, em “pelos grandes
bulevares”, bem como em “Classificagdo da secura”, vemos a presenca constante do
didlogo com o cinema, mas n3o encontramos elementos da midia cinematografica
incluidos nas materialidades dos poemas.

Nos versos finais da primeira parte de “pelos grandes bulevares”, 1é-se os
seguintes versos: “o cinema ¢ 24 vezes/ a verdade por segundo”. Nesse poema, a instancia
importante deixa de ser o instante e passa a ser o segundo, uma vez que chama a atencao
de Garcia o fato de, no cinema, cada segundo compreender vinte e quatro registros do
mesmo acontecimento, gerando assim o movimento. Aqui, em oposi¢do aos efeitos de
camera lenta e fast forward, enfatiza-se a importancia da gravagao/reprodu¢ao no tempo
convencional; da subdivisdo do segundo em pequenos fragmentos da mesma agao. Essa
acdo, porém, nao ¢ qualquer agdo, ¢ a reproducdo fragmentada de uma verdade. Merece
destaque a utilizacdo da palavra “verdade”, pois remonta a ideia, tdo presente no senso
comum, de que as cameras mostrariam algo de real, de verdadeiro, seriam capazes de
reproduzir a realidade fidedignamente. Machado (2015) reflete sobre os desdobramentos
desse mito em relagdo a fotografia e podemos aplicar essa reflexdo também a
cinematografia: “A realidade ndo ¢ essa coisa que nos ¢ dada pronta e predestinada,
impressa de forma imutavel nos objetos do mundo: ¢ uma verdade que advém e, como
tal, precisa ser intuida, analisada e produzida” (Machado, 2015, p. 48).

Essa aproximacdo entre os fotogramas e a verdade que ¢ feita por Garcia faz
sentido na medida em que a poeta compreende que cada segundo cinematografico ¢é
composto de instantes aleatérios. Para Machado (2015), a capacidade das cameras de
registrarem o aleatorio, o acaso, aquilo que nao foi planejado, refor¢am esse entendimento
da homologia entre registro imagético e realidade. O autor, afirma, contudo, que para cada
fragmento temporal registrado pelo obturador, ha infinitos outros fragmentos que a
camera ndo captura, portanto, a ideia de que ela registraria a realidade fidedignamente
nao se sustenta, mesmo quando pensamos em um registro em camera lenta, que capturaria
um grande numero de frames de cada acdo. Tal reflexdo parece estar no horizonte do
poema, ja que nos versos seguintes, a poeta afirma: “este segundo/ poderia ser 24 vezes
a cara dela/ quando fecha os olhos e v€.”. Aqui percebemos que embora a imagem mostre
vinte e quatro vezes o rosto de alguém, ela ainda ndo é capaz de responder a pergunta
proposta pela poeta desde o inicio do poema, “o que ela vé quando fecha os olhos?”,

capturando apenas parcialmente o que efetivamente esta acontecendo no tempo recortado
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pelo poema: “a cara dela/ quando fecha os olhos e vé€”, mas ndo o que ela efetivamente
\3

Além disso, ndo deixa de ser relevante o fato de que, ao refletir sobre a relagdo
entre cinema e verdade, a velocidade de gravacao/reproducao que € enfatizada ¢ a de 24
frames por segundo, ou seja, a reprodugcdo normal. Em um escopo no qual o efeito de
camera lenta ¢ aquele que mais perto chega de proporcionar algum entendimento e
sensagao de pertencimento a poeta, em oposi¢ao ao fast forward, que a incapacita de ver
e compreender o momento presente, a reprodugdo normal é aquela associada com o
verdadeiro, com o real, mesmo quando esse “verdadeiro” ndo da conta de revelar as
subcamadas dos acontecimentos.

Em “Classifica¢ao da secura” e “pelos grandes bulevares”, entdo, a preocupagao
com o tempo parece refletir um desencontro com a realidade e com o local no qual se
encontra, manifesta a partir de um léxico cinematografico que indica a necessidade de
desacelerar o instante para entendé-lo, capturar todas as camadas do infraordinario para
melhor compreender o contexto no qual estd inserida. Quando voltamos a “Robert
Smithson”, de Danziger, vemos que a reflexdo sobre o tempo assume outro viés: o
infraordindrio ¢ trazido a tona para refletir sobre a irreversibilidade das coisas
consumidas pelo tempo, ndo € a toa que as ruinas sdo enfatizadas tanto no poema, quanto
na obra do artista norte-americano.

Como vimos em The monuments of Passaic, Smithson se interessava pelos lugares
em constru¢ao, tao similares aquelas ruinas dos espacos que estavam se deteriorando. Em
seu ensaio, ele reflete que existiriam, entdo, dois tipos de ruinas, a ruina romantica, que
mostra os vestigios de prédios e monumentos que ndo existem mais, portanto, apontam
para seu passado historico, tudo que o que o local foi e ja ndo ¢€; e a ruina “ao avesso”,
que sdo os sitios de construcao: estrutura e fundagdo do que vira a ser, portanto, sem
passado ou memoria. No poema, Danziger reflete: “O Onibus atravessa as ruinas/ do que
J& nasceu em escombros.”, remetendo a essa nogdo de “escombros do futuro” colocada
por Smithson.

Ao contrario do registro das “ruinas romanticas” que exercem fascinio pela
captura de um mundo que estd desaparecendo, as “ruinas ao avesso” ndo se apegam
diretamente ao passado, registram o mundo que esta por vir. De acordo com Sontag, o
registro das ruinas romanticas, seria recorrente, porque “O passado mesmo, uma vez que
as mudangas histdricas continuam a se acelerar, transformou-se no mais surreal dos temas

— tornando possivel, como disse Benjamin, ver uma beleza nova no que estd em via de
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desaparecer” (Sontag, 2004, p. 91). Nesse sentido, o trabalho de Smithson parece dar
énfase ao entrelugar do processo e a passagem do tempo e suas consequéncias. Em suas
ruinas ao avesso, encontramos nao o mundo como era antes, tampouco sua nova versao,
mas o meio do caminho entre o passado e o futuro, um presente provisorio, assim como
vimos em Os que vivem a beira da dissolu¢do de Danziger.

No préximo subcapitulo, ao olhar para como as poetas refletem sobre o passado,
aprofundaremos mais a no¢do de ruina associada a historia e 4s memoérias. E importante,
no entanto, para este momento, destacar que, do mesmo modo que as ruinas sdo trazidas
em Smithson e Danziger para refletir sobre a passagem do tempo e sua irreversibilidade,
também encontramos em Marilia Garcia a reflexdo sobre os efeitos do tempo, como
podemos observar no colofao do livro parque das ruinas (2018), no qual ¢ pontuado um
acontecimento importante na histdria da precarizagdo das instituicdes publicas no Brasil,

o incéndio do Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro:

Figura 8§ — Colofao de parque das ruinas

exemplares em polen soft 8og/m? (miolo) e color
plus 240g/m’ (capa) em outubro de 2018, um més
depois do incéndio do Museu Nacional (UFR]),
que aparece nas duas imagens desta pagina;
acima, em litografia de Jean-Baptiste Debret, de
1831, e, abaixo, em foto tirada no dia 03/09/2018.

[27 reimpress&o: out de 2019, 200 ex.]

% parque das ruinas foi impresso com tiragem de 300
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Fonte: Garcia, 2018

As duas imagens que acompanham a descri¢do das condi¢des de impressao do
livro, compdem, de certa forma, um antes e depois do museu, a passagem do prédio para
suas ruinas. A informacao que o incéndio do museu aconteceu apenas um mes antes da
publicacdo do livro confere um estatuto de presentificagdo a obra, uma urgéncia em
retratar os acontecimentos do presente, de fazer parte da historia que estd sendo
construida. Embora os poemas do livro ndo mencionem especificamente o incéndio,
outros acontecimentos sobre a precarizagdo do pais sdo trazidos pela poeta, como a

situacdo da Universidade Estadual do Rio de Janeiro:

naquela época julho de 2016

a UERJ estava no meio da maior crise da sua historia

sem repasses do governo ndo tinha como funcionar
e momentaneamente a universidade estava

com as atividades suspensas

jé& passaram 26 meses daquele dia

e ndo s6 a universidade continua em crise

como o rio de janeiro anda mergulhado em ruina (Garcia, 2018, p. 16)

Nos versos acima, podemos perceber a proximidade dos acontecimentos
retratados com a data de publicagao do livro, o que, mais uma vez, revela essa relagao de
urgéncia com o tempo que, ndo somente a lirica de Garcia, mas toda uma poesia
contemporanea desenvolve.

No colofao, temos duas imagens completamente distintas: quase dois séculos
separam a litografia de Debret da fotografia aérea, de autoria desconhecida, que completa
a pagina. Do mesmo modo, as fotografias inseridas na primeira parte do poema “parque
das ruinas”, também mostram esse desencontro temporal, j4 que enquanto os versos
trazem os acontecimentos recentes da UERJ, as fotos mostram o prédio da universidade
em construgdo, nos anos 70 — o sitio em construg@o da os ares de ruina, de maneira similar

as “ruinas ao avesso” de Smithson:
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Figura 9 —Fotografia inserida em parque das ruinas
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Fonte: Garcia, 2018, p. 17

Esse contraste entre a temporalidade das fotos e a temporalidade dos versos aponta
para uma postura complexa na leitura da histéria sendo feita por Garcia. A foto da “ruina
ao avesso” da UERJ dialoga com o presente no qual a universidade estd em ruinas
simbolicas — sem repasses financeiros, com as atividades suspensas. Dessa maneira,
passado e presente se encontram na fotografia. Ou seja, as imagens da primeira parte de
parque das ruinas nao mostram simplesmente o passado, mas revelam o “presente
reminiscente” (Didi-Huberman, 1998, p. 176) em cada ruina, problematizando a propria
repeticdo da historia. O que fica evidente sdo os efeitos do tempo, tanto os efeitos
materiais — aqui causados pela precarizacdo do patrimdnio publico — quanto os efeitos
simbolicos representados pela suspensao das atividades da UERJ.

Em Danziger, embora os efeitos do tempo sejam constantemente problematizados,
notamos que a deterioragdo que a passagem do tempo ocasiona recebe outra dimensdo a
partir da land art, quando a poeta faz referéncia a obra Spiral Jetty (1970) na segunda
parte de “Robert Smithson”:

Smithson toma o helicoptero para Utah.
No lago de ciclones,

a espiral de basalto ¢ um monstro

que submerge

e ressurge

ao sabor das marés

carregada de detritos em aguas vermelhas
de protoplasmas modernistas.

Spiral Jetty consiste em uma espiral colossal construida com basalto no Great Salt
Lake, em Utah, nos Estados Unidos e, apesar de ela estar deslocada geograficamente, ou

seja, de ndo estar acessivel em um museu ou galeria de arte, foi filmada pelo préprio
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artista durante o seu processo de elaboragdo e, posteriormente, foi amplamente
fotografada por diferentes fotografos e turistas, se tornando mundialmente conhecida.
Hoje ¢ possivel visualiza-la através de ferramentas virtuais, como o Google Maps e o
Google Earth, ja que dada suas vastas propor¢des, as cameras de satélite conseguem
captura-la. Susan Sontag (2004) aponta esse trabalho como um dos exemplos de obra de
arte que existe especificamente para ser fotografada, um tipo de arte que s6 pode existir
depois da fotografia: “por vezes o tamanho [da obra de arte] ¢ tal que ela so pode ser

conhecida mediante uma foto (ou vista de um avido)” (Sontag, 2004, p. 163, grifo nosso).

Figura 10— Spiral Jetty

Fonte: Robert Smithson, 1970. Foto de Gianfranco Gorgoni. ©Holt-Smithson Foundation.

No poema, estdo destacadas as mudangas que a espiral de Smithson sofre ao longo
do tempo. Em alguns periodos do ano, Spiral Jetty fica submersa, “ao sabor das marés”,
em outros periodos, fica avermelhada, em fungdo dos processos quimicos que acontecem
na regido. As modificagdes sofridas em decorréncia da natureza remetem diretamente a
principal caracteristica da land art, a emergéncia de reflexdes sobre o tempo e a
impermanéncia, ja que, como destaca Anelise Tietz, essas obras: “em geral sdao definidas
como obras de arte que propdem reflexdes sobre o espago e o tempo, porque ocorrem em
espacos distintos dos habituais e porque sdo efémeros e/ou experimentam a passagem do
tempo” (Tietz, 2019, p. 59).

Para James Lingwood, porém, o objetivo de Smithson com Spiral Jetty nao era
apenas observar o tempo e produzir reflexdo sobre ele, mas, em certa medida reproduzi-

lo, imita-lo. Esse tempo mobilizado por Smithson, seria um “tempo geoldgico™:
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O interesse de Smithson pelo “tempo geoldgico” evoca os extractos de
tempo que o grande historiador francés Fernand Braudel descreveu
como coexistindo no presente. Braudel articulou trés modos temporais
diferentes: o tempo do individuo, a que chamou “tempo bioldgico”, o
“tempo social” das culturas humanas, das suas estruturas mentais,
crengas, habitos e costumes e, por Gltimo, um tempo muito mais lento,
o das mudangas ambientais, climaticas e geograficas, que designou por
“tempo geologico”. O interesse de Smithson pelo “tempo geoldgico”
evoca esse ultimo modo temporal de Braudel, mas também o excede,
na medida em que o tempo geoldgico era demasiado lento e profundo
para conseguir dar conta da humanidade (Lingwood, 2002, p. 14).

Spiral Jetty impulsiona esse contraste entre a efemeridade da land art e a duragao
do tempo geoldgico: a0 mesmo tempo que, ha cinquenta anos, a obra constitui a paisagem
de Utah, ela estd também vulneravel a efemeridade, uma vez que se modifica e se
reconstréi de acordo com a mudanca de estagdes, de marés e das intempéries da natureza.
Nas fotografias, entretanto, parece haver um reposicionamento desse tipo de arte: se a
land art é pensada para fora das esferas dos museus, as fotos possibilitam esse retorno,
pois, embora a arte fique em Utah, as fotos sdo largamente exibidas, inclusive em galerias
e museus. As fotografias possibilitam ainda uma duragdo que a land art nem sempre
apresenta, ja que captam e preservam as diferentes fases da obra.

A partir do oitavo verso, o poema de Danziger assume um tom mais pessoal, € o
relato reflexivo sobre a arte de Smithson se transforma em possibilidades de aproximacao.
Aqui, hd uma inser¢do da poeta, na passagem de uma terceira pessoa impessoal utilizada

até entdo, para a primeira pessoa do plural:

E isso, a0 menos, todos temos em comum
— entropia e nenhum sentido —

sendo imagens de imagens

fotografias compulsivas

e redes de rumores.

A utilizagao do pronome “todos” no oitavo verso sugere, de modo literal, a propria
artista e sua relacao com Smithson e os demais nomes que mencionara na segunda parte
do poema (Jackson Pollok e Anselm Kiefer). O que todos eles teriam em comum seria a
entropia, esse conceito que se refere a capacidade que os corpos t€ém de uma vez tirados
de sua ordem, nunca mais retornarem a ela; diz respeito a irreversibilidade da natureza e

da humanidade de forma geral. Esse ¢ um conceito utilizado, também, para descrever a

obra de Smithson. Para Tietz, a no¢do de entropia no artista norte-americano
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implica em perceber que a Terra possui recursos limitados e que em
algum momento entrard em colapso, inevitavelmente. Diante disso, o
campo da arte deveria aprender a lidar com a entropia e ndo buscar
formas de evita-la ou desacelera-la. Um dos caminhos seria a
reabilitagdo de ruinas industriais. Em uma sociedade que produz dejetos
na mesma medida em que produz objetos de consumo caberia ao artista
propor solugdes para esses dejetos, ndo para torna-los outra coisa, ndo
como recicladores, mas sim para encontrar algo poético ou estético em
tudo aquilo que foi desprezado, inutilizado, esquecido (Tietz, 2019, p.
70).

Faz sentido, dessa maneira, que a poeta coloque a entropia e a falta de sentido
como aquilo que tem em comum com Smithson, visto que o seu trabalho também lida
com o poético e o estético naquilo que foi desprezado, como ja vimos na obra Os que
vivem a beira da dissolu¢do, que se aproveitava daquilo que ndo tinha mais utilidade
visivel — as borrachas velhas — como elemento de organizacdo artistica. A experiéncia
entropica acontece “‘em meio a transitoriedade” (Tietz, 2019, p. 70) e esse parece ser um
dos pontos de encontro entre Danziger e Smithson.

Em “Robert Smithson” ¢ evidenciado, ainda, como esse tipo de arte exige um
deslocamento espacial por parte dos artistas, afinal, a land art ndo somente tematiza como
se desenvolve nos espagos externos, utilizando, principalmente, a natureza como material
artistico. Para Tietz, “A trajetdria de Smithson tem como caracteristica o deslocamento
fisico, suas ag¢des ocorreram em diversos territorios e o artista se desloca em uma agao
proxima a flanerie. Transita se deixando impressionar pelas possibilidades de diferentes
lugares” (Tietz, 2019, p. 66). Nos versos “O Onibus atravessa as ruinas”, “Smithson
sobrevoa”, “havia descido do onibus”, “Smithson toma o helicoptero” (grifos nossos)
podemos visualizar como a utiliza¢ao de verbos de agao ligados ao 1éxico do transito e da
viagem, mais do que narrar atividades desenvolvidas pelo artista, duplicam a nog¢do de
movimento no proprio escopo do poema.

Conforme apontamos até aqui, essa tematica do deslocamento®® também esta
presente, de forma geral, em toda a poesia de Marilia Garcia. Segundo Andrea Silva,

figuram na obra da poeta

deslocamentos e viagens que transcendem os limites locais, trazendo ao
conjunto de poemas uma aura marcadamente cosmopolita. Ndo so o
cenario de cada poema ¢ diversificado, como também a nacionalidade

33 Iremos discutir mais detalhadamente este topico no capitulo 3, que discute as formas apreensio do
espago através nas imagens em ambas as liricas.
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das personagens que ali surgem ¢ sortida, revelando um transito intenso
de afetos e ideias que ndo se restringe a demarcagdo territorial dos
paises (Silva, 2018, p. 310).

Em “Classifica¢ao da secura”, como vimos no inicio desta se¢do, a movimentagao
no espaco ¢ uma tematica central. Nele, ha mencao a lingua estrangeira, aos mapas, aos
meios de transporte e ao estranhamento que a poeta sente em um lugar desconhecido,
colocado em comparacdo com sua terra natal. Ha uma reflexao da poeta em “Blind light”
de Um teste de resistores (2016) que ilustra essa preocupagdo com o deslocamento

presente nos poemas de 20 poemas para seu walkman:

em 2007 escrevi o livro 20 poemas para o seu walkman
tentando pensar em espacos € mapas

que nao tém a escala habitual ou que podem ser
redimensionados que importam menos

como representagoes de lugares que existem

e mais como lugares que fazem conexdes

dessas representagdes com outras coisas (Garcia, 2016, p. 35)

O transito e o movimento t€ém seu duplo na linguagem do poema que, através da
referéncia intermididtica ao efeito de camera lenta, reforca a no¢do da imagem em
movimento. Em “pelos grandes bulevares”, a alusdo ao deslocamento se torna explicita
na primeira estrofe, ja que a poeta relata que o ponto de vista através do qual a observadora

olha a paisagem ¢ de cima, como em viagem aérea:

linhas sinuosas, um mapa

feito a mao, parece uma pista vista de cima —
os campos cortados ou poderia ser

uma sombra riscando o verde quando passa
14 no alto (Garcia, 2017, p. 19).

Na finalizagdo do poema “parque das ruinas”, vemos mais um exemplo da
duplicagdo do deslocamento enquanto tematica acontecendo também no nivel da
linguagem. O poema ¢ concluido com quatro fotografias, uma em cada pagina,
acompanhadas pelos versos que finalizam o poema. Os registros captados a partir do
mesmo angulo, com enquadramento e fotometria similares, apresentam pouca diferenga
entre si: além dos carros que se movimentam, vemos uma mulher que muda de posicao

nas trés primeiras fotografias, até¢ desaparecer por completo na ultima.
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Figura 11 — Pagina do livro parque das ruinas

no meio dos carros em plena luz

Fonte: Garcia, 2018, p. 52-53

Figura 12 — Pagina do livro parque das ruinas

do dia € some

Fonte: Garcia, 2018, p. 54-55

No nivel semantico, observamos uma pessoa que se desloca pela ponte, as
fotografias ilustram a mulher que caminha. Mais uma vez, a figura do flaneur é evocada.

Na organizagdo estrutural do livro fisico, cria-se a ilusdo de movimento, j& que as
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imagens, dispostas uma por pagina, sequencialmente, ao serem folhadas, simulam o curso
do referente caminhando. Esse procedimento remete as técnicas utilizadas nas
cronofotografias do final do século XIX por Etienne-Jules Marey e Eadweard Muybridge,
nas quais, com o intuito de decompor e estudar os movimentos, se capturava uma série
de imagens da mesma ag¢ao, representando as suas diferentes fases. As cronofotografias
estdo no principio do cinema, uma vez que ao serem animadas, elas reproduziam o
movimento capturado. O termo cronofotografia tem sua origem na palavra grega chronos,
tempo, pelo entendimento, a época, de que as cronofotografias eram capazes de fazer o
registro do tempo em sua duracdo®*. As fotos que concluem o poema, nesse sentido, sdo
mais um exercicio de investigacao da poeta sobre as formas de compreensdao do momento
presente. Ao utilizar as materialidades fotograficas, bem como ao remeter aos primordios
do cinema, Garcia estabelece a hipotese de que o entendimento do agora se daria através
das imagens. Para além de comprovar sua hipdtese, contudo, interessa a poeta fazer testes,
experimentar as possibilidades de apreensdo do instante. Novamente, os vocabulos
“teste” e “ensaio”, que perpassam a lirica garciana, se fazem pertinentes aqui.

Sendo assim, vimos que os poemas de Garcia ndo evocam o cinematografico e
fotografico apenas como temadtica, mas mobilizam um pensamento imagético complexo
que nos leva a refletir sobre a propria teoria das imagens que vem sendo debatida nas
ultimas décadas. Tanto em “Classificagdo da secura” quanto em “pelos grandes
bulevares” observamos que compreender o tempo presente ¢ imprescindivel para a poeta,
quando se encontra em espaco estrangeiro. O constante movimento e transito apontado
por Pedrosa (2010) encontra seu duplo nas imagens em movimento — para apreender a
vida nos espagos para os quais se desloca, a poeta desdobra suas reflexdes na instancia
do cinematografico, na qual consegue acelerar e desacelerar a realidade na esfera do
poema. Interessa a ela investigar como o tempo passa nos diferentes lugares, e, através da
aproximacdo com o cinematografico, essas ponderagdes sdo expandidas para as formas
de percepcao dos instantes, segundos € momentos.

“Robert Smithson”, de Danziger, também tem como tematica principal a reflexao
sobre a passagem do tempo. Enquanto a land art é sobre espacos externos, sobre

reorganizar a natureza e estar vulneravel a acdo do tempo de forma literal, as obras da

34 Para Mauricio Lissovsky, ¢ somente posteriormente, com o cinema, que o registro do tempo é
efetivamente possivel: “Libertos da duragio, os fotografos acreditam finalmente ter dominado o tempo
que antes os atormentava. Mas aquilo que entdo apreendem ¢ apenas movimento — a forma "cinematica"
do tempo, diria Bergson —, sua miragem. Quando surge o cinema, esta miragem se desfaz” (Lissovsky,
2008, p. 4).
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artista, como “Os que vivem a beira da dissolu¢do” organizam objetos do cotidiano, do
espago intimo, da casa, do “tempo social” e do “tempo biologico”. A a¢do do tempo fica
apenas sugerida, nas borrachas que ndo se dissolveram, nas cabegas de bonecos que com
o tempo se perderam de seus corpos, nas paginas amareladas que foram quase
completamente encobertas pelo mofo. Sua poética “ordena as coisas do esquecimento”,
traz para o tempo presente todas as reminiscéncias do passado e as utiliza como material
poético e artistico para pensar o hoje.

A intermidialidade, por sua vez, acontece de forma diferente nos poemas
analisados: embora as duas poetas se utilizem de referéncias intermidiaticas, nos poemas
de Garcia, as referéncias intermidiaticas, como indicamos anteriormente, replicam no
poema procedimentos tipicos do cinema, criando um efeito de “como se fosse”, que ¢

explicado por Rajewsky (2005):

Usando os meios especificos da midia que estdo disponiveis para ele, o
autor de um texto ndo pode, por exemplo, “verdadeiramente” ampliar,
editar, dissolver imagens ou fazer uso das técnicas e regras atuais do
sistema filmico; por necessidade, ele permanece dentro de seu proprio
meio verbal, isto €, textual. Nesta incapacidade de ir além de um unico
meio, revela-se uma diferenca medial — uma “lacuna entre midias” —
que um determinado texto intencionalmente exibe ou oculta, mas que,
em qualquer caso, s6 pode ser superado no modo figurativo do “como
se fosse™ (Rajewsky, 2005, p. 55, tradugdo nossa).

Mesmo quando a poeta opta por uma combina¢ao de midias, como vimos nas
fotografias sucessivas incluidas ao final de “parque das ruinas”, o efeito desejado parece
ser 0 mesmo: as imagens em sucessao parecem replicar um movimento desempenhado
pelas proprias imagens caso em movimento, remetendo as cronofotografias. Em
Danziger, por sua vez, as referéncias intermidiaticas sdo a um artista que se utiliza de
procedimentos imagéticos para o desenvolvimento de seu trabalho artistico e, a partir do
trabalho artistico de Smithson, o poema se torna um espago para pensar as imagens €
elaborar uma reflexdo sobre seus usos na apreensao da passagem do tempo.

A tematica do deslocamento também estd presente em “Robert Smithson”. Se em

Garcia as protagonistas da poeta se deslocam, se movimentam, buscam entender os novos

3% Do original: “Using the media-specific means avalaible to him, the author of a text cannot, for example,
‘truly’ zoom, edit, dissolve images, or make use of the actual techniques and rules of the filmic system;
by necessity he remains within his own verbal, i.e., textual, medium. In this inability to pass beyond a
single medium, a medial difference — an ‘intermedial gap’ — is revealed, one which a given text
intentionally displays or conceals, but which in any case can only ever be bridged in the figurative mode
of the ‘as if”” (Rakewsky, 2005, p. 55).
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lugares, em Danziger o que ¢ relatado ¢ a trajetoria de Smithson e os movimentos que o
artista fazia para desenvolver sua arte. Smithson também buscava uma compreensdo do
local, entender o transcorrer do tempo nos espacos que habitava, refletir sobre lugares
esquecidos pelas pessoas. A partir disso, entendemos que uma poética do infraordindrio
¢ elaborada por ambas poetas, mesmo que em Danziger esse termo ndo esteja explicito,
como estd na lirica de Garcia. Seja na busca pelos objetos esquecidos, seja pela captura
dos lugares inusitados de Smithson, a poética de Danziger mobiliza um olhar para aquilo
que ndo ¢ visto costumeiramente, que estd na camada do infra. Vimos em “parque das
ruinas”, o quanto Garcia explora esse conceito: explica-o, utiliza-o em seu didrio e repete-
o nas referéncias que traz no poema.

Também em “parque das ruinas”, vimos que a investigacdo do tempo se desdobra
e ganha outras dimensdes: na cidade natal, as reflexdes deixam de ser sobre como as
pessoas se movimentam, suas vozes e habitos, a passagem do tempo em um lugar novo.
Aqui, hd uma busca por entender os acontecimentos de um Brasil atual, recapitular certa
historicidade das situacgdes, a partir das fotografias intercaladas aos versos do poema. A
preocupagao se expande de como entender e ver um instante para o que conseguimos ver
além dele “sera que temos como ver/alguma coisa além deste instante?” (Garcia, 2018, p.
47, grifo nosso), indagando sobre a capacidade das imagens de mostrar mais do aquilo
que foi registrado, de serem um rastro da histéria que capturaram. Investigaremos essa

abordagem voltada ao social com maior profundidade na proxima se¢do deste capitulo.

2.2 “Na memdria a imagem estd tremida e fora de foco”: da memoria familiar a
memoria historica

A tematica familiar com muita frequéncia € posta em evidéncia na poesia de Leila
Danziger. Relagdes familiares entre as avds, pai e filho sdo tematizadas em diferentes
contextos poéticos, mas sempre tendo como ponto em comum a memoria de um sujeito
que relembra de tempos passados, nos quais o convivio se dava de forma diferente do que
no momento atual. Nesse contexto, a fotografia aparece como dispositivo importante na
construcdo de uma narrativa da familia e do passado, enunciada pela poeta. J& na poesia
de Marilia Garcia, a tematica familiar, apesar de presente, aparece no formato de flashes:
entre tantas situacdes, conversas, encontros e desencontros que sao relatados ao longo dos
poemas, os lacos familiares também surgem de forma esporadica. Assim, ndo

encontramos um poema que verse especificamente sobre sua familia, mas como ¢
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caracteristico em Garcia, nos poemas longos que perpassam diferentes assuntos, ha
algumas mengdes a sua mae, a sua infancia e a casa na qual morava enquanto crescia.

Na presente secdo, olharemos para a abordagem que as duas poetas fazem da
tematica familiar a partir do uso das imagens. Para isso, propomos uma analise dos
poemas “Berlim, Zoo” e “Micrografia” de Danziger e de secdes do poema “parque das
ruinas” de Garcia. A partir delas, observamos um procedimento comum em ambas poetas:
a légica do arquivo e da curadoria, a reunido de diferentes midias no poema, tanto
enquanto combinagdo de midias, quanto através das referéncias intermididticas. Essa
logica ¢ utilizada também em relag@o a organiza¢do das memorias, ja que encontramos
poetas que selecionam, organizam e reformulam suas memorias pessoais e subjetivas,
articulando-as, em diferentes momentos, a acontecimentos sociais € a uma memaoria
coletiva.

Historicamente, as fotografias familiares constituem um dos principais usos
fotograficos, conforme elaborado por Pierre Bourdieu (1998[1965]). Para o sociologo,
essas imagens desempenhavam uma fung¢ao familiar, “imortalizando os pontos altos da
vida da familia, resumidamente, reforcando a integragdo do grupo familiar ao reafirmar
o sentido que ele tem de si mesmo e de sua unidade” (Bourdieu, 1998, p. 19, traducao
nossa’®). Esses usos foram transformados ao longo das décadas e, se outrora, devido
principalmente aos altos custos das fotografias, essas eram tiradas apenas em celebracdes
familiares especiais, como casamentos, batizados e aniversarios, hoje tal pratica ¢
predominante no cotidiano familiar. Nao € por isso, no entanto, que as fotografias deixam
de ser instrumentos valiosos na manuten¢do do estatuto familiar; pelo contrario, a
expansao do nimero de registros da vida da familia revela o quanto é importante para a
constru¢do das narrativas familiares que se tenha o registro das diferentes etapas e
momentos da vida dos pais e dos filhos.

E nesse sentido que Susan Sontag (2004) afirma que a fotografia, a partir de sua
popularizagdo, mais do que uma pratica artistica, se torna um rito entre as familias, mesmo
quando “nos paises em industrializacdo na Europa e na América, a propria institui¢ao da
familia comeca a sofrer uma reformulacao radical” (Sontag, 2004, p. 11). Assim, a autora
reflete que as imagens auxiliam a enfatizar, perante a sociedade, a existéncia e a coesao

familiar.

3% Da edigdo em inglés: “immortalizing the high points of the family life, in short, of reinforcing the
integration of the family group by resserting the sense that it has both of it itself and of its unit”.
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Esses rituais permanecem ativos no comeco do século XXI. Joan Fontcuberta
discute que a fotografia contemporanea passa a ser parte significativa das experiéncias

em si, um comprovante da existéncia desses momentos:

hoje tirar uma foto ja ndo implica tanto um registro de um
acontecimento quanto uma parte substancial do acontecimento em si.
[...] Nao existem mais fatos desprovidos de imagem, e a documentacao
e transmissdo do documento grafico ja ndo sdo fases indissociadas do
mesmo acontecimento (Fontcuberta, 2010a, p. 39).

O autor reitera ainda que hoje as fotografias tiradas diariamente ndo sdo em sua maioria
fotos familiares, mas sim selfies de jovens e adolescentes, refletindo que ““as fotos ja ndo
servem tanto para armazenar lembrancas, nem sdo feitas para ser guardadas. Servem
como exclamacgdes de vitalidade, como extensdes de certas vivéncias, que se transmitem,
compartilham e desaparecem, mental e/ou fisicamente” (Fontcuberta, 2010a, p. 42).
Apesar disso, as fotografias continuam sendo instrumentos importantes para as familias,
se ndo com a funcdo principal de outrora de registrar lembrangas de acontecimentos
importantes, como uma forma de afirmagdo da existéncia dos lagos familiares,
especialmente através do compartilhamento dessas fotos em redes sociais.

No poema “Berlim, zoo” de Trés ensaios de fala (2012), dividido em duas partes
e reproduzido integralmente abaixo, encontramos a descricdo de uma cena familiar, a

partir de uma imagem:

1

O menino veste um casaco de cor indefinida
com um friso fluorescente

perceptivel apenas

quando se torna imagem

Os labios estdo levemente feridos
pelo tombo no parque
e pelo frio intenso

O pai coloca a mao sobre seu ombro
(um olha a camera, o outro ninguém sabe)

Ao fundo, fora de foco —
ha girafas
arvores desfolhadas

nenhum céu

Pisam juntos o mesmo cascalho
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E como ndo ha foto alguma desse encontro
retino-os

aqui
meu filho, aos quatros anos, e seu pai

2
Eu sou o Arquivo

Construo a fic¢do daquilo que de fato foi

Os trés ingressos

sem data

mostram reproducdes de
dois hipopotamos que descansam
um urso panda solitario
duas zebras

Nao sei se estivemos no Aquario

Eu sou aquela que esqueceu a maquina fotografica em um trem
que seguia — a vida toda — para o norte (Danziger, 2012, p. 28)

Na primeira parte do poema, sdo pormenorizados detalhes da fotografia que ndo
sdo captados a partir da observagdo, mas se tornam visiveis apenas na fotografia, como o
“friso fluorescente/ perceptivel apenas/ quando se torna imagem”. Além disso, Danziger
da informagdes técnicas sobre essa foto: o posicionamento dos modelos “um olha a
camera, o outro ninguém sabe”, a abertura da lente, responsavel pelo efeito de
desfocagem: “Ao fundo, fora de foco/ héd girafas/ arvores desfolhadas™ e, ainda, o
enquadramento, “nenhum céu”. A descri¢ao das particularidades da imagem e a inclusao
de detalhes de ordem técnica nos levam a pensar que ela estd olhando para uma fotografia
de sua familia.

Na ultima estrofe da primeira parte do poema, contudo, ha uma quebra de
expectativa e descobrimos que a foto sendo descrita ndo existe: “E como nao ha foto
alguma desse encontro/retino-os/aqui”. Essa auséncia da imagem fotografica ¢ explicada
nos ultimos versos do poema: “Eu sou aquela que esqueceu a maquina fotografica em um
trem/ que seguia — a vida toda — para o norte”. Esse procedimento de descricao literaria
de imagens imaginadas foi descrito por John Hollander (1988) como “notional ekphrasis”
(apud Hefferman, 1991), o processo ecfrastico que descreve imagens artisticas que nao
existem. Mesmo sem a camera, Danziger simula como teria sido a fotografia, imagina-a

minuciosamente, revelando a necessidade do ato de fotografar para fortalecer os ritos
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sociais, conforme Bourdieu (1998), bem como sua importancia para atestar a existéncia
da experiéncia familiar da viagem, em conformidade com Fontcuberta.

A utiliza¢do do advérbio de lugar em “retino-os/ aqui” (grifo nosso) sugere que,
nao havendo foto, o poema atua como o lugar para materializacdo da imagem, a partir da
descricdo imaginada da poeta. Sendo assim, percebemos uma indicagdo de que a
fotografia e o poema desempenhariam a mesma fung¢do: registrar o momento, atestando
sua existéncia e auxiliar a memoria a guardar a lembranca do passeio familiar ao
zoologico. Na auséncia do registro visual, o registro escrito dos aspectos visiveis da
realidade também auxiliaria a preservar a cena que se quer recordar.

Apesar de a poeta afirmar que ha detalhes que s6 se tornam perceptiveis na
imagem, como determinado reflexo do casaco da crianga, hé outras particularidades que
assumem significado apenas dentro da instancia da linguagem escrita. E o caso do
acontecimento registrado na segunda estrofe: “Os labios estdo levemente feridos/ pelo
tombo no parque/ e pelo frio intenso”. Embora a fotografia fosse capaz de mostrar o
pequeno ferimento do menino, somente por sua leitura nao poderiamos afirmar o que foi
que o causou, tampouco poderiamos saber a explicacdo para os elementos mostrados na
imagem, que se tornam explicitos na escrita.

Essa nogdo de que a fotografia ndo consegue revelar a totalidade de uma cena se

confirma na estrofe a seguir, que faz referéncia ao extraquadro®’

(um olha a camera, o
outro ninguém sabe)”. Olhando uma fotografia, certamente ndo saberiamos para o que a
pessoa fotografada esta olhando, o extraquadro fica apenas sugerido pelos elementos que
fazem parte da propria fotografia. Ao decidir ndo revelar, no poema — lugar em que
poderia fazé-lo — para onde o referente estd olhando, a poeta remete a essa caracteristica

da linguagem visual. E importante observar, ainda, a op¢do da poeta em ndo definir qual

dos dois, 0 menino ou o pai, olha para a camera: “um olha a camera, o outro ninguém

37 De acordo com a discussdo de Arlindo Machado (2015), toda fotografia é “sempre um retingulo que
recorta o visivel” (p. 65), logo, sempre hé informagdes que sdo deixadas fora do quadro, ao que
chamamos de “extraquadro”. Fazer referéncia ao extraquadro é uma escolha estética que tem inicio ainda
na pintura renascentista a partir da inser¢éo de espelhos nas pinturas, que mostravam ou aludiam a
elementos fora do quadro retratado. Segundo Machado: “A referéncia a um espago imaginario extra-
quadro pode se dar de varias maneiras, como ocorre, por exemplo, toda vez que uma figura que estd em
campo aponta ou remete para algo fora de campo: esse € o caso da foto de uma mulher com a expresséo
aterrorizada, as maos protegendo o rosto e o olhar fixo em algo que s6 ela mesma pode ver. O espectador
s6 tem diante de si a imagem da mulher assustada e a direcdo apontada pelo seu olhar, mas ndo tem o
contracampo desse espago para o qual se dirige o olhar: isso ndo o impede (ou melhor, isso exatamente o
forca) de conceber imaginariamente o prolongamento desse espago emoldurado pelas bordas do quadro)
(Machado, 2015, p. 69).
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sabe” (grifo nosso), como se o leitor tivesse acesso a fotografia e tal informacao fosse
6bvia demais para repeti-la no poema. A imagem, todavia, ndo estd inserida no texto
verbal, ndo h4a combinacdo de midias e, de acordo com Danziger, a foto nunca foi feita,
portanto, o leitor ndo tem acesso a esse dado. Se na estrofe anterior o que estava em jogo
eram os limites da fotografia ao nao ser capaz de explicar os fatos, aqui o que se evidencia,
entdo, sdo os limites da linguagem poética, que precisa explicitar todas as informacdes a
fim de torné-las visiveis ao leitor. Dessa maneira, o poema ¢ um jogo entre o que € € o
que ndo ¢ revelado e pde em evidéncia os limites da imagem e os limites da poesia.

A segunda parte do poema se inicia com os versos “Eu sou o Arquivo/ Construo a
ficcao daquilo que de fato foi”. Nesses versos, podemos observar como a cena relatada
na primeira parte pertence ao acervo de lembrangas da propria poeta, a qual reconhece
falha, afinal, constréi a “ficcdo” dos acontecimentos, sua releitura daquilo que lembra.
Logo em seguida, afirma: “Nao sei se estivemos no Aquério”, evidenciando a funcdo que
a fotografia teria de registrar e preservar o passado: sem a maquina fotografica, esquecida
no trem, a poeta ndo consegue lembrar com exatiddo o que fizeram e aonde foram,
portanto, as reconstru¢des do passado fazem parte de uma ficcdo. Subentende-se, assim,
que caso houvesse fotografia, as memorias estariam mais preservadas. Nao € o que se vé
em outros poemas nos quais o sujeito poético efetivamente tirou uma fotografia, como

em “Micrografia”, também de Trés ensaios de fala (2012):

Ouve Israel, ndo tenho historias para contar
sendo aquela do barulho do mar

ou o esquecimento da minha infancia

sob a de meu filho

que se passa ainda agora

e ja se recobre de musgo.

Na foto, ele tem quatro anos
€ ndo sei mais o que leva ao pescogo
Ele obedece ao meu pedido
fique ali, entre a porta de vidro e as pedras e as plantas
mas recua sobre si mesmo
esvazia o ar dos pulmoes
escava-se em nicho
oculta, integro, na propria imagem (Danziger, 2012, p. 30).

Nesse poema, desde o titulo, vemos a tentativa da poeta de descrever e classificar
seu passado, ja que a “micrografia” ¢ um tipo de fotografia feita com o microscopio para

revelar detalhes de uma estrutura, usualmente animal ou vegetal, para fins de estudos
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cientificos. Na fotografia do poema, entretanto, ndo ha detalhamento da cena familiar.
Pelo contrario, mais uma vez, vemos a referéncia as limitagdes da fotografia, na segunda
estrofe, quando se afirma: “Na foto, ele tem quatro anos/ e ndo sei mais o que leva ao
pescoco”. Do mesmo modo que em “Berlim, zoo”, no qual a suposta fotografia ndo teria
sido apta a revelar os motivos pelos quais o menino estava ferido, aqui a imagem ndo da
informagdes sobre o objeto carregado por ele: o preenchimento das lacunas ¢ de
responsabilidade de quem narra a cena, porém ha a confissdo: “nao tenho historias para
contar”. Dessa maneira, vé-se que mesmo quando ha uma fotografia para auxiliar nas
recordagdes da poeta, essa ainda ndo ¢ suficiente para evitar que as memorias se
desfacam, especialmente os pormenores das cenas familiares. Em “Micrografia”, a
medida que o tempo passa, Danziger recorda apenas do “barulho do mar” e dos
esquecimentos: “o esquecimento de minha infancia/ sob a de meu filho/ que se passa
ainda agora/ e ja se recobre de musgo”. Apesar disso, ¢ importante observar que a foto,
ainda que ndo seja capaz de reconstruir toda a cena, ¢ responsavel por dar o start nas
lembrangas, de acordo com as discussdes sobre fotografia de Boris Kossoy:
Os homens colecionam esses inimeros pedagos congelados do passado
em forma de imagens para que possam recordar, a qualquer momento,
trechos de suas trajetorias ao longo da vida. Apreciando essas imagens,
"descongelam" momentaneamente seus contetidos € contam a si
mesmos € aos mais proximos suas historias de vida. Acrescentando,
omitindo ou alterando fatos e circunstancias que advém de cada foto, o
retratado ou o retratista tém sempre, na imagem Unica ou no conjunto
das imagens colecionadas, o start da lembranca, da recordagdo, ponto

de partida, enfim, da narrativa dos fatos ¢ emocgdes (Kossoy, 2016, p.
137).

Esse é um movimento, entretanto, da ordem do emocional e do ficcional e ndo
tem relagdo mimética com a realidade, como costuma-se pensar. E nessa perspectiva que
Kossoy (2016) explica que o que fotografia faz ¢ recriar o instante que ja passou em um
movimento que ele chama de “processo de criagdo de realidades”, no sentido que ao olhar
para uma foto, elabora-se o passado, preenchendo as memorias com informagdes que a
fotografia ndo necessariamente carrega. O autor afirma que a

reconstituicdo de um tema determinado do passado, através da
fotografia ou de um conjunto de fotografias, requer uma sucessido de
construcdes imaginarias. O contexto particular que resultou na
materializagdo da fotografia, a historia do momento daquelas
personagens que vemos representadas, o pensamento embutido em cada

um dos fragmentos fotograficos, a vida enfim do modelo referente
— sua realidade interior é, todavia, invisivel ao sistema optico da
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camera. Nao deixa marcas no dispositivo fotossensivel, ndo pode ser
revelada pela quimica fotografica, nem tampouco mostrada pelos
recursos eletronicos (Kossoy, 2016, p. 133).

Na lirica de Marilia Garcia, o elemento que ¢ responsavel por dar o “start” nas
lembrangas também est4 presente e ¢ da ordem do visual, embora nem sempre seja uma
fotografia. Em “parque das ruinas”, podemos observar esse movimento quando a poeta
menciona o filme Didrio 1973-1983 (1983) de David Perlov, “um filme-ensaio-biografia/
em que ele grava o tempo passando/ e a propria vida” (Garcia, 2018, p. 37). A reflexdo
sobre esse filme ¢ trazida ao poema porque nele hd uma cena na qual a poeta consegue

visualizar sua casa da infancia, conforme vemos abaixo:

o diario 1973-1983 do perlov também trata do infraordinario
e parece quase tocar na vida
em certo ponto do filme que dura
quase 6 horas perlov vem ao brasil
ele fica um tempo em sdo paulo
onde morou durante a infancia
e depois vai ao rio cidade onde nasceu
e filma copacabana
em seguida faz uma Unica cena no bairro de santa teresa
com o bonde passando

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

a casa da minha infancia 0 meu extraordinario
a janela de onde via 0 mundo

[no filme a imagem esta tremida

e fora de foco na memoria

a imagem estd tremida e fora de

foco POF pouco nao consigo

capturar o ponto peco ao

leitor que imagine essa janela com

o ruido de bonde ao fundo] (Garcia, 2018, p. 38-39)

Ao contrario dos comentérios sobre os filmes anteriores (Smoke e Blow-up), aqui

nao ¢ a tematica que interessa Garcia, mas sim o fato de o filme, com cenas filmadas no
Brasil, coincidentemente trazer a imagem de sua casa ao fundo da cena. O que era apenas
mais um elemento infraordinario, casas quaisquer em segundo plano, se torna “o meu

extraordinario”, por mostrar a janela pela qual a poeta “via o mundo”. E esse frame, no

meio de um filme que tem seis horas de duracdo, que vai ativar as lembrangas de infancia
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da poeta, que serao desdobradas nas se¢des 13 e 14 do mesmo poema. Assim, a imagem
interessa a poeta aqui ndo somente como documento histérico ou como objeto de andlise
estética, mas sim pelo seu pdthos, pelo significado pessoal que a visdo da casa tem para
ela.

O filme de Perlov tampouco ¢ um filme qualquer. Didrio 1973-1983 relata uma
série de acontecimentos pessoais da vida do diretor, visto que o objetivo dessa producao
audiovisual era, justamente, materializar em imagens os didrios do diretor. Dessa maneira,
temos um filme com carater bastante subjetivo, que dialoga com “parque das ruinas” pelo
proprio procedimento do didrio. Além dessas aproximagdes, a poeta tece também outros
pontos em comum entre cinema € 0s seus proprios processos, especialmente no que diz
respeito & memoria, ja que assim como em Danziger, essa memoria ¢ repleta de falhas e
descontinuidades. Aqui, como no filme de Perlov, a memoria da casa que Garcia tem
também ¢ “tremida” e “fora de foco”.

Hé a presenga de uma metalepse no poema, ja que a poeta explica ao leitor o que
ele deve visualizar ao ler os versos e ao olhar para a foto que ela insere no poema: “peco
ao/ leitor que imagine essa janela com/ o ruido de bonde ao fundo”, enfatizando a
discussdo proposta por ela de que, para sermos aptos a ver, devemos saber o que deve ser
visto e, consequentemente, causando uma ruptura na narrativa poética. E nesse mesmo

sentido que a poeta destaca a posi¢ao da casa na imagem do fotograma do filme:

Figura 13 — Pagina do livro parque das ruinas

Fonte: Garcia, 2018, p. 39
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Ao inserir um elemento grafico no fotograma, Garcia atribui uma nova
possibilidade de legibilidade as imagens do filme de Perlov: agora ha um desdobramento
da perspectiva pessoal do diretor, que reflete também a perspectiva pessoal da propria
poeta. O que Garcia faz com esse fotograma ¢ um processo de intervencao, que a permite
se aproximar da imagem, ao mesmo tempo que indica ao leitor para onde ele deve olhar,
o que ele deve ver no fotograma. Esse ¢ um trabalho da ordem da montagem, de
reorganizacao das informagdes previamente existentes a partir da perspectiva subjetiva,
ja que, segundo Didi-Huberman, “ndo se mostra sendo mostrando as fendas que agitam
cada sujeito diante de todos os outros” (2017, p. 80) e o “distanciamento ¢, evidentemente,
necessario, em seu jogo incessante, em sua dialética com a proximidade do pdthos”
(2017, p. 158).

Na mesma perspectiva, se torna relevante retomar a defini¢ao que Leila Danziger
faz de si mesma no poema “Berlim, zoo”, enquanto “arquivo”, na qual ela se reconhece
enquanto responsavel por registrar e organizar as memorias familiares. Selecionar,
ordenar e dar sentido a essas memorias sao procedimentos da ordem da aproximacgao, do
pathos, conforme Didi-Huberman. E interessante ainda pontuar que esse procedimento é
um dos grandes nortes de todo trabalho artistico-poético de Danziger, que se caracteriza
pela poética do acumulo dos materiais e residuos e, portanto, possui esse carater de
arquivo também em um plano mais global. Ao discutir a producao da poeta, Gustavo
Ribeiro (2017) indica essa caracteristica: “Ao incorporar ao seu trabalho fragmentos de
discurso, fotos, documentos familiares e outros elementos de outro tempo, Leila Danziger
faz do seu livro um elaborado tipo de arquivo, no qual esses elementos vado ser
depositados e refeitos, conseguindo escapar do apagamento a que estariam normalmente
condenados” (Ribeiro, 2017, p. 8). André Rouillé (2009) explica que o arquivo, assim
como o album, ¢ o lugar em que as fotografias, essencialmente fragmentos do mundo, sdo
organizadas e sistematizadas:

Mesmo associada a essa utopia de colocar sistematicamente em
imagens o mundo inteiro, a fotografia-documento, associada ao album
e ao arquivo, ¢ encarregada da tarefa de ordend-lo. Nessa vasta
empreitada, a fotografia-documento e o album (ou o arquivo)
desempenham papéis opostos e complementares: a fotografia
fragmenta, o album e o arquivo recompdem os conjuntos. Eles ordenam
(Rouille, 2009, p. 101).

Sendo assim, ele afirma que “ao acumular, ao fragmentar, a fotografia-documento
participa do caos; ao agrupar, o album gera coeréncia, ldgica, unidade” (Rouillé, 2009, p.

105). Nos poemas de Danziger, percebemos sua inten¢do de preservar as memorias,
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encontrando um lugar para elas e, consequentemente, organizando-as e narrando-as. Ha
uma reconstru¢do narrativa daquilo que ndo pdde ser registrado no meio visual — a
utilizagdo dos vocabulos “ficcao” e “histérias” em “Berlim, zoo” corroboram para essa
leitura.

Nesse poema, a poeta nos informa que junto a fotografia ndo tirada, acumulam-se
os ingressos de entrada no zooldgico, souvenires do passeio, mas esses também nao
dispdem das informagdes que ela procura, j4 que ndo possuem data e mostram
genericamente reproducdes de animais. Em “Micrografia”, por sua vez, ela nos conta que
na fotografia do filho “entre a porta de vidro e as pedras”, o menino “oculta-se, integro,
na propria imagem”: embora sua representacao esteja colocada na superficie fotografica,
as especificidades do momento vivido sao veladas pelo “musgo” do passar dos anos e do
esquecimento, ndo revelando, para a poeta, aquilo que haveria de mais significativo nessa
vivéncia. Assim, através da leitura que Danziger faz das fotografias — reais e imaginadas
— observamos o exercicio intelectual de rememoracao (Kossoy, 2016) através do qual
podemos “detectar em que medida a realidade anda proxima da fic¢ao” (Kossoy, 2016, p.
132), isto €, na qual se evidencia a responsabilidade do individuo na elaboragdo do
passado pelas fotografias.

Garcia também executa esse procedimento de arquivo ao propor uma selegao de
diferentes tipos de discursos e de materialidade nos espagos do livro e do poema. Em
rela¢do a parque das ruinas, Joana Frias (2019) destaca que mais do que um livro, essa
obra se constitui enquanto album, j& que resulta da “(re)colecta e reunido de materiais
anteriores ao suporte em que agora os conhecemos, com origens diversificadas” (2019,
p. 70), especialmente poemas que ja apareceram em outros contextos e agora retornam
com modificagdes. No poema “parque das ruinas”, as articulagdes entre diferentes filmes
e instalagdes artisticas, memorias pessoais € memorias histdricas, o constituem enquanto
um texto multifacetado e hibrido.

Algumas secdes antes do episodio em que aponta a casa de sua familia no filme
de Perlov, a poeta afirma que para consigamos ler e entender as imagens, as circunstancias
socio-historicas precisam ser favoraveis. Assim, na secao 9, ela comenta a fotografia
aérea de Auschwitz que ¢ mostrada no documentario Imagens do mundo e inscrigoes da

guerra (1989) de Harun Farocki: feita por pilotos americanos que registravam fabricas de
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borracha, somente muito tempo depois a empresa que encomendou as imagens € capaz

de visualizar que elas capturaram também o campo de concentragio®3:

depois quando comegam a ver
as fotografias com outros olhos

algo aparece:

uma verdade que ainda ndo existia

apari¢do fantasma

neste caso
precisam de uma distancia temporal
para ler (Garcia, 2018, p. 34)

Didi-Huberman considera que em Farocki, a presenga da montagem>® é o que da
novos sentidos as imagens, a partir da aproximagao de diferentes sentidos propostos em
cada uma delas. Para o autor, ¢ a partir da comparacao que os espectadores irdo atribuir
novos significados a um passado historico que esta sendo foco de reflexdo em suas
produgdes:

Comparar a imagem com aquilo da qual ela ¢ a imagem e, ao fazé-lo,
comparar um ponto de vista a outro, ou seja, uma imagem a uma outra:
por exemplo, fazendo coexistir uma fotografia de reconhecimento aéreo
de Auschwitz em 1944 e uma tomada do mesmo campo, no mesmo
momento, mas ao rés do chdo, se assim podemos dizer (Didi-
Huberman, 2018a, p. 164).

38 Didi-Huberman comenta sobre essa fotografia e o procedimento de Farocki de inclui-la no filme: “Eles
procuravam usinas de produgdo e as encontraram facilmente. Mas foram incapazes de ver a usina de
destrui¢do, bem maior, que se encontrava bem ao lado, no campo de suas imagens aéreas. A realidade,
contudo, estd bem presente, sob seus olhos, gravada por um dispositivo técnico que lhes mostrava
claramente o que eles persistiam em ndo ver. Primeira ruptura que a montagem de Farocki — imagens e
palavras — torna visivel a nossos proprios olhos” (Didi-Huberman, 2018a, p. 149).

39 O conceito de “montagem” abordado neste subcapitulo se difere daquele discutido na se¢do 1.2 desta
tese. Aqui, estamos discutindo a perspectiva didi-hubermaniana de montagem, enquanto procedimento
dialético capaz de produzir legibilidades novas ao conhecimento histérico: “o historiador remonta os
‘restos’, porque eles proprios apresentam a dupla capacidade de desmontar a historia e de montar junto os
tempos heterogéneos, Outrora com Agora, sobrevivéncia com sintomas, laténcia com crises... (Didi-
Huberman, 2015, p. 133).
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Em Garcia, observamos um movimento bastante similar. A poeta menciona os filmes
como inspiragdes para elaborag¢do do “diario sentimental da pont marie”, no qual, de fato,
ela tenta ver aspectos que ndo sdo visiveis na realidade, voltando as imagens, inclusive,
tempos depois que as fotos foram tiradas para tentar visualizar novas informagdes nelas.
Para além disso, no entanto, podemos entender o trabalho de articulagdo e reunido de
imagens, citagdes e memorias como uma montagem dialética: ao colocar as imagens umas
ao lado das outras, ao intercalar fotografias autorais como fotogramas de filmes, obras
artisticas, cartdes postais, Garcia propde novos sentidos a todas essas producdes.
Conforme explica Didi-Huberman, a montagem das imagens forma “superficies de
inscri¢do privilegiadas para esses complexos processos memoriais” (Didi-Huberman,
2017, p. 37). Assim, quando a poeta une memorias pessoais a experiéncia de Auschwitz,
ela se relaciona de forma diferente com a memoria histoérica, a ressignificando, nas
palavras de Didi-Huberman, criando atos de legibilidade. E desse modo que a poeta se

conecta e consegue /er essas informagdes visuais:

As imagens nao nos dizem nada, nos mentem ou permanecem obscuras
enquanto ndo nos damos ao trabalho de /é-las, isto é, de analisa-las,
decompd-las, remonta-las, interpreta-las, distancia-las dos “clichés
linguisticos” que elas suscitam enquanto “clichés visuais” (Didi-
Huberman, 2017, p. 37).

Em tultima instancia, ¢ a isso que Didi-Huberman se refere quando fala que ¢
preciso tomar posi¢do, visto que para o autor “o trabalho de montagem ¢ um ato de
decisdo, ja que ele [Farocki] corta as imagens e faz com que elas tomem posi¢do umas
em relagdo as outras” (2018, p. 158). E na secdo 13 de “parque das ruinas” que o
procedimento de memoria pessoal intercalada com a memoria histérica ¢ acentuado, a
partir de um relato que a poeta faz, “logo depois da janela da minha infancia” (Garcia,
2018, p. 40). Esse relato faz parte do acervo pessoal de historias da infancia de Garcia,

pois ela enfatiza que a histdria era contada pela sua mae:

o tio dela era médico

e quando o brasil entrou na segunda guerra

ele se voluntariou para ir a guerra como médico

pois assim o irmao dele meu avo

que era o filho mais velho

ndo precisaria ir para a guerra como combatente

aregra era que apenas um homem da familia tinha que ir
e se o tio da minha mae fosse como médico

ele teria mais chances de voltar vivo
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do que o pai dela que
se fosse precisaria ir como soldado

Garcia destaca que essa historia ¢ importante porque, por muito tempo, ela acredita que
deve a sua existéncia a esse tio, ja que sem ele “meu avo teria ido para a guerra e/ teria
morrido antes de conhecer minha avd” (Garcia, 2018, p. 41). Na imagem, inserida logo
apos o relato, encontramos o que parece ser um retrato familiar. Nela, mais uma vez, ha
a interveng¢ao da poeta, que insere um elemento grafico para destacar os homens aos quais
se refere, seu avo e tio-avd, um quadrado branco e a respectiva funcao familiar deles (em
rela¢do a sua mae). Essa fotografia difere das demais imagens inseridas anteriormente por
pertencer ao acervo familiar da poeta, dialogando com as historias da infancia contadas
por ela. Sobre esse processo, Margarida Medeiros reflete: “a procura da partilha de albuns
de familia, de imagens que remetem para a arvore genealogica de cada um, parecem hoje
ter um valor semelhante ao que, no século XIX, era investido nas ruinas de pedra, nos
fragmentos assirios e egipcios” (Medeiros, 2016, p. 14). Essa reflexdo € significativa,
porque em “parque das ruinas” Garcia d4 o mesmo destaque para as fotos do acervo
pessoal e para as fotos historicamente compartilhadas, como a de Auschwitz.

A ponderagao sobre a infancia ¢ trazida no poema, de modo similar, para discutir
um contexto histérico mais amplo. E a partir desse relato que Garcia busca refletir sobre
as relagdes durante a Segunda Guerra Mundial, a partir das cartas trocadas entre seu tio-

avo e a esposa:

as cartas abrangem o periodo de 1939 a 1945
incluindo as cartas enviadas da italia escritas no front
eu pedi para a minha mae uma copia das cartas

para levar para a residéncia

achando que poderia trabalhar em cima

daquele material “sobre a guerra” (Garcia, 2018, p. 42)

O que encontra nos postais, no entanto, ndo ¢ aquilo que espera, ja que as

correspondéncias falam apenas da relagao do casal, de amor e de saudade, mesmo aquelas
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escritas quando seu tio-avo ja estava na guerra. Do mesmo modo, os demais postais que

a poeta busca em um antiqudrio na Franga trazem o mesmo tipo de contetido: “os textos

sdo cotidianos breves banais/ sdo cartas de amor como as cartas do meu
A9

tio-avd” (Garcia, 2018, p. 45). Apesar disso, nesses postais, as imagens retratam cenas da

guerra:

e em muitos as imagens estampadas na frente
sdo cenas de cidades destruidas:
por exemplo rouen totalmente bombardeada

com uma senhora passando
na frente das ruinas

ruinas ruinas ruinas

N

(Garcia, 2018, p. 44-45)

Assim, hd um contraste entre aquilo que ¢ mostrado nos postais — imagens da
barbarie — e os textos absolutamente “cotidianos breves banais” que as acompanham.
Nao coincidentemente, na sequéncia, Garcia lembra mais uma vez do livro L'infra-
ordinaire (1989) de Perec, pois os postais mencionados por ela potencializam justamente
esse contraste entre o infraordindrio, os acontecimentos banais que as pessoas relatam
nos postais, € as imagens do extraordinario, dos bombardeios da guerra. Essa
diferenciagdo ¢ repetida também no plano do livro que, por um lado, traz o infraordinario
da memoria pessoal, por outro, o extraordinario da memoria histdrica da guerra.

Na imagem escolhida pela poeta para essa se¢do do poema, esse contraste também
¢ repetido: as ruinas da catedral de Rouen e a senhora caminhando calmamente frente a
elas. A imagem das ruinas e a énfase dada pelos versos “ruinas/ ruinas ruinas ruinas”
ressoam o titulo do livro e a discussao acerca da situacdo da UERJ, que vimos na se¢ao
anterior. Além disso, as ruinas aqui atuam como o “propulsor estético” colocado por

Medeiros:

O paradigma da ruina como figura estética e metafora filosofica
encontra-se, no século XIX, com a pratica da arqueologia ¢ da
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escavagdo, denotando um modelo de pensamento assente na oposi¢ao
entre luz e trevas, superficie e profundidade, aparéncia e esséncia, sendo
que todo o jogo do pensamento se faz, justamente, pela compreensao
da relacao entre os dois (Medeiros, 2016, p. 13-14).

Tal paradigma se atualiza no século XXI, visto que, segundo a autora, hoje observamos o
interesse pelas ruinas a partir da elaboragdo de uma “constante mistura entre passado e
presente, entre profundidade e superficie, e, se a busca de sentido nunca pode abandonar
o0 sujeito que conhece e pensa, este ja ndo ¢ pensado como o resultado de uma operacgao
de des-ocultagdo mas sim [...] de problematizacdo ou criagdo de novos sentidos”
(Medeiros, 2016, p.14).

O trabalho de aproximagao das ruinas de Garcia — as familiares, as da Segunda
Guerra, as da universidade brasileira — criam essas legibilidades novas, sugeridas tanto
por Didi-Huberman, quanto por Medeiros, pois “ler o mundo ¢ também reatar as coisas
do mundo segundo suas 'relagdes intimas e secretas', suas 'correspondéncias' e suas

199

'analogias"’ (Didi-Huberman, 2018b, p. 22). Ao relacionar sua historia familiar com dados
historicos da guerra, a poeta se insere na historia, propde uma leitura dos acontecimentos
que passe pelo viés subjetivo e reafirma o lugar da poesia brasileira como espago de
reflexdo acerca dos grandes acontecimentos mundiais.

E importante mencionar, ainda, que a guerra é trazida especialmente através de
filmes, Garcia ndo coloca a foto de Auschwitz no poema a partir somente do seu valor
histérico, mas a combinagdo midiatica se concretiza através dos sentidos novos que ja
foram criados por Farocki, adicionando mais uma camada de significacdes na rede de
referéncias que ela mobiliza. No mesmo sentido, a memoria pessoal vem a tona pelo filme
de Perlov. Ou seja, ao mesmo tempo em que Garcia realiza novas montagens dialéticas
ao encaixar essas imagens, também reforca a importancia da arte em propiciar esses novos
tipos de relagao.

Danziger, embora em escala menor, também vai relacionar acontecimentos
histéricos e sociais com suas memorias pessoais, 0 arquivo que constrdoi nao ¢
simplesmente um arquivo pessoal e subjetivo. Vemos isso no livro 4no novo, publicado
em 2016, em que umas das principais linhas temadticas ¢ a elaboracdo do luto, a partir da
organizagdo do antigo apartamento no qual residia o pai da poeta. Na capa do livro,
encontramos uma imagem que vai se repetir ao longo das paginas: paginas de agendas

antigas, deixadas em branco. Ao longo dos poemas da primeira parte do livro, intitulado
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“Economia”, a poeta reflete sobre os papéis e documentos deixados pelo pai, que cabe a

ela organizar, como vemos em:

Desejo apenas o que ha de mais inutil
em seus arquivos —

certificados de garantia
de todos os eletrodomésticos
obsoletos

manual da Kombi de 1970

pocket books
(tantas capas de naufragios)

dezenas de fitas magnéticas
com camadas de ruidos
em tempo longuissimo (Danziger, 2016, p. 16).

Assim como em:

Nao sei o que fazer
com tantas radiografias
de seus pulmdes —

leio as imagens
contra o vidro da janela
que era a sua preferida da casa (Danziger, 2016, p. 23)

E na ultima segdo do livro, intitulada “IRENE ¢ MARTHA” que a aproximagio
entre a subjetividade das lembrangas com uma preocupagdo sociopolitica vai se tornar
manifesta. 4no novo ¢ o primeiro dos livros de poesia de Leila Danziger no qual as
fotografias estdo presentes nao somente como referéncias intermidiaticas, mas aparecem
enquanto combina¢do de midias ao longo do livro. Assim, a secdo sobre as avos, se inicia
com uma foto de duas senhoras de bragos dados, frente a uma estrada que se estende e

desaparece €m uma curva.
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Figura 14 — Pégina do livro Ano novo.

Fonte: Danziger, 2016, p. 77

Na pagina seguinte, ha o primeiro poema, que se inicia pela descricdo dessa imagem das

senhoras, avos da poeta:

A foto ¢ um pedido —

sigo de bragos dados com as duas mulheres
sob o fundo infinito
de uma curva da cidade

eu nao havia nascido

visto seus vestidos de festa
guardados no armario de minha mae
e brinco de avo de mim mesma

A que murmura
perdeu a lingua materna
€ um continente

A que nos olha amedrontada
perderia um dia a memoria

— indulto de todos os papéis

Irene e Martha
caminham em minha dire¢do

e custo a acreditar
tenho quase a mesma idade

que minhas avos
na foto que ¢ um pedido — (Danziger, 2016, p. 79)
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A primeira diferenca entre esse € os poemas anteriores de Danziger que vimos
nessa sec¢ao ¢ que a foto sendo descrita aqui nao foi tirada pela poeta e a cena relatada ndo
faz parte de seu acervo pessoal de lembrancas. A fotografia feita quando ela ainda “nao
havia nascido” ndo desperta nela, portanto, reflexdes sobre o limiar entre a lembranca e
o esquecimento. Nao ha paralelos entre o que a foto mostra e aquilo do qual ele se recorda.
Porém, da mesma maneira que as fotos anteriores, percebemos que essa imagem também
a auxilia na narrativa de sua historia familiar, uma vez que “as fotos ddo as pessoas a
posse imaginaria de um passado irreal” (Sontag, 2004, p. 11).

Essa narrativa exige ainda mais construgdes da parte da poeta: diferentemente da
vida do filho, cuja infAncia acompanhou de perto, parte significativa da vida de suas avos
acontece antes do seu nascimento e chega até si a partir daquilo que j& € narrado por elas
e por outros, em um movimento similar aquele que acontece com a narrativa de seus tios
e avos em Garcia. As fotos, nesse sentido, sdo um elemento importante de reconstrucao
dessas historias, dao sentido e comprovam a existéncia desses entes familiares.

Além disso, a relagdo que Danziger estabelece com a imagem inserida nessa se¢ao
faz com que ela se sinta parte, membro pertencente desse nticleo familiar, “sigo de bragos
dados com as duas mulheres/ sob o fundo infinito / de uma curva da cidade”. E a fotografia
que permite essa aproximacgdo, a expressdao “‘sigo de bragos dados” expressando
metaforicamente a continuidade dos lagos familiares que se torna concreta a partir da foto.
De modo similar, a poeta afirma “visto seus vestidos de festa/ guardados no armario de
minha mae/ e brinco de avé de mim mesma”. Se inserir na imagem € um processo
parecido com experimentar os vestidos — ver as fotos, experimentar os vestidos, sdo
atividades que possibilitam a poeta essa aproximacao com a histéria de sua familia, com
suas origens.

O sentimento de pertencimento ¢ tdo intenso que a poeta afirma “Irene e Martha/
caminham em minha dire¢ao” (grifo nosso), como se fizesse também parte daquela cena.
A surpresa, no entanto, vem quando ela se d4 conta: “tenho quase a mesma idade/ que
minhas avos/ na foto que ¢ um pedido”. Susan Sontag ja destacava essa capacidade da
fotografia em enfatizar a passagem do tempo:

Por meio das fotos, acompanhamos da maneira mais intima e
perturbadora 0 modo como as pessoas envelhecem. Olhar para uma
velha foto de si mesmo, de alguém que conhecemos ou de alguma figura

publica muito fotografada ¢ sentir, antes de tudo: como eu (ela, ele) era
muito mais jovem na época (Sontag, 2004, p. 44).
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E somente ao olhar a foto de suas avds que Danziger se apercebe da passagem do
tempo, se enxerga com a mesma idade das avos. Esse ¢ um movimento duplo, visto que
ao mesmo tempo em que ter a idade das avos a afasta temporalmente dessas, efeito da
passagem do tempo e das consequéncias que ela acarreta (“A que nos olha amedrontada/

. . R . . .
perderia um dia a memoria”), também as aproxima, na medida em que agora a poeta tem
a mesma idade das avos e entende melhor suas vivéncias, escreve sobre elas e transforma
suas historias em linguagem poética. Sobre esse movimento de aproximagdo e
afastamento em relagdo a imagem, Didi-Huberman reflete:
Nao se sabe nada na imersdo pura, no “em si”, no terreno do “perto
demais”. Ndo se sabera nada, tampouco, na abstracdo pura, na
transcendéncia altiva, no céu do “longe demais”. Para saber € preciso
tomar posi¢do, o que supde mover-se e constantemente assumir a
responsabilidade de tal movimento. Esse movimento tanto ¢

“aproximag¢do” quanto ‘“afastamento”: aproximagdo com reserva,
afastamento com desejo (Didi-Huberman, 2017, p. 16).

O “mover-se” que a poeta realiza em relagdo a fotografia das avos € solicitado
pela propria imagem, afinal, o poema se inicia e se encerra com a expressao “a foto ¢ um
pedido”. Essa imagem solicita a Danziger que a reinterprete, crie legibilidades e narre
essa historia familiar que, sem contextualizacdo, ficaria perdida nos documentos
familiares. A solicitagdo ja vem anunciada pela epigrafe da se¢do, uma citagdo da filosofa
Marie-José Mondzain: “Chamo imagem o que habita o visivel/ em termos de exigéncia”.

Vemos nessa se¢ao de Ano novo que a poeta ¢é responsavel por dispor € compor as
memorias e, mais uma vez, o texto verbal ¢ elemento importante para dar significado a
elas. Sendo assim, percebemos a continuidade da logica de arquivo que ja haviamos
observado anteriormente: além da fotografia das avos, sdo inseridas também citacdes,
imagens digitalizadas dos cadernos das avos e transcrigdes de anotagdes feitas por elas.
Esses diferentes elementos sdo incorporados a linguagem poética de Danziger para contar
a historia das duas mulheres e, por conseguinte, a historia da propria poeta. Em certa
medida, a presenca desses objetos enquanto combinagdo de midias — € ndo apenas no
nivel da referéncia, como nos poemas de 7rés ensaios de fala — auxiliam na comprovacao
da existéncia dessas mulheres e na concessdo de veracidade para as experiéncias que nao
foram vividas e presenciadas por Danziger.

A discussado social e politica se articula a reflexdo sobre a memoria da familia,
quando ¢ feita alusdo aos sofrimentos dos processos diaspdricos (“A que murmura/ perdeu

a lingua materna/ e um continente”). Esse debate fica ainda mais evidente no ultimo
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poema da secdo, chamado “Sobre a postura das meninas ao escrever”, cujas ultimas

estrofes estdo reproduzidas abaixo:

Aprendem —

para escrever € necessario
mesa solida
cadeira confortavel
fonte de luz a esquerda

Nao sei

se algum dia

tiveram

um quarto

s0 para si (Danziger, 2016, p. 86)

A referéncia ao classico ensaio feminista Um teto todo seu de Virginia Woolf, texto no
qual a escritora inglesa reflete sobre as condi¢des para que a escrita feminina se
desenvolva, vincula os poemas desta secao aos debates sobre as politicas de género. Para
além da metéafora de ndo ter um “quarto s6 para si”’, ha também o dado de realidade da
falta de pertencimento que as imigrantes sentem ao deixarem sua terra natal. Sendo assim,
as questodes colocadas pelas vidas das avos — o exilio, o envelhecimento, o esquecimento,
o controle dos corpos € a propria escrita — sao questoes de toda uma geracao de mulheres.

A foto, nessa perspectiva, ¢ pertinente pela representatividade que promove, ou
seja, mais do que os lacos familiares, essa imagem tem também uma dimensao politica
acentuada. Aqui, ndo € o punctum barthesiano, aquilo que na fotografia comove a poeta
individualmente e subjetivamente, que a leva a inserir a fotografia no poema, mas também
o studium da fotografia, o contexto sociocultural que circunscreve a vida dessas mulheres
e que agora ¢ compartilhada com os leitores. Dessa maneira, faz sentido que essa seja a
fotografia escolhida para compor o livro-arquivo da poeta enquanto materialidade,
mesmo quando os demais registros fotograficos familiares mencionados ao longo dos
poemas de Ano novo sdo colocados como referéncias intermididticas. Em certa medida, a
imagem dessas avos representa uma série de mulheres que tiveram vidas similares as suas,
mas que foram invisibilizadas. A foto, “que ¢ um pedido”, exige ser compartilhada e ter
a sua histéria narrada, afinal, as duas avds viriam a se encontrar impossibilitadas de falar:
uma, por ndo conseguir compreender o idioma do novo pais, a outra, por perder a
memoria.

Ao longo deste subcapitulo, vimos que os poemas selecionados de Danziger e de
Garcia articulam diferentes tipos de memoria e, para isso, as imagens sao pecas
fundamentais, que, além de muitas vezes serem responsaveis por dar start nas lembrangas
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e no processo de rememoragao elaborado pelas poetas, acrescentam camadas de sentido
aos poemas, tornando-os emaranhadas redes de referéncias e significados. Os poemas
analisados sdo entrelacados complexos que articulam subjetividades, dados histéricos e
elementos artisticos.

Leila Danziger utiliza as fotografias para trabalhar o passado, para reorganizar as
lembrangas e para preencher as lacunas nas memorias. Com as imagens, ela (re)cria suas
narrativas familiares. As fotografias sdo tdo importantes para a poeta que mesmo quando
ndo existem (como vimos em “Berlim, zoo0”), elas sdo imaginadas e incorporadas ao
poema a partir de sua descrigdo. Apesar disso, ndo ha um entendimento ingénuo do poder
dessas imagens: o tempo todo ficam sugeridas as falhas do dispositivo fotografico, suas
fraquezas e sua impossibilidade de registrar a completude da experiéncia vivida. As
fotografias também deixam espagos, entrelinhas a serem preenchidas, uma vez que ndo
dao conta, sozinhas, de restituir o passado ou de narra-lo. Nos poemas de Marilia Garcia,
esse aspecto lacunar também existe, a memoria € apontada como imprecisa, “fora de
foco”. A compreensao de que as fotos por elas mesmas pouco informam, nos ¢ apontada
quando a poeta sente a necessidade de intervir nas imagens, circular as pessoas, apontar
a casa para onde deseja que o leitor olhe. Essa intervengdo ¢ uma forma da poeta se
apropriar da imagem, interagir com ela, se aproximar, mas ¢ também um lembrete da
insuficiéncia das fotografias.

As duas poetas lidam com essas auséncias e incompletudes de maneira similar. O
album/arquivo restitui, de certa forma, a unidade, a logica, estabelece uma linha narrativa
entre acontecimentos diferentes. Ambas as poéticas desafiam tanto as falhas da memoria
como as imprecisdes das imagens em reconstitui-las, a partir do trabalho da montagem.
Elas selecionam objetos, discursos, obras artisticas e as reorganizam a partir de suas
proprias subjetividades. Em “Berlim, zoo” e “Micrografia”, vimos o poema como o lugar
em que a poeta faz essa restituicdo, em que constrdi “a ficcdo daquilo que de fato foi”,
reunindo os diferentes elementos de sua memoria com a descri¢ao das fotos de seu filho.
Ja em “Irene e Martha”, esses elementos sdao incorporados ao texto, e visualizamos a
fotografia das avos e a reproducdo de suas cartas e diarios, deixando o album/arquivo
mais explicito ao leitor através da combina¢do de midias. Procedimento parecido ¢ feito
em “parque das ruinas”, ja que o poema ¢ todo constituido da combinag¢ao dos versos com
as imagens e, ao longo de suas se¢des, 36 imagens de diferentes tipos sdo inseridas.
Garcia, no entanto, problematiza o proprio procedimento da montagem e, assim,

reconhece a fungao essencial do leitor para que determinadas lacunas sejam preenchidas:
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“peco ao/ leitor que imagine essa janela com o/ ruido de bonde ao fundo” (Garcia, 2018,
p. 38).

Além disso, a articulagdo entre memoria pessoal e memoria socio-histdrica ¢ um
aspecto importante em ambas as liricas, embora haja diferengas em como isso € elaborado
nos diferentes poemas. Se os poemas aqui selecionados de Danziger partem da tematica
familiar e, a partir dela se imbricam com outras tematicas, o poema de Garcia parece
colocar a temdtica familiar como apenas mais um dos tantos temas que aborda ao longo
de seus versos. Ao aproximar suas memorias familiares de memorias de guerra, do
passado de Auschiwtz, Garcia atribui a cada um dos acontecimentos a mesma importancia
em seu arquivo. Eles se impactam mutuamente e, assim, novas legibilidades sdo criadas
para as memorias familiares a partir do contexto social da guerra e, do mesmo modo,
novas leituras sdo possibilitadas para os aspectos sociais a partir da subjetividade da poeta
que ¢, o tempo todo, tematizada nos poemas. Em “Irene e Martha”, por sua vez, a tematica
central, aquilo que a poeta deseja refletir e problematizar, sao as relagdes familiares, o
passado familiar. As questdes sociais surgem e sdo trazidas para a reflexao, pois estao
colocadas pela propria historia das avos.

Em ambas as liricas, verificamos aquilo que Didi-Huberman (2017) argumenta a
respeito da montagem: ela ndo pode ser reduzida a um mero efeito de composic¢ao. Tanto
em Danziger, quanto em Garcia, o desenvolvimento poético a partir da montagem,
especialmente intermidiatica, ndo ¢ apenas uma escolha estética sem efeitos para seu
significado. Pelo contrario, ¢ através da composicdo que suas poéticas trabalham os
significados aos quais se propdem. E pela montagem que ¢ possivel haver um trabalho de
memoria de forma nova e inventiva, sem que o poema se torne mero repetidor de ideias
do passado, se tornando inverossimil. A constru¢ao do album/arquivo permite que novos
sentidos sejam criados, possibilitando uma leitura dindmica e constantemente atualizada

dos acontecimentos do passado e da historia.

[Testar o tempo]

Ao longo deste capitulo, investigamos como as poéticas de Leila Danziger e de
Marilia Garcia utilizam as imagens para elaborar a compreensao acerca do tempo, seja
em sua manifestagdo sobre o hoje, seja sobre a percep¢ao do passado a partir das
memorias. Através das analises dos poemas selecionados, foi possivel depreender que as

imagens sdo pecas fundamentais para a construgdo critica sobre o tempo expressa por
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ambas as poetas. Notamos: os poemas analisados nao sdo poemas que trazem unicamente
em sua tematica as imagens, mas poemas que discutem o tempo, conceito amplo, e
utilizam das imagens, enquanto materialidade ou enquanto referéncia, para trabalhar essa
concepe¢ao.

E importante enfatizar que a divisdo entre “presente” — 2.1 — e “passado” — 2.2 —
acontece para fins criticos, ou seja, para deixar a analise mais clara e organizada e ndo
necessariamente esta colocada nos poemas. Um exemplo: o poema “parque das ruinas”
de Marilia Garcia tem importancia impar em sua poética. Nesse sentido, ele aparece em
diferentes momentos desta tese, inclusive, nas duas se¢cdes que compdem este capitulo.
Nao escolhemos, nesse sentido, um poema de Garcia que discorra sobre o tempo presente
e um poema que discorra sobre o passado, ao invés disso, separamos nos subcapitulos as
partes dos poemas que tematizam cada faceta da leitura do tempo, cientes que, ao longo
do poema, presente e passado sdo constantemente interpostos e simultaneamente
discutidos.

Em Leila Danziger, embora tenhamos escolhido poemas distintos para cada secao,
também ndo se pode ignorar que presente e passado estdo interligados. Como foi
enfatizado ao longo da andlise, em Danziger vemos um passado que retorna ao presente,
um eu que relembra de momentos passados, portanto, o passado se materializa no
presente. Nesse sentido, retomamos o que afirmamos a partir de Kossoy: as fotografias
sdo responsaveis por dar o start nas lembrangas, sdo fragmentos do passado que se
apresentam no presente da poeta. A fun¢do que elas tém ¢ tdo significativa e importante
para a constru¢do do poema que sdo referenciadas mesmo quando ndo existem: elas sdo
imaginadas e transpostas ao poema, através da ekphrasis notional. J4 ao pensar questoes
relativas ao tempo em sua forma presente, o que vemos em Danziger é a preocupagao
com aquilo que ¢ fugidio, com o que se transforma, com o que € negligenciado pelo olhar
no cotidiano, o que nao somos capazes de apreender. Nao ¢ fortuito, entdo, a escolha por
trazer a obra de Robert Smithson para sua lirica e, a partir dela, vimos como o
infraordindrio, conceito essencial para entendermos a lirica garciana, se apresenta
também na poética de Danziger.

Na poética de Marilia Garcia, a preocupacdo com o infraordinario, em sua
dimensdo de tempo presente, ¢ uma tentativa de entendimento da realidade, que se
apresenta de dificil apreensdo. A poeta desacelera o tempo, esmiuga o instante, enxerga o
presente como um filme na tentativa de compreender o momento no qual se insere e,

assim, as imagens a auxiliam a precisar e a detalhar o presente. J4 em Leila Danziger, a
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remissao ao infraordinario, que nao se da de forma explicita, ¢ utilizada para pensar tudo
aquilo que ¢ consumido pelo tempo, a tentativa de apreender os detalhes do que em breve
deixara de existir e, nesse sentido, as imagens registram e guardam o momento presente.
Isso ndo quer dizer que hd uma concepgdo ingénua da fotografia como registro, pelo
contrario, os poemas apresentam muita clareza em relacdo a incapacidade das imagens de
preservarem a memoria e, por isso, a linguagem verbal, ou seja, o poema, se faz
mecanismo tao importante de elaboragao de memoria.

A preocupagdo com a passagem do tempo esta posta nas duas poéticas. Em Garcia,
ela assume o viés do hoje, de apreender o agora, de ver o instante, este instante, passando.
J4 em Danziger, essa passagem do tempo ¢ de um tempo mais lento, os meses, € 0s anos
e como eles deterioram as coisas; € sobre o envelhecimento, é sobre a memoria. Por isso,
a land art ¢ uma referéncia tao presente em sua poética. Garcia também se preocupa com
a deterioracdo, mas essa parece ser uma deterioragdo ndo da natureza e de sua
irreversibilidade, mas aquela que poderia ser evitada, consequéncia do descaso e da falta
de investimento na preservagdo do patriménio publico, como a UERJ e o0 Museu do Rio
de Janeiro. A preocupagdo social, desse modo, ¢ uma faceta importante no olhar sobre
como o tempo, em sua dimensao politica, afeta a sociedade. Isso fica mais evidente nas
discussdes sobre a historia, nas imagens da guerra e dos campos de concentragdo. Tal
inquietagdo também estd presente nos poemas analisados neste capitulo de Danziger,
embora em medida menor: a referéncia a imigragdo e as questdes de género estdo
colocadas no trabalho com a memoria sobre as suas avos.

Se deslocar, estar em movimento, parece ser importante para as duas poetas. O
tempo nao é, afinal, para nenhuma das duas uma entidade abstrata, que acontece de forma
deslocada da realidade. Ele assume, entdo, caracteristicas proprias de acordo com o
espaco em que se encontram as poetas: Garcia a partir de um deslocamento mais literal,
do eu em viagem, das mudancgas de fuso-horario, da compreensao do espago estrangeiro;
Danziger, através dos deslocamentos exigidos pela land art e pelos movimentos que faz
em dire¢do ao passado, da recordacao ativa de sua memoria familiar. Esses deslocamentos
sao replicados no poema, em Garcia, através do 1éxico cinematografico, que da ao poema
uma sensa¢do de movimento, assim como pela propria tentativa de simular uma imagem
em movimento com a combinacgao das imagens em sucessao de “parque das ruinas”. Em
Danziger, ¢ o movimento do rememorar através das imagens, andar de bragos dados com
as mulheres da fotografia, imaginar e recriar, no corpo do poema, as imagens que habitam

0 seu imaginario.
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Sendo assim, entendemos que tanto para Danziger quanto para Garcia, as imagens
sdo imprescindiveis para tematizar o tempo em seus poemas. Nas diferentes facetas que
o tempo assume, as imagens estdo la para representd-lo, para elabord-lo, para
compreendé-lo. Elas auxiliam as poetas a entender o agora, a expressar as suas
preocupacdes sobre tudo que implica perceber as maneiras com que ele passa, a relembrar
o passado e a construir narrativas acerca dele. Como gostaria Agamben, as imagens
ajudam as poetas na compreensdo do tempo, o que ndo implica, necessariamente,
coincidir com esse tempo, ou encara-lo de forma harmoénica, mas sim tensiona-lo e
problematiza-lo, criando novas legibilidades para o presente e para o passado em seus

poemas.
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3 As imagens na apreensio do espaco

A partir principalmente do século XX, a humanidade amplia seu conhecimento
acerca dos espagos terrestres e siderais. Isso acontece, especialmente, em funcdao do
desenvolvimento da captura de imagens pelas cameras. Datam da década de 40 as
primeiras imagens da Terra capturadas por satélites e, alguns anos depois, temos acesso
também as primeiras fotografias da Lua, assim como imagens de Marte e Jupiter. As
imagens auxiliavam, entdo, a criar um imaginario acerca do nosso planeta e do espago
sideral. Enquanto isso, a popularizacdo das cameras digitais, que no fim do século se
tornavam mais acessiveis, assim como o surgimento dos primeiros blogs que aumentava
a possibilidade de compartilhar imagens em contexto mais amplo, faziam com que esses
aparelhos se tornassem cada vez mais onipresentes na vida cotidiana e no espago
doméstico. Como consequéncia, entre o fim do século XX e comego do século XXI, se
amplia também o conhecimento imagético acerca dos espagos familiares e intimos, visto
que, conforme observamos no capitulo 2, as cdmeras cumprem uma importante fungao
social no registro e acompanhamento da vida privada e familiar.

No que diz respeito as cidades, o registro dos espagos urbanos esteve presente na
fotografia desde o que se convencionou chamar de “primeira foto”, feita por Joseph
Niépce, em 1826, imagem na qual podemos observar os telhados dos prédios de Saint-
Loup-de-Varennes, cidade francesa. Quase um século depois, Walter Benjamin (2017b)
aponta Eugéne Atget como o fotografo que, no século XX, deu énfase ao espaco urbano
em detrimento do registro das pessoas, ao fotografar “as ruas de Paris sem vivalma” (p.

23), desenvolvendo uma estética propria acerca da cidade:

Atget nunca deu atenc¢do as ‘grandes vistas ou aos chamados simbolos’,
mas nao lhe passavam despercebidos uma fila de formas para botas, os
patios parisienses, onde se veem alinhados os carros de mao, do cair da
noite até ao amanhecer; nem as mesas ainda postas depois das refeigoes
e a louga por lavar, nem o bordel da rua... n° 5, com o nimero cinco a
aparecer em dimensdes enormes, repetido em quatro pontos diferentes
da fachada. Porém, curiosamente, quase todas as suas fotografias estdao
vazias. [...] Ndo sdo lugares solitarios, mas lugares sem atmosfera;
nessas fotografias, a cidade foi esvaziada como uma casa a espera de
um novo inquilino (Benjamin, 2017b, p. 63)*.

40 Para Benjamin, fotografias como as de Atget, que priorizavam os espagos ao invés dos rostos humanos,
indicavam o declinio do valor de culto na fotografia: “E no culto da recordagio de entes queridos
distantes ou desparecidos que o valor de culto encontra o seu tltimo refagio. [...] Mas, quando o ser
humano desaparece da fotografia, o valor de exposi¢do revela-se pela primeira vez superior ao de culto”
(Benjamin, 2017b, p. 22).
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Nos dias de hoje, € possivel conhecer detalhes de espacos que nunca visitamos
através da profusdo de imagens existentes das cidades, especialmente de seus pontos
turisticos. Joan Fontcuberta (2010b) argumenta que atualmente as imagens antecipam a
realidade, na medida em que ao visitar determinados lugares, ja temos uma expectativa

de como ele deve se parecer:

O guia do safari fotografico detém o jipe no local exato onde os turistas
melhor reconhecerdo o diorama do museu de histéria natural. Em
nossas primeiras viagens nos sentimos inquietos quando em nossa
descoberta da torre Eiffel, do Big Ben ou da estatua da Liberdade
percebemos diferencas com as imagens que tinhamos prefigurado
através de postais e filmes. Na verdade ndo procuramos a visdao, mas o
deja-vu (Fontcuberta, 2010b, p. 48).

Para o autor, desse modo, a fotografia altera os modos de percep¢ao e apreensao
do espaco, ja que ao viajar, as pessoas possuem expectativas visuais prévias acerca dos
lugares que visitardo. Outra face dessa moeda ¢ a possibilidade de gerarmos nossas
proprias imagens dos lugares que visitamos. Ao longo do século XX, fotografia e turismo
se tornam indissocidveis, como exemplifica Susan Sontag (2004), com a realidade dos
Estados Unidos: “A kodak pos placas na entrada de muitas cidades com uma lista do que
fotografar. Nos parques nacionais, placas assinalavam os locais em que os visitantes
deveriam empunhar suas cdmeras” (Sontag, 2004, p. 80). De acordo com Sontag, existiria
uma relacdo quase predatoria entre e a fotografia o turismo, dado que, crescentemente, a
fotografia se tornava o centro da experiéncia de viagem, a medida que os viajantes
substituiam a experiéncia de conhecer um novo lugar pela experiéncia de fotografar o
lugar. Ela enxerga também uma relagdo de consumismo nessas praticas e fotografar as
atividades de turismo seria, em ultima instancia, uma maneira de comprovar aos outros a
viagem realizada: “as fotos documentam sequéncias de consumo realizadas longe dos
olhos da familia, dos amigos, dos vizinhos™ (Sontag, 2004, p. 20).

No comeco século XXI, Charlotte Cotton (2004) indica a prevaléncia de paisagens
naturais e arquitetonicas como temadticas da fotografia, vinculadas especialmente a
estética deadpan. A fotografia deadpan, “impassivel” em lingua portuguesa, privilegia a
neutralidade emotiva, mantendo o registro imagético o mais distante possivel de um tom
dramatico e subjetivo. Para Cotton, a énfase, nessa tendéncia ¢ “na fotografia como um
modo de ver além das limitagdes da perspectiva particular, um modo de mapear a extensao
das forgas, invisivel de um ponto de vista individual” (Cotton, 2004, p. 81). Os fotdgrafos

estudados pela autora contemplam em suas imagens uma ampla gama de varia¢des do
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espaco, como o registro de paisagens naturais, a valorizacdo da geometria e angulos de
espacos internos, cidades abandonadas, suburbios, entre outros. Apesar dessas fotos
objetivarem uma imparcialidade no ponto de vista do fotografo, elas levantam diferentes
discussdes sociais, como a preservagao do meio-ambiente, a distribuicdo de moradia e os

problemas habitacionais da cidade. Cotton explica que nessas fotografias:

Narrativas polémicas sdo trazidas para o espectador, mas ¢ como se as
informacdes fossem dadas imparcialmente. A fotografia deadpan
frequentemente atua em um modo de constatagcdo: a ideologia do
fotografo aparece em sua selecdo do assunto e na antecipagdo da analise
do espectador sobre ele, ndo em qualquer declaracdo politica explicita
através de texto ou estilo fotografico (Cotton, 2014, p. 86, tradugdo
nossa)*!.

Os registros imagéticos do espago, dessa maneira, sao multiplos, atendem a
objetivos diferentes e certamente contribuem para a compreensao ¢ a discussdo sobre
formas de habitar e de vivenciar os lugares. Em relagdo ao cinema, Maria Helena Costa
(2013) defende que as imagens em movimento sdo uma importante ferramenta na
compreensao dos espagos geograficos, ndo como representagdes, mas a medida que
imagem e espaco narrativo seriam ‘“‘elementos constituintes da propria formacgao,
experiéncia e percepc¢ao do espaco geografico real” (Costa, 2013, p. 252).

Karina Fioravante (2018) elucida que, nos primeiros anos do cinema, o espago era
concebido como plano de fundo das narrativas, ndo recebendo atencdo especial dos
cineastas ou dos espectadores, mas, com o desenvolvimento da linguagem
cinematografica, a importancia dos espacos como ferramentas de constru¢do narrativa se

fortalece. De acordo com Costa, o cinema

[...] por meio, talvez paradoxalmente e especialmente, dos filmes de
ficcao, com suas imagens de espagos geograficos, ndo serve unicamente
ao proposito de observar e tornar visivelmente conhecido os espagos
transitados e vividos pelo ser humano, mas em sua unidade e
diversidade artistica, nos auxilia na apropriacdo desses espacos.
Podemos considerar que pela via da arte, nos permitimos perceber e
conceber ideias e conceitos sobre o espaco que independem do crivo ou
da relacdo com a realidade concreta ou menos ainda da tentativa de
produgdo de uma verossimilhanga (Costa, 2013, p. 253).

41 Do original: Polemical narratives are raised for the viewer, but it appears as if this information is being
given impartially. Deadpan photography often acts in this fact-stating mode: the personal politics of the
photographers come into play in their selection of subject matter and their anticipation of the viewer’s
analysis of it, not in any explicit political statement through text or photographic style (Cotton, 2014, p.
86).
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Tendo em vista a importancia que as imagens tém tanto na captura quanto na
concepgdo e ampliagdo do nosso imaginario sobre os espagos geograficos, faz sentido que
a poesia preocupada em discutir a compreensdo dos lugares se utilize de imagens para
propor essas reflexdes. Rosa Martelo (2016) identifica que, desde a modernidade, sdao
frequentes os poemas que tratam dos espacos fisicos, naturais e urbanos, assim como os
deslocamentos nesses espacos. A pesquisadora afirma que a presenga das imagens nos
poemas que abordam essas tematicas foi uma consequéncia das modificagdes no campo

artistico:

A modernidade estética foi, de resto, particularmente sensivel ao modo
como a emergéncia de novas técnicas possibilitou novas relagdes com
o0 espaco. E ndo penso apenas em novas técnicas do olhar, como as que
foram proporcionadas pela fotografia e depois pelo cinema, embora ja
tenha sido sugerida a relagdo da emergéncia do poema em prosa com a
fixacdo do instantaneo, por exemplo. Penso também na questdo da
velocidade e dos novos pontos de vista em relagdo a paisagem (Martelo,
2016, p. 77).

Martelo aponta duas vertentes diferentes da experimentagdo com as imagens na
apreensao do lugar. A primeira, a partir das reflexdes de W. T. Mitchell, seria o poema
enquanto espago, que faz emergir uma paisagem, enfatizando uma diferenciagao existente
apenas na lingua inglesa, entre image — um conceito de imagem mais abstrato — e

2, a imagem em sua materialidade. Nessa primeira perspectiva, a image no estd

picture®
materializada no texto. Para a autora, “vé-lo [0 poema] como paisagem significaria
enquadrar este lugar, definido por coordenadas verbais e escritas, enquanto pratica (de
escrita e de leitura) que pressupde uma apropriacdo do espago” (2016, p. 78). Ja no
segundo viés, que Martelo acredita que podemos observar ‘“naqueles poetas
contemporaneos que associam a viagem ou a deambulagdo urbana a experiéncia da
imagem” (2016, p. 84-85), hé a presen¢a da imagem materializada, a picture. Para ela,
1sso acontece especialmente através dos processos ecfrasticos, que evocariam ao leitor
imagens reais, procedentes de produtos culturais, como pinturas, fotografias ou filmes.
Nas obras que iremos analisar neste capitulo, todavia, identificamos que essa
materializagdo da imagem nos poemas em que os espacos sdo pontos importantes nao

acontecem a partir da presenga da écfrase, mas através do uso de combinagao de midias,

que efetivamente insere a imagem no texto, assim como da utilizacdo de referéncias

42 Embora tenham sentido diferentes, utilizamos em lingua portuguesa a palavra “imagem” para traduzir
tanto image quanto picture.
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intermidiaticas que ndo sdao necessariamente ecfrasticas, mas se constituem de mengdes
ou alusdes a obras visuais. Desse modo, interessa-nos entender, neste capitulo, como as
liricas de Leila Danziger e de Marilia Garcia, para as quais a cidade, o transito, o
deslocamento, a casa e a experiéncia de habitar determinados lugares sdo tematicas que
estdo regularmente presentes em suas obras, utilizam os recursos intermidiaticos para
propor reflexdes acerca dos espagos, privados e publicos, internos e externos. Além disso,
queremos compreender quais leituras sobre esses espacos estdo sendo elaboradas através

da utilizagao de imagens.

3.1 “A cdmera agora mostra a terra do alto”: observando o lugar e o nao lugar

No fim do século XX, Marc Augé (2020[1994]) identificou que o avango das
tecnologias, bem como a aceleragdo do processo de globalizagdo resultaram em uma
sociedade que vive a “supermodernidade”, periodo no qual a formacgao de identidade do
individuo se esvazia diante dos excessos, como a sobrecarga de informagdes e estimulos,
que circundam todos os aspectos da vida social. Entre as relagdes que teriam se
modificado nesse periodo e que caracterizam a “supermodernidade”, estd a do individuo
com o espaco. Para o autor, em oposicao ao “lugar antropologico”, espacos no quais as
pessoas sdo capazes de construirem suas identidades sociais (como a casa, a escola, a
universidade, os parques), a “supermodernidade” teria como simbolo locais que se tornam
cada vez mais frequentados em uma sociedade que esta em constante deslocamento:
aeroportos, estacdes de metrd, shopping centers, hotéis, entre outros lugares de passagem,
que tendem a ser padronizados ao redor do mundo. A essa segunda categoria, Augé da o

nome de “nao lugares™:

Se um lugar pode se definir como identitario, relacional e historico, um
espaco que ndo pode se definir nem como identitario, nem como
relacional, nem como historico definira um nao lugar. A hipotese aqui
defendida ¢ a de que a supermodernidade ¢ produtora de nao lugares,
isto ¢, de espacos que ndo sdo em si lugares antropologicos e que,
contrariamente a modernidade baudelairiana, ndo integram os lugares
antigos: estes, reportados, classificados e promovidos a “lugares de
memoria”, ocupam ai um lugar circunscrito e especifico (Augé, 2020,
p. 74)

A frequéncia e a intensidade com que as pessoas passam o seu tempo nos nao lugares

contribui para que elas se desconectem dos significados culturais e sociais do mundo,
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assim como esvazia a experiéncia de vivenciar a cidade. O proprio habitar a casa se torna
secundario quando tanto tempo didrio € despendido no transporte e/ou em deslocamento.

Partindo do pressuposto que os lugares e ndo lugares sdo instancias importantes
para as duas poetas, queremos entender como as imagens sdo utilizadas na elaboracao
poética de cada um deles. Nos poemas selecionados para esta se¢do, observamos
movimentos que parecem ser, inicialmente, opostos. Na lirica de Garcia, a presenga dos
nao lugares ¢ constante, como veremos em “Noite americana” de Cdamera lenta (2017) e
“No aeroporto Schonefeld de Berlim” de Um teste de resistores (2016). De fato, como
destacamos no capitulo 2, a tematica da viagem e do transito ¢ predominante da lirica
garciana e, desse modo, invariavelmente, os aeroportos e trens estdo presentes em seus
poemas, assim como as referéncias aos tickets, passaportes, idiomas estrangeiros, malas,
de modo geral, todo o 1éxico relativo ao deslocamento geografico.

A essa relacao com os nao lugares colocada por Garcia, contrapomos um viés de
lugar muito especifico da poesia de Danziger: o espaco da casa. Seja como atelié, local
em que desenvolve seus processos artisticos, seja como espécie de museu de onde recolhe
e organiza memorias, a casa ¢ uma constante na lirica de Danziger. A casa ¢ relatada como
local no qual a pratica da escrita se desenvolve, a0 mesmo tempo em que os moveis, 0s
quartos, os corredores e 0s objetos domésticos também se apresentam como tematica de
interesse. Embora os assuntos relativos ao transito e ao espaco estrangeiro também se
fagcam presente em Danziger, entendemos que esses sdo menos frequentes nessa lirica,
portanto na presente se¢ao estamos focando na oposi¢do entre lugar e ndo lugar, conforme
Augé (2012), para pensar na fun¢do que as imagens desempenham na apreensdo de cada
uma dessas esferas.

Ao contrapor esses dois vieses de apreensao do espago, iremos aferir se as leituras
normalmente associadas a casa, como espaco intimo, de conforto e de introspec¢do e dos
ndo lugares como locais de aceleracdo, desencontro e indiferenga estdo presentes nos
poemas das autoras. Para isso, iremos cotejar os referidos poemas de Garcia com os
poemas “Pontualidade” e “Destrocos”, ambos de Trés ensaios de fala (2012) de Leila
Danziger. Ao longo dos poemas desse livro, observamos a oscilagdo entre mundo interior
e mundo exterior com frequéncia, ja que a poeta a0 mesmo tempo em que se apresenta
como cosmopolita, percorrendo cidades como Berlim e Tel Aviv, da especial atengdo ao
espago doméstico como lugar de ponderagdo e de criagdo. Em “Pontualidade”,
reproduzido abaixo, a casa €, simultaneamente, ponto de observa¢dao do mundo exterior

e lugar propicio para reflexdo da propria vida interna que conduz:
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As seis e trinta e cinco, eu abro a janela
e o0s jornais oscilam com o vento:

a carcaca da baleia, o herdi de pedra,

a crianga que atravessa um rio a cavalo.

O dia comega a espera de um aceno.

O menino eleva o olhar ao décimo andar
no exato instante

em que fecha o portao de ferro.

Eu devolvo imobilidade as imagens

e me retiro

por tras do vidro sempre empoeirado
que filtra a brutalidade crescente do sol.
(No lugar do mundo em que estou,

as estagdes nunca se cumprem.)

De passagem

inspeciono minusculas configuragdes
de sujeira e mofo

em progressao

Ha perspectivas da casa que desconhego,
pontos

em que me demoro

ndo mais do que instantes.

Sei que ha vida

no vao inalcangavel

entre o0 armario e a estante
onde o que cai
se ausenta

€ reaparece —

livre de fun¢do, urgéncia,
sentido.

E mesmo importante
que alguns lugares da casa
vivam sem mim (Danziger, 2012, p. 36-37).

O poema se inicia a partir da dissolucao das fronteiras entre interior e exterior,
representado pela janela, divisa entre o que esta fora e o que esta dentro do ambiente da
poeta. No interior, hd os jornais, folheados pelo vento que a janela deixa entrar. Os jornais,
embora estejam no espaco da casa, fazem referéncia ao que esta fora: as imagens mostram
acontecimentos do mundo, retratam outros ambientes e lugares. Do lado de fora, 0 menino

espera por um gesto que vem de dentro do apartamento; o verbo no presente em “As seis
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e trinta e cinco, eu abro a janela”, marca que essa € uma rotina ja estabelecida, justifica a
espera do menino pela agao.

Ao fechar a janela, a poeta retorna sua ateng@o ao que esta dentro, reestabelece as
fronteiras, ¢ mundo interior e exterior voltam a ser separados pelo “vidro sempre
empoeirado”, que atua como filtro, preservando a intimidade e os processos criativos da
poeta, bem como protege-a do dos elementos externos como o vento e o sol crescente, ja
que “as estagdes nunca se cumprem”. E importante observar, como afirma Diamila
Medeiros (2017), que “A casa tem, por exceléncia, esse teor de acolhimento e de
intimidade, capaz de (re)criar um mundo que estd dentro e, a0 mesmo tempo, fora do
mundo” (Medeiros, 2017, p. 225). Quando fecha a janela, a poeta foca naquilo que
compoe seu espaco doméstico, como as “minusculas configuragdes/de sujeira e mofo/ em
progressao”.

Assim, a partir da quarta estrofe, o eixo do poema passa a ser a relagdo da poeta
com a vida existente dentro da casa, alheia a seus interesses ou preocupacdes.
Contrariando a compreensao da casa como ambiente familiar, cujos espagos se conhecem
como nenhum outro, Danziger afirma: “Hé perspectivas da casa que desconhego/ pontos
em que me demoro/ ndo mais do que instantes”. A eleicdo do “vao” enquanto espacgo
misterioso no qual objetos se perdem, apenas para retornarem mais tarde “livre de funcao,
urgéncia/sentido” reforga esse simbolismo do ambiente doméstico como desconhecido,
que ndo necessariamente desperta familiaridade na poeta. Ela parece, entretanto,
compreender essa falta de familiaridade de modo positivo e inevitavel: “¢ mesmo
importante/ que alguns lugares da casa/ vivam sem mim”.

A mesma relagdo entre fora e dentro que esta colocada no comego do poema, se
repete aqui através da oposigdo ver/nao ver, controlar/nao controlar. O poema, desde seu
inicio, sugere que o que estd do lado de fora, o imprevisivel, o externo, estd também do
lado de dentro. Ao dissolver as barreiras entre fora e dentro, a poeta mostra ainda que no
interior, naquilo que deveria ser seguro, as coisas também sdo inconstantes e
imprevisiveis. E interessante, nesse sentido, que o poema se intitule “Pontualidade”,
remetendo a ideia de controle e de rotina, por decorréncia da repetigao.

Nos poemas de Marilia Garcia, o espago da casa ndo se materializa desse modo.
Embora haja algumas mengdes ao ambiente doméstico, especialmente em Um teste de
resistores (2016) quando a poeta relata sua mudanca do Rio de Janeiro para Sdo Paulo,
no geral, ndo ha uma “poética da casa” na lirica garciana, ou seja, ndo encontramos em

seus poemas uma atencio dedicada a vida intima, aos objetos da casa, a determinada
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intimidade e subjetividade que o ambiente doméstico proporcionaria, como vemos em
Danziger. Os ambientes internos, como ja pontuamos, sao constituidos pelos nao lugares
de Augé: cafés, aeroportos, meios de transporte, entre outros. Esse € o caso do poema
“Noite americana” de Camera lenta (2017) de Garcia, que se desenvolve dentro de um

trem:

noite 1

no momento de maior intimidade,
ficaram a 1 cm de distancia
um do outro.

entdo me afasto e
vejo a cena em camera
lenta: ali os dois ndo
se olham.
estd escuro e eles atravessam o espaco.

o ombro dela quase raspa
o braco dele,
os dedos dele
um pouco acima da mao dela.
os olhos fixos no chao
¢ a respiragdo em
compasso.
— por quanto tempo vocé aguentaria ficar debaixo
d'agua?
¢ o que ela parece dizer.
em vez disso, olha o minimo reldgio de pulso
e sabe que seis horas depois ja estara
do outro lado.

noite 2

esta chovendo

e quando o farol acende

o verde brilha no escuro.

— claro. escuro. claro. escuro.

(quando vocé descreve

tenho a impressdo de sentir o que
acontece)

um trem parte para um ano

especifico no futuro. dizem que 14 as coisas

nao mudam.
estd escuro e eles atravessam o tempo.

me interesso por um Unico viajante

129



no trem. ele busca uma noite especifica
e, de longe, parece
em repouso invernal.

quando a viagem chega ao fim,
ele decide voltar atrés:
— quando me perguntam
por que voltei,
diz ele,
nunca dou a mesma resposta.

noite 3

a camera agora
mostra a terra do alto.

de cima,

o planeta azul e imido
tem uma unica mancha cor
de ferrugem

que fica perto do pacifico.

neste ponto de umidade zero
o ar ¢ tdo fino
e tao limpo,
tao frio
e tdo seco
que se pode ver com nitidez
a luz dos objetos celestes
vinda do passado.
no escuro  a luz atravessa o tempo e o espago

e vem dar aqui
neste ponto.

em geral, ela se mostra a noite
como as lembrancas
em pause (Garcia, 2017, p. 38).

“Noite americana” €, ao mesmo tempo, titulo de um filme, dirigido por Frangois
Truffaut em 1973 e nome de um efeito cinematografico utilizado para filmar durante o
dia cenas que na ficgdo sdo noturnas, através da utilizagdo de filtros azulados para
manipular a luz, a fim de que o efeito de noite se crie. O filme do diretor francés ficou
conhecido pela sua utilizacao da metalinguagem: o enredo circula em torno da gravagao
de um filme, “A espera de Penélope”, sendo que o préprio Truffaut faz o papel de diretor
do filme dentro do filme. Assim, hé na narrativa a presenga do diretor conduzindo seus
atores para contar a historia de Julia (Jacqueline Bisset) que se apaixona pelo pai de seu

marido. Durante as quase duas horas de filme, assistimos as gravacdes e seus
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contratempos (atores que esquecem as falas, dificuldades técnicas, problemas com
cenario, etc). Em determinado momento, Alphonse (Jean-Pierre Léaud), que interpreta o
ator principal do filme dentro do filme, resolve desistir das grava¢des porque sua
namorada, Liliane (Dani¢le Graule), fugiu com um double. Nessa sequéncia de cenas, ha
uma conversa entre o ator e o diretor, na qual o ultimo explica a ele que a vida é cheia de
percalgos e que, nela, as coisas ndo acontecem como em um filme. Ele usa entdo, a frase

que vemos na figura a seguir:

Figura 15 — “Os filmes prosseguem como os trens pela noite”.

Osifilmes prosseguem
comolositrens pela noite.

Fonte: Truffaut, Francois, 1973. Fragmento retirado em 1 hora e 26 minutos.

Hé uma ironia neste trecho do filme, visto que no filme que se grava dentro do
filme, ha uma série de imprevistos e problemas, portanto o cinema também ¢é cheio de
percalgos, independente do que afirme o diretor. A comparagao dos filmes com os trens ¢
ainda um simbolismo interessante que conecta o poema de Garcia com o filme de Truffaut
para além do titulo. Em “Noite americana”, embora o trem so6 seja mencionado
explicitamente em ‘“noite 27, ele fica sugerido desde a primeira parte através das
descri¢des do ambiente e da relacdo entre as pessoas. Conforme ja haviamos comentado
anteriormente, os meios de transporte sdo presentes e importantes para a poética de
Garcia, apesar de, como precisa Andrea Silva (2018), os poemas mencionarem de forma
mais recorrente os transportes aéreos, a partir da constante alusdo a aeroportos, voos,
hélices, entre outros. O trem, por sua vez, traz outros sentidos. Em contraponto ao avido
ou, até mesmo, ao carro, estar em um transporte ferroviario denota um deslocamento em

uma temporalidade diferente e cujo destino esta previamente condicionado pelos trilhos.
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A perspectiva em “Noite americana”, especialmente em “noite 17, € a partir da
poeta que observa passageiros que estdo no trem. A sensacdo de desconforto que parece
perpassar a relagdo entre os passageiros sugere que essas pessoas sao desconhecidas uma
da outra: “o ombro dela quase raspa/ o brago dele,/  os dedos dele/ um pouco acima da
mao dela/ os olhos fixos no chdao” (Garcia, 2017, p. 38). H4, ainda, a indicacdo de
impaciéncia por parte de uma delas, que olha o reloégio de pulso, em um movimento
tipicamente associado a impaciéncia: “sabe que seis horas depois ja estard/ do outro lado™.
Esse desencontro com o outro, o estranhamento e a falta de intimidade sdo caracteristicas
das relagdes estabelecidas nos ndo lugares. Por serem impessoais e efémeros, a logica do
nao lugares nao ¢ a da conexdo, mas sim do anulamento das individualidades em prol das
regras do coletivo, no caso, como se comportar ao sentar-se ao lado de outra pessoa no
transporte ferroviario. Apesar do desconforto explicito nessa relagio entre os passageiros,
a poeta constata também que este ¢ um momento de intimidade, como vimos na primeira
estrofe do poema. A proximidade fisica exigida pela estrutura do trem, ““a respiragdo em/
compasso”, faz com que essas pessoas compartilhem a experiéncia do deslocamento.
Apesar disso, ndo ha um vinculo emocional estabelecido entre elas: “ali os dois nao/ se
olham”. Segundo Augé (2012), “o espago do ndo lugar ndo cria nem identidade singular
nem relacdo, mas sim soliddo e similitude” (p. 95).

E importante destacar, ainda, esse lugar que a poeta assume enquanto espectadora,
em um movimento quase voyeuristico. Em “noite 1 e “noite 2”, fica sugerido que a poeta
se encontra no trem, observando os passageiros: “me interesso por um Unico viajante/ no
trem” (Garcia, 2017, p. 39). Para além da referéncia intermidiatica ao filme de Truffaut,
a linguagem cinematografica também se manifesta através desse ato de observacao da
poeta, ja que o modo como ela se distancia das pessoas, em “noite 17, da os ares do
movimento de camera travelling out (quando a camera sutilmente se afasta do objeto em
foco). Ao se distanciar, a poeta enfatiza: “vejo a cena em camera/ lenta”, refor¢ando a
percepgdo da realidade enquanto filme. Aqui, ¢ a instdncia do “como se fosse” das
referéncias intermidiaticas que se faz presente, pois embora o poema nao seja constituido
por outra materialidade midiatica, simula técnicas cinematograficas, evocando a
linguagem do cinema no poema.

Em “noite 2”, o deslocamento deixa de ser apenas espacial e passa a ser também
temporal. A poeta repete o verso, o modificando: “estd escuro e eles atravessam o
tempo”. O trem que parte “para um ano/ especifico no futuro” causa estranhamento, pelo

desencontro espago-temporal que sugere, mas essa possibilidade de avancar, pausar e
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retroceder o tempo reforca o “como se fosse” linguagem cinematografica que o poema
coloca, ja que o deslocamento temporal € um recurso recorrente nos filmes, que informam
a passagem do tempo através de diferentes recursos, implicitos ou explicitos. Nas
narrativas cinematograficas, ¢ possivel atravessar o tempo através das analepses e
prolepses, da camera lenta, da acelera¢do da imagem, entre outros.

Por fim, em “noite 3”, a evocacdo do ndo lugar ¢ enfatizada. Nessa secdao do
poema, ha tamanho afastamento da cena que ja ndo se pode discernir o trem ou qualquer
lugar especifico. A cAmera que estava se afastando dos passageiros nas noites anteriores
agora se coloca em um plano aberto, cujo enfoque ¢ o planeta como um todo: “de cima,/
o planeta azul e imido/ tem uma nica mancha cor/ de ferrugem” (Garcia, 2017, p. 40).
Aqui, a sensacgdo de distanciamento e de perda de identidade ¢ refor¢ada, visto que nao
se pode distinguir nenhuma relagdo humana ou significado cultural a partir de tamanha
distancia. Nos versos, a enunciagao se torna mais impessoal, ¢ ndo hd mais marcas de
primeira pessoa. A observagao da poeta nas segoes anteriores (“‘entdo me afasto e/ vejo a
cena em camera/ lenta”) € totalmente suplantada pela descri¢ao do uso de camera que nao
faz referéncia a nenhum controle humano: “a camera agora/ mostra a terra do alto”.

Em “Pontualidade”, de Danziger, também encontramos a poeta assumindo uma
posi¢do de observadora da vida a seu redor. Isso acontece, primariamente, na relagdo que
¢ estabelecida com os jornais. Ja destacamos no capitulo 1 que as imagens jornalisticas
sdo importantes para a poética de Danziger e estdo presentes ndo somente em seus
poemas, como também em suas obras visuais. Naquele momento, no entanto, observamos
como Danziger ressignifica a linguagem jornalistica, fazendo dela material de poesia,
atribuindo novos significados a um possivel esvaziamento do informativo. Vimos,
especialmente em “Fato bruto”, a poeta como alguém que realiza a agdo de ressignificar
a imagem da baleia, bem como aquela que recorta, apaga e edita os jornais. Em
contraponto, no poema “Pontualidade”, uma nova faceta dessa relagdo com o jornal se
interpde; nele, a poeta ¢ espectadora das imagens jornalisticas, ja que ¢ a for¢a do vento
que gera mobilidade, movimento as imagens e quando a poeta age €, justamente, para
colocé-las novamente na posic¢ao inicial de inércia: “eu devolvo imobilidade as imagens™.
Essa postura ¢ assumida também em relacdo a vida que se desenvolve em sua casa, da
qual ela parece nio querer participar, como vimos em “E mesmo importante/ que alguns

lugares da casa/ vivam sem mim”.
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Essa autonomia que a casa tem, da qual a poeta ¢ apenas testemunha, aparece em

outros momentos de 7rés ensaios de fala, se tornando bastante evidente no poema

“Destrocos™:

dessa vez

creio que o inicio de tudo

foi a persiana que esqueci aberta
deixando que o sol esquentasse
em minha auséncia
furiosamente

dias e dias

os versos de Celan

acumulados sobre a mesa

as palavras
de madeira e borracha
os carimbos
comecaram a derreter e a gaguejar
— lallen und lallen —
balbuciar e repetir
: destrogos celestes
: cinza-e-cinza Ho-sana anéis-almas
de uma forma nao prevista no inicio do projeto
que queria apenas escavar € manobrar
0S Versos
como se faz com a propria
terra-areia-ar-eu-vocé-Ossip-Marina
€ tantos outros nomes
todos os nomes
impronunciaveis
derretidos
fundidos
aos jornais
que cresceram como erva daninha
em minha auséncia
furiosamente
dias e dias
a linguagem informativa
acumulada em pilhas
que era preciso desfazer
esvaziar
apagar
erodir a matéria-jornal
turva-la de poesia

mas percebi
— surpresa —
o desastre
o desvio
tudo fora feito
sem mim (Danziger, 2012, p. 15)
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Em “Destrogos”, encontramos a perspectiva da poeta que esteve distante e, ao
retornar, se surpreende com as mudancgas que a casa sofre em sua auséncia. Dividido em
apenas trés estrofes, a segunda ¢ a enumeragdo das coisas que foram alteradas, devido,
principalmente, ao sol que entrou pela persiana aberta. A poeta realiza um inventario dos
materiais utilizados para a produ¢ao de suas instalagdes artisticas, como os carimbos que
derreteram com a temperatura elevada. Outra vez, entdo, hé a presenca da “vida interna”
do ambiente doméstico, que acontece indiferente da agao ou presenca da poeta. Para isso,
outros elementos da casa ganham vida, como na ultima estrofe, quando o jornal ¢
comparado a uma planta, j& que os materiais derretidos se fundem “aos jornais/ que
cresceram como erva daninha”. Os jornais “crescem”, os carimbos “gaguejam”, ha vida
nos objetos da casa que se organizam sem ela. A janela, de novo, se apresenta como
simbolo daquilo que separa o que estd dentro da casa daquilo que esta fora. Como em
“Pontualidade”, neste poema também essas instancias se misturam, mas em “Destro¢os”
as condicdes externas, tanto do sol que entra pela janela, quanto dos jornais que sao
entregues diariamente, afetam consideravelmente a configuragdo atual da casa.

No capitulo 1, a partir do poema “Fato bruto”, destacamos os paralelos entre a
elaboragdo das obras artisticas de Danziger e a sua producgdo poética, j4 que em ambos,
ela procurava atribuir novos sentidos a linguagem jornalistica através da colagem, da
edi¢do e da montagem, especialmente ao transformar fatos cotidianos em linguagem
poética. Naquele momento, refletiamos principalmente sobre as séries nas quais Danziger
propde apagamentos e reinscri¢des nas superficies dos jornais, como em Resistir-por
ninguém-e-por-nada (2010) e O que desaparece (2011). Nesse poema, contudo, o
movimento ¢ diferente ja que, ao refletir sobre a casa, a poeta enfatiza o papel de
observacao. Ela até indica, na ultima estrofe, a necessidade de ressignificar a linguagem
do jornal, de trabalhar com a “linguagem informativa/ acumulada em pilhas” e de “turva-
la de poesia”, mas conclui que o gesto ¢ dispensavel, afinal, como afirma nos versos
finais: “tudo fora feito/ sem mim”.

Essa posi¢cdo de espectadora de algo que ja estd dado a priori, deixando a poeta
responsavel por ordenar, realizar um inventario dos objetos, também ¢ encontrada na
producao artistica de Danziger, especialmente naquelas produgdes em que a artista reine
itens encontrados no ambiente doméstico. Isso acontece, como j& vimos, na série Leituras
da melancolia (2012), especialmente na obra que foi utilizada na capa de Trés ensaios de
fala, “Os que vivem a beira da dissolucdo”. Outras obras dessa série, contudo, também

mostram objetos, aparentemente sem importancia, que foram recolhidos, organizados e
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posteriormente fotografados pela poeta, como “Lindinha, Docinho, Florzinha” e “O que

resta’:

Figura 16 — “O que resta”

Fonte: Danziger, 2012b, p. 49

Na obra acima, hé cabegas de boneca sem corpo, uma série de botdes e outros
pequenos objetos, que poderiam facilmente ser perdidos no cotidiano da vida doméstica.
O actimulo de botdes desencontrados entre si remete aquilo que fica nos vaos, atras dos
armadrios, “livre de fungdo, urgéncia/ sentido”. As cabecas de bonecas que parecem ter se
perdido de seus corpos confirmam o titulo da obra: o que resta da experiéncia doméstica
sdo fragmentos, detalhes, aquilo que ndo recebeu importancia efetiva na rotina. O gesto
de articular esses elementos, com pouca intervengdo da parte da artista, remete esse
trabalho a estética do ready-made ou dos objets trouvés, ja que tira os objetos do seu
contexto original — nesse caso, a casa — para colocar no contexto artistico.

E importante, ainda, observar o carater desses objetos. Embora eles pertencam a
casa, ndo sao itens que tradicionalmente relacionariamos aos ambientes domésticos, como
utensilios de cozinha, roupas ou itens intimos. Tanto em “O que resta”, quanto em
“Destrogos”, as coisas mencionadas por Danziger, carimbos, borrachas, palavras de
madeira, pertencem ao ateli€, ao escritorio ou ao estudio. A compreensdo de casa que esta
sendo construida nos poemas, desse modo, ndo ¢ sobre o habitar o espagco doméstico, mas

sim sobre o potencial da casa como espago de criacdo e criatividade.
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Isso vai se repetir também em Ano novo, cujos poemas da primeira parte estao
focados no falecimento do pai da poeta. Ha, nesses poemas, um eu que ¢ responsavel por
organizar os pertences do pai. Neles, observamos a reflexdo sobre como o tempo incide
sobre os objetos, especialmente sobre os papéis, que tendem a perderem seu sentido ao
longo dos anos: “certificados de garantia/ de todos os eletrodomésticos/ obsoletos”
(Danziger, 2016, p. 16). A poeta recolhe os pedagos da existéncia do pai, a partir daquilo
que ndo tem mais sentido explicito, como ja vimos no capitulo 2: “Desejo apenas o que

ha de mais inutil/ em seus arquivos” (Danziger, 2016, p. 16). Mais adiante, ela reflete:

Reviro blocos de décadas
cuja integridade
se rompe ao meu contato

e entendo —

brinco de céu
e inferno
com os objetos

sou 0 Além
das coisas
remotas (Danziger, 2016, p. 17).

Na secao “Economia”, de Ano novo, a poeta repete, na casa do pai, os movimentos
que faz em sua propria casa: olhar, investigar, arquivar, inventariar toda sorte de
documentos e objetos. O gesto de guardar aquilo que aparentemente nao tem importancia,
de observar os detalhes do ambiente doméstico € o mesmo, embora a casa, em Ano novo,
seja o apartamento do pai falecido. Ambos os lugares sao espagos repletos de significagao,
mas a abordagem que faz deles ¢ fora do senso comum, a poeta escolhe elaborar a
compreensao deles a partir dos “pequenos desprezos” da vida cotidiana.

Na poesia de Marilia Garcia, também encontramos reflexdes acerca dos objetos e
seus sentidos. Isso acontece tanto com objetos mais inusitados, quanto com objetos
banais. Em “estrelas descem a terra (do que falamos quando falamos de uma hélice)”,
poema-epilogo de Camera lenta (2017), Garcia elege a hélice como objeto que dé inicio
a elaboragdo acerca do deslocamento: “queria terminar falando de uma hélice/ que eu vi
semana passada” (Garcia, 2017, p.73). O poema descreve acidentes aéreos e as
coincidéncias relativas a eles, incluindo um episddio sobre a mae da poeta. Em sua décima

parte, ha uma discussdo acerca do objeto hélice, que ao mesmo tempo que amedronta a
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poeta, “vi a hélice e na mesma hora pensei:/ ‘ndo posso entrar nesse

avido’” (Garcia, 2017, p. 74), também a fascina:

10.

em 1912 o artista francés

marcel duchamp foi ao saldo de tecnologia aeronautica

na franga e ficou deslumbrado

quando viu uma hélice contam que ele chegou no saldo
olhou para o objeto e disse

“a pintura acabou
quem poderia fazer uma hélice assim com mais perfeicao?”

no ano seguinte ele fez o seu
primeiro ready made roda de bicicleta

e eu fiquei imaginando
como deveria ser a hélice que o marcel duchamp
viu no saldo de aeronautica

e entdo eu mesma fui ao saldo de aeronautica

de paris que existe até hoje

e passei um dia andando

entre hélices e drones e maquinas voadoras (Garcia, 2017, p. 89)

Vimos, acima, o interesse da poeta na estética ready-made e a tentativa de, assim
como Danziger, também trazer esses objetos sem funcdo poética evidente para dentro de
seus poemas. Esse gesto vai ao encontro de toda a dic¢ao garciana que, majoritariamente,
foca em uma descida de tom poético para uma lirica mais afastada do sublime*’. O objeto
hélice, contudo, nao pode ser definido, usualmente, como pertencente ao léxico do
cotidiano, muito menos ao ambiente doméstico. Como a casa nao ¢ um lugar frequente
na poesia de Garcia, objetos que remetem ao intimo e a subjetividade se manifestam de
outro modo, como veremos no poema “No aeroporto Schonefeld de Berlim”, em que a

poeta reflete sobre seu processo de embarque no aeroporto, reproduzido na integra abaixo:

43 Me refiro aqui a discussdo proposta por Marcos Siscar no texto “Figuras de prosa: a ideia da ‘prosa’
como questdo de poesia” (2016). O autor entende que as seguintes caracteristicas poderiam ser entendidas
como um “distanciamento do lirismo™: “O afastamento da excepcionalidade, do "milagre" ou do "halo"
poético (Gleize, 1999), a recusa do lirismo e da expressdo subjetiva, a incorporacdo da linguagem do real
imediato e nu (resumida pela imagem do "c@o"), a critica a figuracdo, a formalizacdo do poema como
unidade acabada, ainda que ndo sejam capazes de distinguir formalmente o texto escrito em verso do
texto escrito em prosa, como lembra Florencia Garramuiio (2015, p. 33), fazem parte da discussao
contemporanea sobre o assunto, pela via de uma resisténcia a elementos nomeadamente ‘poéticos’”’
(Siscar, 2016, p. 166). E importante enfatizar que o poema referido de Garcia se encontra em uma segao
nomeada pela poeta de “Epilogo”, o que, por si s0, ja aproxima sua poesia dos procedimentos do
romance, em consonancia com a discussdo de Siscar.
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deixei um par de havaianas verdes

com uma bandeirinha do brasil presa a tira

no aeroporto schonefeld de berlim

minha mochila estava abarrotada

de historias dobradas  como neoprene tentando se armar
minha mochila estava abarrotada de mas lembrangas
além dos chas biscoitos doces e livros

que a rike bolte tinha me dado na estagdo de trem

— regalos para tu mamad

minha mochila ndo podia mais comportar

um par de havaianas verdes

quando a easy jet me disse no aeroporto

que eu ndo podia levar uma sacola na mao

entdo tudo tinha que caber na mochila

mas ndo cabia

fazia 1°C em berlim e nem pude usar as havaianas verdes
que deixei no chao ao lado do banco frio de metal

no aeroporto schonefeld

como quem acende uma fogueira

de fotografias e cartas velhas

podia ter deixado também ao lado das

havaianas verdes uma parte da memoria
mas na hora do embarque

no aeroporto schonefeld de berlim

ndo tive a ideia da fogueira

porque estava atenta as perguntas

que me faziam na imigragao

— do you have liquids in there?
— they're in a plastic bag
— would you take them out?

passando pela esteira

e olhando a arquitetura daquele pais

entendo que eles nao querem controlar apenas

as coisas liguidas

¢ preciso montar uma tipografia

e repetir as palavras quando vocé esta no aeroporto
schonefeld de berlim

eles ndo querem so as coisas liquidas

diz a mocga no embarque mas o que querem
se nem falamos a mesma lingua?

— would you open your bag, please? is that a keyboard?

logo que abro a mochila
as historias saindo do teclado
e uma cena em holograma se desenha
eles querem ouvir como se fala uma lingua de vogais
logo que abro a mochila
as historias se organizam em
4 dias uma sopa de cenoura em rosenthaler strasse
um dicionario de palavras mexicanas
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para nao se perder

um pedago da parede de pelticia cor-de-rosa

em kottbusser tor € o tom de voz do garoto
neozelandés no albergue explicando em francés o que significa
ponto de vista

4 dias poderia ser um livro sobrando na mochila
mas tudo se resume a uma noite

gelada sozinha dentro de um memorial

na manha seguinte vocé olha para as estantes vazias
sdo quadrados brancos iluminados erguidos

ao contrario no espago do chio

quase um abismo do cosmo ao subsolo

ela diz contando a histdria da mulher

sentada no banco de tras do carro

com cabelos esvoagantes

fugindo da neve para sempre

no meio desta fuga

a mulher olha para tras e diz alguma coisa

entdo vocé entra em cena

e pergunta — com quem vocé esta falando?
e ela responde — com o espectador

quando chego em casa ¢ abro a mochila

lembro que ndo trouxe as havaianas verdes

que ndo usei em berlim

trouxe apenas a memoria do que ja existia antes da viagem
uma réstia inoportuna e o fim

deixei um par de havaianas verdes

no aeroporto schonefeld de berlim

mas deveria ter vindo para casa de costas

e deixado parte da memoria encostada no banco

frio de metal

isso € o que percebo depois de descobrir

a previsao de tempo para a chegada

arrepio e de entender

que existe um cheiro antes da neve chegar (Garcia, 2016, p. 59-61)

Nesse poema, todas as regras de funcionamento do ndo lugar ficam evidenciadas.
O aeroporto ¢ retratado como lugar de regras e burocracias, dificultadas pela lingua
estrangeira: “mas o que querem/ se nem falamos a mesma lingua?”. Segundo Augé, uma
das principais caracteristica dos ndo lugares €, justamente, o controle e a identificacao
daqueles que os acessam, o que contrasta com a auséncia de individualidade que eles

terdo assim que o ingressarem:

Para ter acesso as salas de embarque de um aeroporto, ¢ preciso, antes,
apresentar a passagem ao check-in (o nome do passageiro esta inscrito
nela); a apresentacdo simultdnea, ao controle de politica, do visto de
embarque e de algum documento de identificagdo fornece a prova de
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que o contrato foi respeitado: as exigéncias dos diferentes paises sdo
diferentes quanto a isso (carteira de identidade, passaporte, passaporte
e visto) e ¢ desde a partida que nos asseguramos de que isso foi levado
em consideragdo. O passageiro s6 conquista, entdo, seu anonimato apos
ter fornecido a prova de sua identidade, de certo modo, assinado o
contrato (Augé, 2012, p. 94).

Em “No aeroporto de Schonefeld de Berlim”, o foco da fiscalizagio** sdo os
objetos carregados pela poeta ao embarcar, sendo que aquele que ¢ mais enfatizado por
ela ¢ o par de havaianas verdes, objeto que por ser produzido no Brasil, pode indicar uma
referéncia a sua propria cultura. Os pertences pessoais da poeta sdo detentores de grande
subjetividade, capazes de contar histdrias sobre ela, embora nem todas positivas: “minha
mochila estava abarrotada de mas lembrangas/ além dos chas biscoitos doces e livros/ que
a rike bolte tinha me dado na estagao de trem”. Essa subjetividade dos itens pessoais se
contrapoe a frieza do ndo lugar e das relagdes ali estabelecidas. Os objetos do ndo lugar,
em contrapartida, ndo oferecem nenhuma marca de pessoalidade ou subjetivacdo, como
a poeta enfatiza ao destacar o branco frio de metal.

Na segunda estrofe do poema, Garcia ressalta o quanto gostaria de acrescentar

significados a esse momento vivido no ndo lugar:

como quem acende uma fogueira

de fotografias e cartas velhas

podia ter deixado também ao lado das

havaianas verdes uma parte da memoria

A acdo que ela destaca como capaz de restaurar certo sentimento a experiéncia
vivida no aeroporto ¢ perpassada por emogdes: o ato de queimar fotografias ¢
frequentemente associado com apagar as lembrangas*’, como se o gesto de extinguir as
fotos fosse suficiente para que o que houvesse nelas deixasse de existir no mundo real.
Chama atencao essa referéncia a um uso cultural das fotografias — como memento mori,
como lembrangas que se apagam ao se destruir as imagens — especialmente porque, em
Um teste de resistores (2016), Garcia evoca as imagens especialmente para discutir

questdes de ordem técnica, como vimos nas se¢oes ja analisadas de “Blind light”. A poeta

4 Outro momento em que a fiscalizagdo aeroportudria é foco de discussdo em Um teste de resistores
(2016) ¢ no poema “Vocé chorou em Bruxelas?” Nele, a poeta relata como teve seu embarque adiado em
fun¢@o de um problema no passaporte.

4 Didi-Huberman (2018c) ir4 nos lembrar da destrui¢io de imagens como ferramenta politica, como por
exemplo, aconteceu nos campos de concentragdo. Sabemos que essa ¢ uma leitura possivel para o ato de
queimar fotografias. Nao parece ser a essa possibilidade, no entanto, que Garcia se refere, ja que associa
as fotografias as “cartas velhas” e as suas proprias lembrangas, denotando, entdo, uma agio bastante
subjetiva ¢ de cunho pessoal.
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gostaria de ser capaz, nesse mesmo sentido, de deixar algumas memorias junto com seus
calgados. Esse gesto ¢ interrompido, no entanto, pelo interrogatorio feito na imigragado:
— do you have liquids in there?” e “would you open your bag, please?”.

Ao final do poema, Garcia recorre a uma estratégia utilizada anteriormente, ao

retomar as referéncias ao Pierrot le fou, a partir da evocacao do didlogo do filme:

no meio desta fuga

a mulher olha para tras e diz alguma coisa

entdo vocé entra em cena

e pergunta — com quem vocé estd falando?
e ela responde — com o espectador

Aqui, além da retomada da referéncia intermidiatica ao filme de Godard, hé ainda
um dialogo com seu proprio poema, “Blind light”, também de Um teste de resistores
(2016). Ao mencionar novamente o momento em que ocorre o “furo” em Pierrot le fou,
Garcia insere um rompimento também em “No aeroporto de Schonefeld de Berlim”. O
uso da intermidialidade, desse modo, adiciona mais uma camada ao poema, nao
remetendo apenas as especificidades do filme, mas a todo debate relativo ao uso da
metalepse que ja indicamos na sec¢ao 1.2.

De modo similar & davida que surge em Pierrot le fou sobre o referente da
conversa de Ferdinand, Garcia também insere em “No aeroporto Schonefeld de Berlim”
uma interlocucao que nao ¢ identificada pelos leitores. Nas primeiras estrofes do poema,

2% ¢

a reflexado lirica ¢ feita em primeira pessoa, “deixei um par de havaianas”, “quando a easy
jet me disse no aeroporto”, “que eu ndo podia levar uma sacola na mao” etc. Na estrofe
que precede a mengdo ao filme, no entanto, hd a apari¢do de uma segunda pessoa nao
identificada: “na manha seguinte vocé olha para estantes vazias (Garcia, 2016, p. 61, grifo
nosso), “entdo vocé entra em cena” (Garcia, 2016, p. 61, grifo nosso). Esse uso parece ser
diferente daquele colocado em “Noite americana”. Nele, em uma estrofe separada das

demais e com o registro em itdlico, entre parénteses, ha os seguintes versos:

(quando vocé descreve
tenho a impressdo de sentir o que
acontece)

Todos esses elementos que destacam o texto dao a impressao de que esse discurso
seria de outra pessoa. Ou seja, esse vocé seria a propria poeta, referida na fala de uma

segunda pessoa. Isso ¢ facil de depreender, pois Garcia costuma registrar em italico
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discursos que pertencem a outros, falas, didlogos, trechos de outros textos, como acontece
no proprio “No aeroporto Schonefeld de Berlim”, quando ha a indicagdo das perguntas
da imigracao ou a repeticao do didlogo do filme Pierrot le fou. O uso do “voce”, contudo,
no 58° e 68° verso, ndo tem nenhuma marca distintiva, sugerindo que a poeta esta
efetivamente dialogando com alguém que nao estaria explicitado no poema. Desse modo,
a pergunta que seria de Marianne em Pierrot le fou, “com quem voce estd falando?”,
citada no poema, parece ecoar a duvida que fica no préprio leitor ao ler os versos de
Garcia.

Como ja observamos no capitulo 1, “Blind light” ¢ um poema que tem uma carga
tedrica bastante presente, especialmente no que diz respeito a investigagdo acerca da
propria linguagem poética. Ele ¢ o poema de abertura de Um teste de resistores, € um
poema longo, dividido em se¢des, que aborda em diferentes momentos perspectivas
distintas sobre o fazer poético, tendo como centro a discussdo sobre Pierrot le fou.
Embora os demais poemas desse livro também possuam um carater ensaistico, afinal, essa
¢ uma caracteristica importante da lirica garciana, eles nao desenvolvem a reflexao
metalinguistica de forma tdo elaborada, sendo, no geral, poemas mais curtos. Nesse
sentido, citar “Blind light” ¢ um recurso para retomar discussdes que ja foram feitas
anteriormente, como se o poema fosse uma espécie de referencial tedrico a ser
mencionado em outros textos. Esse ¢ um mecanismo bastante utilizado por Garcia que,
inclusive, cita poemas de um livro para o outro, como ja comentamos, os poemas de Um
teste de resistores serao retomados com frequéncia em parque das ruinas (2018). A
inovag¢ao aqui se d4, todavia, pelo fato dessa mencao ser feita via filme de Godard. Como
o filme foi amplamente explorado em “Blind light”, ao trazé-lo novamente, a referéncia
ao poema fica bem evidenciada.

Em todos os poemas analisados nesta se¢do, observamos que as imagens nao sao
utilizadas como tematica central, ou seja, os poemas ndo falam sobre fotografia ou sobre
cinema. Ainda assim, todos eles evidenciam, de forma mais ou menos explicita,
determinado funcionamento imagético, como observamos nas andlises. Em “Noite
americana” de Garcia, as imagens nao pertencem ao universo lirico do poema, o sujeito
lirico ndo estd em contato com fotografias, ndo as manipula, ndo assiste a um filme,
folheia ou captura imagens. Apesar disso, ele enxerga a vida “como se fosse” um filme,
observa as pessoas ao seu redor e isso ¢ descrito, no poema, de modo a simular técnicas
cinematograficas. A estrutura do poema se d4, entdo, de modo imagético e

cinematografico, as imagens sao uma ferramenta composicional do poema. Em Danziger,
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acontece o oposto: no poema “Pontualidade”, o sujeito lirico lida com a materialidade do
jornal e das imagens jornalisticas, folheia as paginas do jornal, visualiza as imagens que
materializa no poema e ¢ responsavel por ordena-las, por organiza-las, por salva-las do
esquecimento e, a partir delas, fazer um inventario das miudezas que compdem a vida.

Os dois poemas analisados de Garcia trazem em seus versos referéncias
intermidiaticas. As mengdes a Noite americana (1973) e Pierrot le fou (1965) sdo feitas
de modo parecido: nenhuma delas ¢ explicita nos poemas em questdo. Em “Noite
americana” ¢ o titulo que remete ao filme, bem como o trem, a partir de uma cena bastante
especifica do filme. Em “No aeroporto Schonefeld de Berlim” é apenas um didlogo do
filme que € transposto aos versos de Garcia. J4 os poemas de Danziger fazem referéncias
a imagens que pertencem a esfera jornalistica, ndo sao fotografias especificas, que sejam
conhecidas dos leitores. Dessa forma, essas referéncias cumprem propositos diferentes,
uma vez que em “Pontualidade” Danziger reforga sua posicao de espectadora das imagens
jornalisticas, elenca essas imagens como algo que ela ¢ responsavel por organizar e
inventariar, junto com os demais objetos domésticos. As imagens do jornal rompem a
barreira entre o exterior e o interior da casa, assim, sdo elas que sdo responsaveis por
conectar o sujeito lirico com a vida fora do ambiente doméstico. Nos poemas de Garcia,
as referéncias intermidiaticas, por serem de filmes conhecidos dentro do universo
cinematografico, adicionam camadas de sentido a compreensdo dos poemas: em “Noite
americana”, acrescentando uma reflexdo sobre o funcionamento do cinema e em “No
aeroporto Schonefeld de Berlim”, incluindo a discussdo sobre os referentes no cinema e
na poesia, visto que a referéncia a Pierrot le fou é atravessada pelas reflexdes ja postas no
poema “Blind light”.

Em relagdo a compreensdao do espago, vimos nos dois poemas analisados de
Danziger que a casa, espacgo simbolo de familiaridade, conforto e intimidade, ganha ares
de fantastico: representa aquilo que ela ndo conhece dentro do intimo, aquilo que existe
sem ela. A poeta, desse modo, elege dentro da casa justamente aquilo que se deseja
desconhecido, olhar para os objetos até que eles deixem de ser somente objetos e tragam
novos sentidos. As imagens, embora nao de modo explicito, auxiliam nesse processo, ao
permitir novas leituras para o que se ¢ tido como banal, como doméstico. Assim, ha uma

visdo fotografica*® que transforma o comum em matéria artistica.

46 Conforme explicado na secdo 1.1, esse termo pertence a Susan Sontag (2004) que define a “visdo
fotografica” como a inclinagdo para ver algo de especial no comum, naquilo que todos consideram banal.
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Nos poemas de Garcia, em contrapartida, vimos o ndo lugar como o local da falta
de familiaridade. As pessoas que convivem em estranhamento no trem, a frieza e a
distancia dos funcionarios da imigragdo. Para ela, entdo, ao contrario de Danziger, sdo os
objetos que trazem algum senso de si, de seguranga, como fica evidente na
desestabilizacdao que perder os chinelos causa a poeta. Em “No aeroporto Schonefeld de
Berlim”, a referéncia as fotografias se da a partir de seus usos culturais, sua capacidade
de guardar lembrancas, seu poder enquanto captura de um momento da realidade que
pode vir a se perder em um gesto como o de queima-las. E possivel visualizar, desse
modo, um contraponto a objetividade e ao distanciamento existentes nos nao lugares.
Merece destaque esse uso, visto que a mengdo as fotografias em Garcia acontece
principalmente, como constatamos nos capitulos anteriores, para suscitar aspectos
técnicos ou sociais das imagens que sao evocadas.

Todos os poemas analisados mostram, contudo, como o local de observagdo ¢
importante para as poetas € o ato de observar ¢ relevante tanto na casa, instancia em que
se pensa que tudo ja foi visto, quanto no espago do nao lugar. Em Danziger, ha um olhar
que inventaria, que arquiva, que observa para ndo esquecer, em um movimento bastante
fotografico. Em Garcia, o olhar enquanto camera, que filma, edita, seleciona, recorta.
Esse olhar se interessa pelo outro, seja ele o passageiro do trem, seja um interlocutor, seja
o atendente da imigracao.

As imagens, em todos os poemas analisados, ndo possibilitam a materializacdo
dos espacos nos quais se passam, visto que nao ha descri¢des detalhadas de nenhum deles:
ndo sabemos as cores das paredes da casa, a posicdo dos moveis, as dimensdes do
aeroporto, ndo ha nenhuma informacgao sobre os assentos do trem etc. Dado seu potencial
de representacdo, seria possivel pressupor que as imagens, em poemas que pensam
lugares e nao lugares, atenderiam a uma fun¢do muito mais descritiva, no entanto, os
didlogos com as imagens nesses poemas atendem ao objetivo de acrescentar sentidos as
reflexdes propostas e ndo como um complemento dos cenarios colocados nos textos. Para
essa perspectiva, ndo parece haver diferencas significativas no uso de imagens em poemas
que se passam em lugares antropologicos, como a casa, € naqueles que acontecem em nao

lugares, como o aeroporto e o trem.
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3.2 “Contemplo a paisagem pelo visor de sua cadmera”: as imagens e a cidade

Os pesquisadores que tém se dedicado ao estudo da poesia contemporanea
apontam a relagdo com os centros urbanos como uma das tematicas de interesse da lirica
produzida nas ultimas décadas. O ritmo da vida nas cidades, as transformagdes nos
espagos citadinos, as consequéncias das mudancas climaticas nas diferentes regides e a
construcdo de identidade na terra natal e no espago estrangeiro sdo algumas das tematicas
que emergem nas publicagdes recentes. Ida Alves (2009), sobre a relagdo dos novos
poetas portugueses com a cidade, desenvolve uma reflexao que entendemos ser aplicavel

também ao contexto brasileiro. Segundo ela, esses poetas

[...] oriundos ja de realidades frontalmente urbanas, formados a partir
de relagdes outras com a espacialidade e temporalidade, tornam sua
escrita uma interrogacdo sobre como existir no contemporaneo tao
marcado pelo efémero, pela velocidade, pela indiferenciagdao e pela
dominante transformagao mercadologica de tudo (Alves, 2009, p. 209).

Alves entende ainda que ¢ sob o signo do desencontro que a maior parte dessas relagcdes
acontece. Nesse sentido, as ocupagdes provisorias, o esvaziamento da experiéncia, a
predominancia de ndo lugares, a onipresenca da poluicao, do lixo e do transito, a falta de
construcdes afetivas e a violéncia sdo constantes no modo com a poesia contemporanea
coloca a questdo da realidade urbana.

Ao longo dos capitulos anteriores, observamos como o0s espacos urbanos sao
tematicas recorrente tanto na lirica de Danziger quanto na de Garcia. Barcelona, Paris,
Berlim, Bruxelas, Rio de Janeiro e Sdo Paulo sdo apenas algumas das cidades que sdo
mencionadas, em maior e menor medida, na poesia de Marilia Garcia. Em Leila Danziger,
Tel Aviv e Rio de Janeiro ganham mais espago, mas outras cidades aparecem em seus
poemas, como Berlim, Lisboa, Londres ¢ Bagd4d. Mais do que investigar a relagdo
estabelecida com uma cidade especifica, nos interessa, nesta secdo, entender como as
poetas se apropriam dos espacos urbanos € como as imagens sdo utilizadas nesse
processo. Para isso, de Danziger, analisaremos uma série de poemas sem titulo da secdo
“Cinelandia” de Cineldndia (2021). De Garcia, serdo analisados os poemas “A poesia ¢
uma forma de resistores?” e a parte 15 de “Blind light”, ambos de Um teste de resistores

(2014).

Cinelandia (2021) € o ultimo livro de poemas publicado por Leila Danziger. Esse

livro ¢ dividido em duas partes, a primeira, homonima ao titulo e a segunda, nomeada
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“Floracao”. Os poemas de ambas as partes apresentam forte cunho social e se relacionam
com o periodo histérico de sua publicagdo. Na ultima pagina do livro, Danziger traz

algumas informagdes sobre a escrita desses poemas:

Esse livro comegou a ser escrito no Rio de Janeiro, em novembro de
2016, apds as eleigdes municipais, e foi concluido (ou apenas
interrompido) em outubro de 2020, em estado de distanciamento fisico,
mas em profunda comunidade com tantas e tantos, as vésperas de novas
elei¢des municipais (Danziger, 2021, p. 86).

O titulo do livro ¢é também nome de uma regido no centro do Rio de Janeiro.
Cinelandia foi construida nas primeiras décadas do século XX, a partir de um projeto da
prefeitura da cidade que pretendia reestruturar a regido em que antes estava o Convento
da Ajuda. O projeto visava importar modelos europeus para construir um espago amplo,
com pragas, que reunisse cinemas, teatros, cafés e outros espacos culturais. Até hoje, a
regido conta com uma arquitetura robusta, abrigando prédios importantes, como o Teatro
Municipal, embora muitos de seus espagos, com o passar dos anos € o avango da
modernidade, foram sendo fechados e substituidos por pontos comerciais. Como pontua
Danziger, o bairro foi sendo desfeito “em farmacias/ em Salas do Reino/ em Universais”
(Danziger, 2021, p. 28). A localidade ¢ também conhecida por ser palco de manifestagdes

politicas, intensificadas recentemente, conforme explica Cibele Macedo:

Sem nunca ter deixado de abrigar protestos politicos, a Cinelandia
assistiu, desde junho de 2013, a intensificacdo de manifestagdes, como
territorio escolhido para a maioria delas. [...] A Cinelandia continua, por
assim dizer, ostentando sua vocacdo de territorio de socialidade, onde é
possivel discutirem-se questdes politicas, culturais e sociais (Macedo,
2013, p. 251).

Essa disposicdo dupla de Cinelandia que expde, de um lado a decadéncia e o
esvaziamento da experiéncia da cidade e, por outro, o espago publico como local de
disputa de discursos politicos ¢ refletida nos poemas da primeira secao de Cineldndia.
Gustavo Ribeiro, no posfacio do livro, afirma que “Acostumada revolver fundo os
materiais com que trabalha nas artes plasticas (jornais, arquivos, videos), neste livro
Danziger toma a cidade do Rio de Janeiro como objeto” (Ribeiro, 2021, p. 83).

Desde o projeto grafico, Cineldndia evidencia que as imagens sdo matéria
importante para a construcdo de sentido de sua poética. A capa e a contracapa do livro sdo

compostas com fotografias que localizam o espago da Cinelandia, como vemos abaixo:
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Figura 17 — Capa e contracapa de Cinelandia

Leila Danziger

CINELANDIA

...... 1

Fonte: Danziger, Leila. Cineldndia. Rio de Janeiro: 7Letras, 2021.

As duas imagens reproduzidas na capa e contracapa do livro se encontram
também, inseridas no interior do livro. Na capa, vemos um fragmento do Monumento ao
Marechal Floriano de Eduardo S4a, inaugurado na Praca Floriano em 1910. Esse
monumento, erguido ao centro da praga, além da imagem de Floriano, conta com outras
representacdes: na parte inferior, figuras que, a partir da referéncia aos poemas “I-Juca-
Pirama” de Gongalves Dias, “Cachoeira de Paulo Afonso” de Castro Alves ¢ “Anchieta”
de Fagundes Varella, retratariam os povos indigenas, negros ¢ brancos, assim como o
catolicismo; junto ao marechal, ha uma mulher, representando a patria e a paz (que esta
na capa de Cinelandia, fig 1), além das figuras de Benjamin Constant, José Bonifacio e
Tiradentes. Ha ainda, na parte frontal da base, a presenca de outra mulher, oferecendo
uma flor. De acordo com David Regenberg (2017), hé tantos elementos nesse monumento
que a figura de Floriano acaba por ficar em segundo plano, deslocada. O pesquisador

explica que hd um certo estranhamento causado por essa obra:

O monumento ndo possui nenhum sinal claramente visivel que o
identifica: exige um verdadeiro esfor¢o ou conhecimento prévio saber
do que ele se trata. Ademais, o conjunto principal é de dificil visdo, pois
o sol e a distancia atrapalham. Ha outros elementos que também
chamam atencdo do olhar: pombos, sujeira, desgaste do material. Desta
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forma, a experiéncia suscitada tanto produz quanto exige um certo
deslocamento (Regenberg, 2017, p. 152).

Para além disso, hé toda a questdo social que envolve o Rio de Janeiro dos dias atuais.
Em fun¢do da violéncia urbana, do aumento de nimero de usudrios de drogas, da
desigualdade social e do dificil acesso a moradia, a praca ¢, muitas vezes, local de abrigo
para pessoas em vulnerabilidade social. Nesse contexto, Regenberg acredita que os
monumentos, com frequéncia, se tornam apenas um elemento com os quais os moradores
convivem, mas que ndo evocam significados culturais e simbélicos:
As diversas manifesta¢des politicas que frequentemente ocupam o local
[Cinelandia] agem como se o conjunto escultural, que se ergue em uma
grande coluna, ndo estivesse 1a. Seu uso mais comum ¢ servir de assento
para moradores de rua ou trabalhadores cansados, mostrando certa
adaptacdo ao entorno. De forma geral, muitos dos monumentos
histéricos do Rio de Janeiro repousam em esquecimento politico, e,
vistos por certa perspectiva, em total integracdo ao seu local, pois
simplesmente ndo chamam atencdo sendo sob seus aspectos mais

basicos enquanto matéria: um local para sentar, um ponto de referéncia,
uma sombra (Regenberg, 2017, p. 143).

J& na contracapa de Cineldndia, a imagem fotografica de uma mulher de brago
erguido aos pés desse monumento ¢ reproduzida na tela de um smartphone. O celular
remete ao simbolismo da contemporaneidade e aos sentidos da portabilidade da
fotografia, da capacidade de registrar qualquer instante, da rapidez no compartilhamento
das redes sociais etc. Sendo assim, o livro, antes mesmo de ser aberto, exige uma reflexao
sobre a captura e o compartilhamento de imagens atualmente. Essa preocupagdo sera
posta nos poemas do livro, que sdo perpassados pelas hashtags, selfies e pelos modos de
criagdo nas redes.

As fungdes sociais, politicas e culturais de Cinelandia interessam a poeta que a
elege como matéria — e titulo — de seu ultimo livro. Além disso, ha uma relagao afetiva
com o local que ¢ transposta aos poemas do livro, como fica evidenciado nas mengdes ao
seu avo: “Verdade/ ¢ que a Cinelandia comegou/  no escritorio de meu avo” (Danziger,
2021, p. 31). O eixo da primeira secdo do livro, dessa forma, se da a partir da observagao
da Praga Floriano Peixoto, em diferentes dias. A poeta frequenta o local durante o dia,
durante a noite, quando esta vazia, quando esta lotada e as diferencas em sua percepcao
sdo registradas tanto nos poemas quanto nas imagens. Danziger elabora uma investigacao
sobre os sentidos da regido, com seus monumentos, seus prédios redesignados, uma vida

em constante transformacao.
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Hé um dia que parece ser bastante significativo para Danziger e que se repete em
diferentes poemas. Um domingo, no qual houve um protesto: “dia/ em que fomos a praga/
mas ndo em maioria” (2021, p. 19). No segundo poema do livro, reproduzido abaixo,
Danziger evoca a imagem das pessoas, em protesto, sobre o monumento de Floriano

Peixoto:

Instalar uma imagem
no apice
de outra imagem
¢ uma definigéo
de haicai
ou de monumento

quando escalado

pela multidao

nos dias em que sonhamos

o futuro (Danziger, 2021, p. 21).

Nesse poema, Danziger propde uma defini¢ao para monumento, quando esse se
encontra ocupado: “uma imagem/no apice/de outra imagem”. Aqui, ¢ ressaltada a
possibilidade do povo se apropriar e ressignificar os espacos da cidade, de “sonhar o
futuro” coletivamente. O monumento, originalmente separado da populagao, feito para
ser contemplado, ¢ acessado por ela: ndo para refletir sobre os sentidos da instauracao da
republica ou para pensar na figura do Marechal Floriano, mas sim como local para a
multiddo “escalar” e clamar pelo futuro desejado, em protesto. Essa cena descrita pela

poeta se materializa na fotografia inserida ao final do livro:
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Figura 18 — Fotografia retirada do livro Cineldndia. Monumento ocupado em protesto.

Fonte: Danziger, 2021, p. 78-79

As fotografias, no livro, estdo distribuidas em trés blocos: logo apds a epigrafe e
antes do primeiro poema ha um conjunto de seis fotografias que ilustram a Cinelandia;
antes da se¢ao “Floragao” héa quatro fotografias que mostram uma cortina sendo agitada
pelo vento e, ao final do livro, depois do ultimo poema, hd mais trés imagens de
Cinelandia. A imagem que vemos acima faz parte do ultimo bloco e, entre todas, ¢ a que
da a ver mais pessoas, mostrando-as em protesto, em cima do monumento € ao seu redor,
algumas segurando cartazes, nos quais se 1€ “Ele ndo”, contextualizando o protesto as
manifestagdes contra Jair Bolsonaro, nas quais esse slogan ficou famoso, especialmente
devido a sua utilizagdo como hashtag nas redes sociais.

No poema, Danziger desenvolve a no¢ao de que o monumento ocupado seria uma
imagem instalada sobre outra imagem. Dessa forma, os sentidos evidenciados pelo
monumento, uma homenagem a um presidente militar cuja atuacdo foi bastante
controversa, seriam contrapostos pela manifestacdo contra um governo de extrema
direita, marcado pelo autoritarismo e que teve pleno apoio das forcas militares. Ao fazer

a fotografia desse momento, a poeta acrescenta ainda mais uma imagem nessa
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sobreposi¢do de sentidos. Se 0 povo sobre o0 monumento era uma imagem sobre outra,
agora ha a captura fotografica desse instante, bem como o poema que dialoga com a
fotografia, entdo duas novas camadas sao adicionadas as duas imagens pré-existentes que
foram sugeridas pela poeta.

Embora seja possivel encontrar, como vimos, uma correspondéncia entre o verso
“escalado pela multidao” e a imagem que mostra as pessoas em cima do monumento, o
poema ndo ¢ descritivo, ndo descreve as informagdes visuais conforme aparecem na
fotografia. Nao ha descri¢des de angulos, enquadramentos, detalhes do cenario etc. Sendo
assim, esse poema parece querer propor uma reflexao sobre as camadas, sobre os niveis
de sobreposi¢ao de imagem. Ha dois processos acontecendo aqui: hd uma combinagdo de
midias, j4 que as fotos sdo intercaladas aos poemas, mas hd também, referéncias
intermidiaticas a essas fotos. Como a foto do monumento escalado esta ao final do livro,
ela ndo ¢ parte essencial da compreensdo do poema, mas acrescenta informacdes a ele,
permitindo que o leitor, em certa medida, visualize a cena que aparece no texto.

H4, ainda, um tom decididamente utdpico no poema: “nos dias em que sonhamos
o futuro”, embora essa utopia, como ja vimos, ndo se realize: “mas ndo em maioria”. Esse
limiar entre a utopia e seu declinio fica refletido, com maior énfase, a partir da imagem
da contracapa ¢ dos poemas que dialogam com ela. Essa imagem estd presente no

primeiro bloco de fotografias:

Figura 19 — Fotografia retirada do livro Cineldndia. Menina sobre o monumento.

Fonte: Danziger, 2021, p. 13
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Na imagem, vemos uma menina com o brago em riste, vestindo uma camiseta
branca que cria contraste com o fundo escuro. Ao seu lado, um menino. Junto as estatuas,
ambos parecem compor o monumento, se integrar a ele. Dois poemas de Danziger
retomam essa imagem, através de referéncias intermidiaticas:

Desde aquele domingo

de outubro
vejo a menina

no exato instante
em que se eleva
sobre a pedra e o bronze

em aceno:
contra-monumento
a derrota (Danziger, 2021, p. 22).

Assim como, mais adiante, em:

De pé

sobre o bronze escurecido de Anchieta
a menina acena

na praca lotada

na noite de domingo

ela nem desconfia que a condeno
a refazer continuamente o aceno

enquanto for véspera
da véspera
da véspera

de nos reunirmos na praca
em compdsita maioria

a sombra do monumento

que nasceu modesto

e se apequena

desde mil

novecentos

e dez (Danziger, 2021, p. 44).

No primeiro poema, a complexa relagdo entre sonho e derrota fica evidenciada, ja
que Danziger define a imagem da menina como ‘“contra-monumento/ a derrota”. Os
contra monumentos surgem em um momento histérico no qual os monumentos parecem
nao mais dar conta de elaborar o passado de forma significativa, especialmente depois da
Segunda Guerra Mundial. Conforme ja posto, o proprio monumento a Marechal Floriano

foi esvaziado de sentidos e serve hoje a diferentes propositos, de nivel pratico e politico,
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que ndo incluem, necessariamente, uma reflexao sobre a historia. De acordo com Marcela
Andruchow e Pamela Dubois (2022), os historiadores discutem que os monumentos, hoje,
ao invés de conservar a memoria, deslocam-na, “substituindo o trabalho da memoria
realizado pela sociedade em sua propria materialidade” (Andruchow; Dubois, 2022, p. 5,
tradugdo nossa)*’. As pesquisadoras ainda observam que, em certa medida, os
monumentos sempre foram lugares para reforgar o discurso institucionalizado da nagao:
“é¢ um local onde as vitorias, os martires, os ideais e os mitos fundadores do Estado-nacao
foram apresentados como naturalmente verdadeiros. Essas sdo as ilusdes que sustentam
a eficacia do monumento” (Andruchow; Dubois, 2022, p. 5, traducdo nossa)*®.

Os contra monumentos, dessa maneira, sao instalacdes artisticas ou intervencoes
feitas nos proprios monumentos que tem como objetivo impulsionar a memoria, contrapor
novos discursos aos discursos oficiais e provocar a reflexao critica sobre nosso passado
historico. Para Andruchow e Dubois: “Nog¢des como o vazio, o negativo, o antifigurativo
constituem os contra monumentos, bem como as suas possibilidades de mudanca, as
figuras e os acontecimentos que comemoram, € o papel ativo que o espectador adquire”
(Andruchow; Dubois, 2022, p. 6, traduciio nossa)*. Sugere-se, no poema, que as pessoas
ocupando o monumento, especialmente a menina com o braco erguido, constituem uma
espécie de contra monumento, uma nova forma de gerar reflexao, aqui, sobre o insucesso
dessa manifestacdo — que se d4 desde a ascensdo dos governos conservadores a nivel
nacional e municipal até o fato da multiddo que foi ao monumento ndo ser maioria.

Segundo Ribeiro (2021), em Cineldndia, as pessoas comuns sdo elevadas “a
condi¢do de monumentos precarios, marcos da revolta e do inconformismo” (Ribeiro,
2021, p. 83, grifo nosso), através de sua captura nos poemas e nas fotografias. De fato,
sdo caracteristicas do contra monumento a efemeridade, a desmaterializagdo e a

precariedade, como nos mostram Andruchow e Dubois (2022) ao analisarem os contra

monumentos de Jochen Gerz e Esther Shalev-Gerz®’. Todavia, ao registrar, na fotografia,

47 Do original: “Sustituyendo el trabajo de la memoria realizado por la sociedad en su propria
materialidade”.

4 Do original: “es um sitio en el cual las victorias, martires, ideales y mitos fundacionales del Estado
nacion han sido presentados como naturalmente verdaderos. Estas son las ilusiones sustentadoras de la
vigencia del monumento”.

4 Do original: “nociones tales como el vacio, lo negativo, lo antifigurativo constituyen a los
contramonumentos, como asi también los hacen sus posibilidades de cambio, las figuras y los sucesos que
conmemoram Y el rol activo que adquiere el espectador”

30 As autoras analisam o “Monumento contra o fascismo” (1986), uma coluna instalada em Hamburgo, na
Alemanha. Junto a coluna, havia um convite para que as pessoas escrevessem mensagens contra o
fascismo. Aos poucos, a coluna se afundou na terra até desaparecer completamente, em 1993. Segundo as
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0 momento em que a menina ergue o braco, Danziger confere perenidade ao gesto que
poderia ter sido passageiro. Esse instante passa a ser, agora, reproduzivel.

Essa compreensdo ndo escapa Danziger, quando, no segundo poema, nos versos
“ela nem desconfia que a condeno/ a refazer continuamente o aceno” constroi a ideia da
fotografia como a repeti¢do infinita®® de um unico gesto: o gesto da esperanca, do
otimismo. E reforcado aqui o entendimento da fotografia como capaz de eternizar um
momento, de capturd-lo e guardéd-lo. Esse momento ¢ o “instante decisivo”, conforme
discutimos na se¢do 1.1, momento ideal, apto a representar todos os outros instantes
existentes na cena. Ele ¢ tdo significativo para a poeta que foi reproduzido na contracapa
do livro.

A capacidade da fotografia de singularizar um acontecimento e de conferir a ele
uma duragdo estendida parece divergir, essencialmente, do conceito de contra
monumento, uma vez que esse seria transitivo, passageiro. Registrar e fotografar o
protesto, desse modo, parece ser uma tentativa de preserva-lo, de promover durabilidade
ao acontecimento, aquilo que seria provisorio®?. Essa discussdo ¢é particularmente
importante no contexto da contemporaneidade, em que, muitas vezes, o registro
fotografico ndo parece mais ser capaz nem de “eternizar” um acontecimento, tendo em
vista que frequentemente as fotos sdo feitas para redes sociais, nas quais apos 24h, as
fotos desaparecem; tampouco de “singularizar” um instante decisivo, visto a profusdo de
imagens que sdo feitas por segundo. Essa dupla possibilidade que as imagens tém na

contemporaneidade de, por um lado, ainda serem capazes de “congelarem” um instante

autoras, “essa auséncia significa que nada pode levantar-se contra a injustica em nosso lugar”
(Andruchow; Dubois, 2022, p. 17). Elas também refletem sobre “2146 piedras” (1993), conhecido como
“Monumento invisivel”, também feito por Jochen Gerz. Nele, foram substituidas as pedras da calgada de
uma praga de Sarburgo, Alemanha, por pedras nas quais foram gravados os nomes de cada um dos 2146
cemitérios judaicos que existiam no pais antes da Segunda Guerra Mundial. Ao completar o projeto,
nenhuma modificag@o parecia ter sido feita, ja que as gravagdes ficaram na face interior dos blocos. Para
as autoras, “2146 pedras” representa “uma precariedade total”, ja que apesar de sua preservagao ao longo
do tempo (o artista destruiu as plantas com as informagdes sobre quais tijolos foram modificados,
impossibilitando sua reversao ou destruicdo), a obra fala da fragilidade da memoria, da fraqueza com a
qual recordamos em contrapartida a facilidade com a qual esquecemos (Andruchow; Dubois, 2022).

51 Qutra vez, encontramos no sujeito lirico de Danziger uma reflexdo bastante barthesiana. O tedrico
francés afirmava: "O que a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente
0 que nunca mais podera repetir-se existencialmente" (Barthes, 2018, p 14).

52 E importante ainda destacar que a utilizagdo do verbo “condenar” sugere que ha algo de negativo em
ser fotografado. A menina esta condenada a “refazer continuamente o aceno”, cada vez que alguém virar
a pagina do livro. Susan Sontag destaca que ha simbologias negativas no ato de se deixar fotografar;
segundo ela, “[...] existe algo de predatorio no ato de tirar uma foto. Fotografar pessoas ¢ viola-las, ao vé-
las como elas nunca se veem, ao ter delas um conhecimento que elas nunca podem ter; transforma as
pessoas em objetos que podem ser simbolicamente possuidos” (Sontag, 2012, p. 25).
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e, de outro, serem rapidamente esquecidas e/ou perdidas, estd no horizonte de discussao

da poeta que, em outro poema, afirma:

[...]
atravesso a praga
€ me torno turista

nas fotos que fago
na selfie
descartavel (Danziger, 2021, p. 41)

Ou, ainda, quando confessa que as fotos sdo, muitas vezes, feitas por reflexo:

No alto do poste
a luz pisca
indecisa entre a noite
e o dia
como aqueles que dormem
sobre os bancos neste sabado
2 de junho as 14 ¢ 17
E sei —
essa nano
oscila¢do luminosa
ndo incidira
sobre as fotos que fago
por reflexo
continuando sem querer
os Dorminhocos de Verger
[em vez de Rolleiflex

um Iphone 6 Plus].

Nao,
nao compartilho
nem salvo
a miséria
deste sabado —
tao logo brilha
e cintila
a imagem, a imagem
eu a apago (Danziger, 2021, p. 35).

Aqui, ndo ha mais “instante decisivo”: as fotos sdo tiradas por reflexo, como
sintoma da nossa relacdo com as fotografias no século XXI. Essas fotos, que resultam

acidentalmente em um didlogo com o fotégrafo Pierre Verger®, sio, em seguida,

53 Dorminhocos é uma série de fotografias de Pierre Verger, feitas entre 1930 e 1950, que capturam
pessoas descansando e dormindo em lugares publicos. Além do Brasil, as imagens retratam também
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apagadas: a poeta nao as considera digna de serem compartilhadas. Em oposi¢dao aos
poemas anteriores, tais registros ndo parecem dar conta de representar a realidade e o
cotidiano da Cinelandia. Embora o cendrio se mantenha o mesmo, nesses poemas, ha uma
atmosfera diferente dos anteriores. Cinelandia ndo estd em protesto, pelo contrario, tudo
parece estar excessivamente calmo e o inico movimento € a luz intermitente do poste. A
“miséria/ deste sdbado — parece ser a condigdo natural de Cinelandia, com as pessoas
dormindo sobre seus bancos.

A cidade, os cenarios urbanos e as questdes sociais resultantes deles também estao
presentes de forma significativa na poesia de Marilia Garcia. Vimos isso especialmente
em parque das ruinas (2018), conforme discutido no capitulo 1. No poema “parque das
ruinas”, Garcia propde uma reflexao sobre como ver o lugar, como apreendé-lo, sobretudo
a partir de seu didrio que ilustra, diariamente, a Pont Marie. Também em “parque das
ruinas”, como vimos no capitulo 2, ha discussdes sobre o Rio de Janeiro e sua situagdo
de decadéncia, a partir do desmantelamento das instituicdes publicas, como a
Universidade Estadual do Rio de Janeiro e o Museu Nacional da Universidade Federal do
Rio de Janeiro. Rio de Janeiro ¢ a cidade natal da poeta e discutimos, ainda, as
repercussoes da reflexdo sobre a casa de sua infancia e sua familia, recuperados a partir
do filme de David Perlov.

H4, no entanto, outra cidade importante na obra de Garcia: Sdo Paulo. Em Um
teste de resistores, a poeta compartilha a experiéncia de mudanga para a capital paulista

j& na primeira parte do seu poema de abertura, “Blind light”:

poderia comegar contando que me mudei para sdo Paulo
ha exatos 3 meses

e que esse convite do mauricio

foi como um gesto de

delicadeza e acolhida

pensando bem poderia resumir
minha curta experiéncia nesta cidade
com a palavra delicadeza (Garcia, 2016, p. 11)

As mengoes a Sdo Paulo se diferenciam das mengdes as demais cidades, como

Paris ou Bruxelas, visto que essa ndo ¢ uma cidade de passagem, na qual Garcia terd uma

pessoas em varios outros paises da américa latina. A série esteve exposta no Rio de Janeiro, em 2018, em
uma exposi¢do organizada pela Caixa Cultural. Todas as fotografias foram feitas com uma camera
Rolleiflex.
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breve experiéncia ou a qual ird frequentar como turista. Assim como Rio de Janeiro, a
poeta também estabelece residéncia em Sdo Paulo e, em “Blind light”, ela compartilha
suas primeiras impressdes sobre morar na cidade. Na décima quinta parte do poema, a
capital reaparece, a partir de uma cena pouco usual: a poeta esta caminhando pela cidade

quando quase sofre um acidente de transito.

15.
eu acho que aqui em sdo paulo
as pessoas costumam atravessar a rua na faixa de pedestres
eu acho que aqui em sdo paulo
as pessoas nao t€ém a mania
de atravessar a rua no meio dos carros
¢ 0 que tenho pensado aqui em sdo paulo
como ¢ agradével a sucessdo
de palavras
disse a gertrude stein
no dia em que fui falar no centro universitario maria antonia
tomei o metrd para chegar na vila buarque
entrei na estacdo ana rosa tomei a linha azul diregdo tucuruvi
desci na s¢ baldeei para a linha vermelha
direcdo palmeiras barra funda e desci na republica
na republica caminhei pela avenida ipiranga
depois pela consolagdo e cheguei na rua maria antonia
antes de pegar o metrd na estagdo ana rosa
atravessei a rua na conselheiro rodrigues alves
ao atravessar a rua estava fora da faixa de pedestre
olhei e ndo vinha carro
os carros estavam parados num sinal 14 longe
entdo atravessei fora da faixa de pedestres na altura
do supermercado pao de acucar
mesmo sem nenhum carro vindo
como estava fora da faixa de pedestre atravessei correndo
quando estava no meio da rua
jé& chegando na ultima pista
saiu um carro do estacionamento do supermercado
a motorista estava olhando na dire¢ao oposta
para ver se nao vinha nenhum carro
para ver se ela podia entrar na ultima pista
e como estava olhando na dire¢do oposta
ndo viu que eu estava entrando com toda pressa
na frente do carro dela
eu estava correndo e ndo tinha mais como parar
ja tinha entrado na frente do carro dela
foi por um triz 0 pipoqueiro na cal¢ada em frente
deu um grito eu fiquei com a perna bamba
porque senti o deslocamento
de ar
provocado pelo carro nas minhas costas
a motorista ndo viu nada
eu entrei no buraco do metrd
— entdo descemos para o centro do mundo
ele diz
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entdo desci para o centro do mundo

pensando que ainda estava viva

por um instante esqueci mas depois lembrei

que estava indo para o centro universitario maria antonia
e tomei a linha azul na dire¢do tucuruvi

uma linha aos olhos

¢ uma sequéncia de pontos (Garcia, 2016, 26-28)

A cena descrita acima deixa explicita a dificuldade da poeta com o funcionamento
de uma nova cidade. O verso que se repete “eu acho que aqui em Sao Paulo” (grifo nosso)
reforca isso, a partir do exercicio de levantar hipoteses sobre o lugar. Garcia relata,
contudo, uma questdo de ordem bastante pratica. A compreensdo que ainda ndo tinha
naquele momento, quase a leva a um acidente. Esse processo ¢ diferente daquele que
ocorre em “parque das ruinas”, visto que 14, havia um esfor¢o de buscar a compreensao
de um lugar — a Pont Marie — a partir de sua esséncia, daquilo que a constituia enquanto
espago:

todos os dias as 10h  fazer uma foto
do mesmo dangulo da ponte
uma foto diaria que possa dizer algo sobre estar aqui:

qual a geometria da cidade a cor das placas
quem passa naquele exato momento

eu ndo sei o que preciso saber
eu ndo sei o que preciso (Garcia, 2018, p. 25)

Se em “parque das ruinas”, observamos o exercicio da poeta de fotografar um
lugar para compreendé-lo, “uma foto didria que possa dizer algo sobre estar aqui”, em
“Blind light”, por outro lado, ndo ha fotos. Acompanhamos a poeta em caminhada pela
cidade, em um percurso que ¢ detalhado por ela, a partir da nomeagao dos lugares: Vila
Buarque, Estacdo Ana Rosa, Linha vermelha, Avenida Republica etc. Apesar desse poema
ser constituido, entdo, apenas pelo relato textual de um momento especifico, ha algo de
cinematografico na descri¢do que ¢ feita por Garcia. Yasmin Santos (2021) identifica
nesse poema uma “consciéncia cinematografica” que ¢ alcancada através do corpo em

deslocamento:

Ao criar a imagem de corpos em movimento € sua acao no espago — o
corpo atravessando a rua do fragmento 15 do poema “Blind Light” e do
poema “A poesia ¢ uma forma de resistores”, ambos de Um fteste de
resistores —, Garcia traz para a poesia uma espécie de imagem-
movimento. E como ela trabalha com a repeticao dessas cenas de corpos
em deslocamento, o movimento de um determinado conjunto (poema,
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ou livro) atualiza-se em outros conjuntos, no fora de campo que
posteriormente se transforma em enquadramento, em outro poema, ou
em um videopoema (Santos, 2021, p. 397).

Para a pesquisadora, o que o poema faz ¢ criar uma imagem mental no leitor, que
se sente como se estivesse assistindo a uma cena de um filme. Em acordo com Santos,
entendemos que a maneira como a sucessao de acontecimentos ¢ relatada no poema
auxilia na criagdo da intermidialidade, cruzando as fronteiras do poema com o
cinematografico. Embora nao haja nenhuma menc¢ao a outra midia aqui, o uso dos verbos
de acdo cria o efeito de movimento: “entrei na estagdo”, “fomei a linha azul”, “desci na
s¢”, “cheguei na rua maria antonia”, “olhei e nao vinha carro”, “deu um grito” etc. A
repeticdo desses verbos contribui para a constru¢do da imagem de um corpo que se
desloca no espago.

Mais uma vez, entdo, encontramos a poeta lendo a realidade “como se fosse” um
filme, exceto que, nesse poema, diferentemente do que pontuamos em “Noite americana”
ou em “pelos grandes bulevares”, a poeta ndo esta observando os acontecimentos ao seu
redor enquanto eles se desenvolvem, mas estd narrando uma cena que ja esta concluida,
na qual ela ¢ a protagonista. Dessa forma, ndo encontramos, aqui, a poeta como voyeur,
na investigacao dos movimentos de um outro. Pelo contrario, a poeta conta aos leitores a
sua experiéncia com a cidade. Assim, o sujeito lirico ndo estaria assistindo a realidade
“como se fosse” filme, mas sim, fazendo um esfor¢o narrativo para relatar um episodio
com uma linguagem que se aproxime do cinema. Ou seja, ndo ¢ a partir do signo da
observagdo do outro que a consciéncia cinematografica se estabelece, mas a partir do
gesto narrativo de Garcia, do modo como seleciona, organiza e dispde as informagdes.

Nesse relato, Garcia seleciona o que mostrar, tal qual um diretor: no momento em
que o carro se aproxima, em que a colisdo ¢ esperada, ha uma mudancga de foco narrativo
€ 0 poema retrata, entdo, o pipoqueiro: “foi por um triz 0 pipoqueiro na cal¢ada
em frente/ deu um grito”. Esse recurso remete aos cortes do cinema, quando um
acontecimento sensivel estd acontecendo e, por isso, muda-se a camera para mostrar a
reacdo de outra pessoa ou outra coisa que esteja em cena. Isso cria uma atmosfera de
suspense, de tensdo no poema, que, ao longo da progressdo dos acontecimentos, vai
sugerindo que algo grave ird acontecer o que acaba aproximando a poética de Garcia dos
filmes de suspense e thrillers.

Santos ainda associa com a linguagem cinematografica o fato dessa cena voltar

em outros momentos: no poema “A poesia ¢ uma forma de resistores?”” do mesmo livro e
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no videopoema de mesmo titulo disponivel no canal de YouTube da autora,
caracterizando um trabalho de montagem cinematografica. De fato, como ja observamos
anteriormente, muitas das reflexdes de “Blind light” sdo retomadas, tanto no proprio Um
teste de resistores, quanto em livros posteriores, em especial em parque das ruinas. A
cena especifica do momento em que quase ¢ atropelada ¢ apresentada novamente, no

mesmo livro, porém, com pequenas modifica¢des, conforme podemos observar abaixo:

[...]
eu acho que aqui em sdo Paulo
as pessoas costumam atravessar a rua na faixa de pedestres
eu acho que aqui em sao Paulo
as pessoas nao t€m a mania
de atravessar a rua no meio dos carros
¢ 0 que eu tenho pensado aqui em sdo Paulo
por exemplo
estou indo falar no centro universitario maria antonia
e atravesso a rua fora da faixa de pedestres
estou indo falar no centro universitario maria antonia
e resolvo ir de metrd para a vila Buarque
quantos passos na rua que atravesso?
quantas ruas pelo trajeto?
quantas coisas no tempo acumuladas?
fico pensando no caminho que vou fazer
tomar o metrd na estacao ana rosa
linha azul dire¢do Tucuruvi
descer na sé baldear para a linha vermelha
direcdo palmeiras barra funda
descer na reptblica
depois pegar a avenida Ipiranga
entrar na consolagdo e pronto
chego na rua maria antonia em meia hora
entdo saio de casa para pegar o metro
vou caminhando durante dez minutos
esta quente mas sem sol
e estd seco muito seco
vou caminhando até a estagdo ana rosa
e sinto que tem uma poeira no ar
uma nuvem de poeira no meio da secura
sera a poeira das coisas quebradas?
todos os dias na vida das pessoas?
vou me perguntando de onde vem essa poeira
enquanto caminho até o metro
penso que tinha vontade de terminar um livro com a palavra sim

como fez a Gertrude Stein quero dizer isso
no centro maria antonia que o bom mesmo
seria um livro que terminasse com a palavra

sim

quantos passos pelo caminho?
quando ja estou bem perto da boca do metrd
atravesso a rua na conselheiro rodrigues Alves
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atravesso fora da faixa de pedestre

eu olho e ndo vem carro

os carros estdo parados no sinal

atravesso bem na altura do supermercado pao de agticar
atravesso a rua correndo pois estou fora da

faixa de pedestre e quando j4 estou chegando na ultima pista
sai um carro do estacionamento do supermercado

a motorista olha na direcdo oposta a mao da rua

para ver se ndo vem carro

para ver se ela pode entrar na tiltima pista

os carros estdo parados no sinal

e ela acha que pode entrar

como ela olha para tras

nao vé que estou entrando com toda pressa

bem na frente do seu carro

eu estou correndo nao tenho mais

como parar ela também ndo

golpe vibrado no ar lamina de vento no pescogo

os cacos de vidro das vidas das pessoas

a poeira das vidas quebradas a poeira poeira elétrons nos

circuitos resistores
golpe no asfalto fora da faixa

¢ o surdo estrondo a ultima coisa que ouvi
foi o grito do pipoqueiro
som onda longitudinal se propagando

surdo estrondo a poeira e a ultima coisa aquele grito
NAO (Garcia, 2016, p. 120-122)

Esse poema, reproduzido apenas parcialmente acima, gira em torno da pergunta
que o nomeia: a poesia ¢ uma forma de resistores? que, originalmente, era “a poesia ¢
uma forma de resisténcia?” e havia sido colocada para Garcia por Celia Pedrosa. A poeta
entdo, a partir de um incidente no qual precisa trocar a resisténcia do seu chuveiro elétrico,
relembra esse questionamento. Como antes de morar em Sao Paulo, ela sempre teve
chuveiro a gés, o funcionamento da eletricidade para aquecer a 4gua causa estranhamento:
“eu ndo sabia que o chuveiro elétrico tinha resisténcia/ quando descobri que o problema
do chuveiro/ era a resisténcia/ me lembrei de uma mensagem que recebi ha dois anos”
(Garcia, 2016, p. 116). Ao longo das reflexdes, que misturam inquietacdes
metalinguisticas com a cena banal do chuveiro, emergem questdes sobre a cidade e seu
funcionamento. Na abertura do poema, Garcia reflete sobre as condi¢des climaticas de

Sdo Paulo:

ontem foi o dia mais quente do ano em sdo Paulo

viemos morar em sdo Paulo no inverno

e fazia muito frio viemos morar em sdo Paulo
no inverno as noites eram geladas e as manhas
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iluminadas tinha que sair todos os dias
de cachecol vermelho com um casaco de 1a
e uma jaqueta de couro por cima
mas mesmo assim
o vento gelado queimando o rosto
as maos geladas a orelha gelada
ontem foi o dia mais quente do ano

fiquei pensando de onde vira
essa secura de sdo Paulo mas aqui ndo vejo poeira
deveria existir poeira mas aqui ndo vejo poeira (Garcia, 2016, p. 115)

Tanto o estranhamento da poeta com o chuveiro, quanto com o clima ¢ a
temperatura, mais uma vez, enfatizam o processo de adaptacao de Garcia a cidade. Faz
sentido, desse modo, que a cena do acidente que quase sofreu seja retomada, mais uma
vez, nesse poema que conclui o livro, pois esse episodio é simbolo da falta de
compreensdo da poeta com o lugar que passou a habitar. Nessa retomada, contudo, ha
uma mudanca de tempo verbal. Embora a descri¢ao do acidente seja muito parecida, agora
todos os verbos estdo no presente, como se a poeta estivesse relatando o acidente enquanto
ele acontece: “atravesso a rua na conselheiro rodrigues Alves/ atravesso fora da faixa de
pedestre/ eu olho e ndo vem carro” (grifos nossos). Essa temporiza¢do diferente da
os ares de uma reencenacdo do momento, mais do que meramente recontar o
acontecimento, Garcia parece revivé-lo, refazer todos os passos que fez quando o carro
quase a atropelou. H4, nesse sentido, algo de performatico nessa segunda narrativa do
acidente.

Além disso, o espacamento nesses versos parece reforgar a ideia de deslocamento,
de movimento, como se dentro da propria estrutura do poema o deslocamento colocado
no plano semantico fosse replicado no plano sintatico. Os espagos inserem pausas no
verso, conferindo ao poema um ritmo préprio € incomum, no qual a “paragem” nao
acontece de um verso para outro, mas sim dentro de um mesmo verso. Em contrapartida,
os enjambements fazem com que a continuidade de verso para verso seja mantida, de
forma fluida, enfatizando as pausas no interior de cada linha.

E importante perceber, ademais, que diferentemente do primeiro relato, em “Blind
light”, agora Garcia parecer propor reflexdes sobre a sua movimentacdo na cidade:
“quantos passos na rua que atravesso?/ quantas ruas pelo trajeto?/ quantas
coisas no tempo acumuladas?”. Repetir a cena, desse modo, parece propiciar um novo
olhar sobre os acontecimentos, um que permite reelaborar € compreender os sentidos da

cidade para além do senso pratico que haviamos visto em “Blind light”. Se 14, interessava
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a poeta apenas levantar hipoteses sobre as regras de transito que desobedeceu, aqui a
reflexdo assume um tom mais metafisico quando a poeta se pergunta sobre tudo aquilo
que existe acumulado no tempo. Se questionar sobre a quantidade de passos necessarios
para atravessar a rua também parece uma investigacao sobre os modos de habitar: o que
de mim ¢ necessario para que eu exista aqui, nesse lugar? Essa reflexdo estd presente,
também, quando a poeta tenta compreender os sentidos da Pont Marie, como vimos em
“parque das ruinas”. Abaixo, no entanto, reproduzimos uma estrofe de “tem pais na

paisagem?” de Camera lenta (2017), a “versdo compacta” de “parque das ruinas”:

e todos os dias

vou até a ponte

e tiro uma foto

que possa me dizer

alguma coisa

sobre estar aqui.

a ponte tem trés arcos.

a agua do rio ¢ verde.

atravesso a ponte com 124 passos.
quando um barco passa,

uma onda se forma.

escrevo a partir das fotos e
depois apago as fotos.

(vocé poderia imaginar uma foto
do primeiro dia?

isso aqui é uma

expedic¢do) (Garcia, 2017, p. 44)

E, mais adiante, ainda em “tem pais na paisagem?”, na penultima estrofe:

olho para a esquina

em busca do espectro dela.

olho ao redor e a ponte tem trés arcos.
a agua do rio é verde.

atravesso a ponte com 124 passos.
quando um barco passa,

uma onda se forma.

ouco o barulho da onda

e do barco (Garcia, 2017, p. 47).

Vemos, assim, uma insisténcia da parte de Garcia por medir, por escandir o espaco,
calcular as partes que o formam, a partir do passo. Joana Frias (2015), ao observar em
“Blind light”, a revisitacdo que Garcia faz do processo de criagdo de 20 poemas para o
seu walkman, destaca que a poeta estd propondo o passo como uma nova unidade de

medida para sua criacdo poética, nos versos: “O rudolfo caesar me disse nesse dia/ seu

164



poema tem 15 passos e eu fico sempre pensando/ em quantos passos tem cada
poema que leio” (Garcia, 2016, p. 37). O que encontramos tanto em “A poesia ¢ uma
forma de resistores?”” quanto em “tem pais na paisagem?” €, além disso, o passo como
unidade minima da caminhada, da experiéncia na cidade. Para além, entdo, dos meios de
transporte, discutidos na secdo anterior, a forma de habitar a cidade que ¢ desenvolvida
por Garcia ¢, também, perpassada pelo deslocamento a pé, pela caminhada.

Frias (2015) destaca ainda que o que diferencia a experiéncia de flanérie de Garcia
daquela experiéncia do flaneur do século XIX ¢ a presen¢a do dispositivo que conduz
essa caminhada — em 20 poemas para o seu walkman, o dispositivo sonoro. A autora,
ainda na analise desse livro, nota que esse dispositivo nao ¢ aquele discutido por Michel
Foucault ou a sua releitura feita por Giorgio Agamben, mas sim um dispositivo que atua
“como uma espécie de mediador entre o sujeito e a visdo de mundo em movimento — ou
a visdo em movimento do mundo —, ao substituir “o0 som ao redor (para invocarmos o
titulo do aclamado filme de Kleber Mendonca Filho a que a poeta também faz alusao)
pela “banda sonora” escolhida e assim a percepcao auditiva” (Frias, 2015, p. 128). Em
“tem pais na paisagem?”, o dispositivo escolhido por Garcia que faz essa mediacdo entre
sujeito e visdo de mundo ¢ a camera fotografica, materializada no poema através do
sujeito poético que tira fotos todos os dias. Em Um fteste de resistores, embora nao haja a
presenca da camera — Garcia nao esta fotografando o transito quando ¢ quase atropelada
— o dispositivo continua sendo a camera, que, ainda que nao esteja explicita, se manifesta
no modo de olhar do sujeito, e, principalmente, na elabora¢do do poema que descreve
acontecimentos concomitantes, aproximando-se de uma montagem cinematografica.

Os lugares que sao nomeados em “Blind light” e em “A poesia ¢ uma forma de
resistores?” retornam na pagina final de Um teste de resistores, nos agradecimentos,
quando sdo mencionados como “locagdes”, palavra utilizada, justamente, no léxico
cinematografico. De fato, essa pagina ¢ apresentada tanto em conteudo como em

diagramagdo simulando a tela final de um filme:

aqui sobem os créditos e agradecimentos
comeco com o roteiro feito a varias maos
e a varias vozes algumas mais diretas e presentes
colaboraram para desenhar o enredo:
leonardo gandolfi, hilary kaplan, mauricio salles vasconcelos,
celia pedrosa, lu menezes, luzita vieira santos, giorgio agamben,
denis diderot, rodolfo caesar, leslie kaplan, wislawa szymborska,
inés oseki-dépre, roberto bolario, andré garcia, gertrude stein.
a iluminacéo ¢é de antony gormley
para a arte final tomei imagens de
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chris marker, guillermo cabrera infante, jean luc godard,
guillermo kuitca, micha ullman, enrique villa-matas.
algumas das locagdes:
em sdo Paulo: vila mariana, sobaria, metrd ana rosa,
av. conselheiro rodrigues alves, centro universitario maria antonia;
no rio de janeiro: centro cultural hélio oiticica, rua luis de camoes,
rua almirante alexandrino, café maya, ims, aeroporto do galedo,
forte de Copacabana, rua general dionisio;
em cuba: em havana, malecdn, plaza de las armas, hotel Riviera;
na franga: em paris, jardin de Luxembourg; mérilheu;
na bélgica: em Bruxelas, boulevard rogier; em gente, po€ziecentrum,;
em Berlim: aeroporto schonefeld de berlim, bebelplatz, rosenthaler
platz;
por fim, meus agradecimentos aos que acompanharam de perto
tanto o percurso e o caminho deste texto

quanto a edigdo tornando possivel passar de texto a livro
[....] (Garcia, 2016, p. 125)

A formatacdo ndo usual dessa pagina simula os créditos de um filme antigo
“subindo” pela tela. O texto se torna o “roteiro”, o conceito todo da obra Blind light (2007)
que ¢ trazida ao livro ¢é referida como “iluminagao final”, as imagens as quais a poeta se
refere sdo a “arte final”. Todos os elementos do livro sdo, assim, associados com
elementos cinematograficos. Os locais de Sdo Paulo que aparecem nos poemas que
discutimos sdo, entdo, definidos pela poeta como “locacdes”. Embora as locagdes sejam
espagos que efetivamente existem no mundo, elas podem representar, filmicamente,
narrativas e lugares ficcionais. Ou seja, apesar da narrativa construida em “Blind light”
ser extremamente vinculada a realidade biografica de Garcia, com suas incursdes e
atividades das quais efetivamente participou, com os nomes de pessoas reais com quem
conviveu, sua vinculagdo com a narrativa cinematografica cria um distanciamento entre

a esfera biografica e a esfera lirica, acrescentando um tom ficcional ao texto. Karina

Fioravante nos lembra:

[...] mesmo quando a locacdo da narrativa é a mesma locagdo da
filmagem, o lugar cinematico ¢ sempre uma representag@o. Ele s existe
a partir do momento em que a cdmera comega a capturar as imagens e
nunca fora da estrutura narrativa uma vez que € o responsavel por
configurar e manter as significacdes identitarias e simbolicas
imprescindiveis para o filme ser compreendido pela audiéncia
(Fioravante, 2018, p. 285).

A pesquisadora ainda afirma que um dos grandes pontos positivos do cinema ¢ a sua
capacidade de produzir uma “geografia cinemaética” propria, ou seja, construir seu espago

cinematico: “essas geografias situam os espectadores em um espago e tempo cinematicos
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que sdo constantemente comprimidos e expandidos, mantendo ou subvertendo regras,
valores, ideias sociais e até mesmo, a propria ideia de visualidade” (Fioravante, 2018, p.
283). Esse parece ser, de fato, o procedimento utilizado por Garcia no poema. A partir da
repeticdo da cena do acidente, a poeta, “comprime e expande” o espago, ou seja, por mais
que as ruas de Sao Paulo trazidas ao texto efetivamente existam no mundo, elas nao sao
utilizadas no poema para conferir veracidade ou um carater de realidade ao texto.
Conforme nos lembra Costa, “imagens filmicas ndo simplesmente ‘fotografam’ e
‘exibem’ os espacos e lugares dados na realidade concreta, mas constroem o mundo (seus
lugares e espacos) em termos visuais e narrativos” (Costa, 2013, p. 252). De modo similar,
em “A poesia ¢ uma forma de resistores?” e na décima quinta parte de “Blind light”,
Garcia compde o espago de Sao Paulo que, mais do que servir como mero contexto da
acdo que desenvolve, ¢ o fio condutor da sua reflexdo sobre estar no mundo.

Tais procedimentos se diferenciam daqueles utilizados por Leila Danziger nos
poemas discutidos de Cineldndia. Neles, vimos que a discussao sobre a cidade se da pelo
viés fotografico. As fotografias da praca Floriano ndo adicionam uma perspectiva
ficcional aos poemas, pelo contrario, auxiliam o leitor a visualizar as imagens poéticas
criadas pela poeta e a se situar geograficamente no espaco explorado por ela — a
Cinelandia. Se em Um teste de resistores observamos uma cinematizagao do espago, onde
os acontecimentos se desenvolvem “como se fossem” um filme, selecionados e editados
por Garcia, em Cineldndia hd uma preocupagdo com o registro fotografico que perpassa
nao somente as fotografias que sdo inseridas como combinagdo de midia no livro, mas
também a propria reflexdo poética sobre fotografar e sobre a funcdo das fotos na
contemporaneidade. Esse tipo de reflexdo, embora esteja bastante presente em poemas
como “tem pais na paisagem?” e “parque das ruinas” ndo esta explicito na elaboragao
sobre a cidade de Sao Paulo feita nos poemas analisados nesta se¢ao.

Ao trazer Sdo Paulo para sua lirica, Garcia discute aspectos pessoais da sua
relacdo com o espago. Enquanto em Cineldndia, além das fungdes subjetivas, ganha
destaque o papel social, politico e historico de Cinelandia, em “A poesia ¢ uma forma de
resistores?” e no fragmento 15 de “Blind light”, sdo enfatizadas questdes extremamente
cotidianas da vida de Garcia: suas experiéncias com o clima, seus deslocamentos pela
cidade, incidentes domésticos, por fim, sua compreensdo de um novo espago no qual
agora reside. Apesar de observamos uma preocupag¢do com o cotidiano também em
Cinelandia, com a rotina na praga, com o pipoqueiro, o0 morador de rua, a vida constante

que acontece ali, o que chama aten¢do da poeta sdo as manifestagdes, os instantes
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decisivos, tudo aquilo que ela entende como monumental ou, ainda, ‘“contra
monumental”.

A inquietag@o sobre a técnica e a linguagem, tdo presente em outras se¢des de
“Blind light”, como na discussdo sobre Pierrot le fou, que analisamos no capitulo 1, ndo
parece se manifestar quando o foco ¢ a cidade de Sao Paulo, a ndo ser enquanto projeto
macro, evidenciada na repeti¢do da cena em diferentes poemas. Nos versos analisados,
entretanto, ndo hé autorreflexdo sobre procedimentos poéticos e cinematograficos, como
acontece em Danziger, quando ela traz, constantemente, em Cineldndia, ponderagdes
acerca do gesto de fotografar: a oposicdo entre a efemeridade das fotografias e sua
perenidade, o poder da fotografia enquanto registro do passado — como forma de
monumento —, etc.

Embora estejamos falando de projetos e apreensdes de espaco completamente
diferentes, ¢ significativo que as duas poetas, ao pensar sobre a cidade e as relagdes que
podem ser estabelecidas com o urbano, utilizem as imagens como mecanismo de
construgdo lirica. Em Danziger, a combinacao de midias que mobiliza sentidos socio-
histéricos, a compreensao construida acerca dos monumentos e contra monumentos; em
Garcia, a montagem cinematografica e a narrativa filmica a partir do poema, como modo
de apreender a fragmentacio da experiéncia em uma cidade como S3o Paulo. E
importante enfatizar ainda, que apesar das diferengas entre os poemas analisados nesta
secdo, os procedimentos realizados por Danziger em Cineldndia se aproximam daqueles
realizados por Garcia em “parque das ruinas”. Em ambos os poemas — ou conjuntos de
poemas — parece haver uma preocupagdo com o registro do espago, seja com uma foto
diaria, seja com fotografias tiradas ao longo de diferentes datas, mas todas elas,
disponiveis no texto. Além disso, “parque das ruinas” também manifesta uma
preocupacao social bastante intensa, como discutimos na se¢ao 2.2. Os poemas da se¢ao
“Cinelandia” ndo deixam de formar, ainda, uma espécie de diario sobre a praca Floriano
— mesmo que ndo haja um didrio materializado no texto, como acontece em “parque das
ruinas”. Nos poemas de Danziger analisados nesse capitulo, contudo, o viés

cinematografico nao esta presente, a nao ser como excecao.

[Testar o espaco]

Durante as andlises deste capitulo, observamos que ambas as poetas, Garcia e

Danziger, elegem a camera como dispositivo que ird mediar a relagdo entre sujeito lirico
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e espaco. Os espacos escolhidos pelas poetas, seja o espago intimo, o espago publico,
espago interior ou exterior sdo percebidos através das imagens, ora como tentativa de
compreensdo, ora como reflexdo sobre o processo de habitar, de ocupar determinado
local. A utilizacdo das imagens, contudo, assume formas variadas, como vimos ao longo
das secoes.

O uso de referéncias intermidiaticas ¢ uma estratégia em comum na leitura do
espaco proposta nas obras das duas autoras. Em Garcia, vimos que as citagdes e as
mengdes a filmes se fazem importantes, como em “Noite americana”, quando o enredo
do filme de Truffaut de mesmo titulo acrescenta uma camada de sentido ao simbolismo
do trem ou em “No aeroporto Schonefeld de Berlim” quando mais uma vez, ha uma
referéncia a Pierrot le fou, remetendo as discussoes ja elaboradas no poema “Blind light”.
Além das citagdes e alusdes, vimos também presente em Garcia o “como se fosse” de
Rajewsky, especialmente nos poemas que foram analisados na se¢do 3.2, quando em
“Blind light” e “A poesia ¢ uma forma de resistores?” encontramos uma organizagao
filmica do poema, replicando procedimentos cinematograficos na estrutura textual.

Ja em Danziger, as referéncias intermidiaticas, especialmente em Cineldndia, sao
principalmente as suas proprias fotografias, que estdo no livro. H4 uma diferenca aqui,
pois, a0 mesmo tempo em que a poeta se refere textualmente as imagens, o livro
estabelece uma combinacdo de midias, fazendo desses poemas um objeto complexo no
que se refere a intermidialidade. Assim, o leitor rapidamente consegue recuperar as
informacdes visuais remetidas pela poeta, hd uma contextualiza¢do geografica do espaco
sobre o qual Danziger discorre. Enquanto as imagens mobilizadas por Danziger em
“Pontualidade” e “Destrog¢os” nao auxiliam na descri¢do e caracterizacdo do ambiente,
em Cineldndia, entao, a combinagdo de midias cumpre com o proposito de detalhar o
espaco do Rio de Janeiro. Quando comparamos esse procedimento a combinagdo de
midias existente na obra de Marilia Garcia — que acontece em parque das ruinas —
percebemos que em Cineldndia as fotografias repetem e complementam as informagdes
dos poemas, mas nunca os contradizem ou provocam alguma tensao a eles, como ¢ feito
na obra de Garcia — por exemplo, como vimos na se¢ao 2.2, quando Garcia textualmente
se refere as ruinas da UERJ, mas acrescenta uma imagem da cidade de Rouen
bombardeada. Nao queremos, com isso, afirmar que as imagens de Danziger sejam
meramente ilustrativas, visto que os proprios angulos e enquadramento das fotografias
sd0 responsaveis por contar uma narrativa, na qual, como discutiu Ribeiro (2021), as

estatuas sdo ressignificadas e dessacralizadas a partir da disposicao das imagens no livro.
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Essa tensdo, todavia, entre monumentos € populagdo, entre a elevacdo das pessoas € a
profanacdo das estatuas estd, também, colocada nos poemas da se¢do “Cinelandia”.

Em todos os poemas analisados neste capitulo, observamos que Danziger
estabelece um didlogo muito mais presente com a fotografia, ao passo que Garcia parece
evocar elementos da linguagem cinematografica com maior frequéncia. Na secao 3.1,
vimos que Garcia utiliza das duas possibilidades de referéncias intermidiaticas para tentar
compreender os nao lugares, aproximar-se deles, lé-los de outro modo. Como ja
afirmamos, a camera ¢ o dispositivo que vai mediar a relagdo entre a poeta e o mundo que
esta habitando. Em 3.2, a descri¢do extremamente cinematografica permite que o leitor
forme uma imagem mental da cena transcorrida, tornando o episddio do acidente de carro
visual, imagética. Nos dois casos, a afinidade com a linguagem cinematografica afasta os
poemas do ambito biografico que, muitas vezes, se impde nessa lirica que retrata fatos
muito proximos do cotidiano, incluindo nomes de pessoas e lugares reais.

Na poesia de Danziger, por outro lado, ha uma reflexdo sobre a fungdo das
imagens. Elas sdo responsaveis por desautomatizar o olhar, seja para dentro da propria
casa, seja para a sua cidade natal. H4, especialmente em Cineldndia, uma preocupagao
com o que as fotografias significam, qual a sua fun¢do, como as pessoas lidam com elas.
As fotografias inseridas no livro conferem perenidade e reprodutibilidade aos
acontecimentos que a poeta estd observando e registrando. Dessa maneira, mais do que
utilizar técnicas fotograficas, Danziger se aproveita da discussdo acerca dos usos culturais
e sociais da fotografia. Nessa lirica, as imagens ndo sdo usadas como uma forma de
ficcionalizar a realidade, visto que a propria linguagem fotografica ndo se propde como
tal — pelo contrario, enquanto o cinema ¢ colocado como capaz de criar narrativas e
historias, a fotografia ¢ frequentemente associada como representativa, como arte
mimética, capaz de representa fidedignamente a realidade. Embora saibamos que nao seja
esse o caso, sobretudo em “Cinelandia”, as fotografias conferem um tom de realidade aos
poemas, ao confirmarem que o espago sobre o qual os poemas refletem, de fato, tem seu
correspondente no mundo real.

Para as duas poetas, a observagao ¢ mecanismo de grande importancia. O sujeito
lirico que observa, de diferentes modos, em “Noite americana” como travelling out), em
Cineldndia, a observagdo didria de um espago, em “Pontualidade” e “Destrocos”, a
observagdo da vida secreta da casa, assim como das imagens jornalisticas, com pouca ou
nenhuma intervencgao, esta sempre presente. Enquanto em 3.1, o interesse na observagao

de Garcia ¢ pelo outro, observar “como se” estivesse vendo um filme, em 3.2, vimos o
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interesse dela em narrar, em contar e recontar seu trajeto pela cidade, “como se” dirigisse
um filme. Para Danziger, o procedimento preferido para falar do espago sdo as fotografias
que compdem o espago, no ambiente da casa, ou, literalmente, fotografar o espago, em
Cinelandia. As fotografias sdo importantes, porque sdo, inegavelmente, parte da
experiéncia na cidade. As fotos do jornal conectam ela com a vida exterior, quando esta
dentro de casa.

Por fim, ¢ importante ainda mencionar que, dentre as obras analisadas neste e nos
capitulos anteriores, Cineldndia é o livro que mais fortemente apresenta reflexdes sobre
a funcdo das imagens na contemporaneidade. Embora parque das ruinas elucide muitas
questdes acerca das artes na contemporaneidade, sdo nos poemas analisados de Danziger
neste capitulo que reflexdes acerca das redes sociais e da fotografia enquanto objeto
efémero sdo trazidas, desde o projeto grafico do livro até as fotografias inseridas no corpo
do livro, assumidamente feitas com um smartphone. Essa preocupagdo corrobora nossa
leitura de que, para Danziger, pensar o espaco ¢ também pensar nas formas de registrar

esse espaco na contemporaneidade.
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“Depois de percorrer tantos caminhos”: consideracées finais

Ao longo dos trés capitulos que compdem esta tese de doutorado, busquei mostrar
como a intermidialidade acontece nas liricas de Marilia Garcia e de Leila Danziger,
focando especificamente nas relagdes estabelecidas com a fotografia e o cinema. Através
de um estudo comparativo, percorri as poéticas de ambas as autoras, identificando
similitudes e disparidades entre elas ¢ mapeando as ocorréncias de intermidialidade ao
longo dos poemas de suas obras completas. Essas ocorréncias foram compiladas em
capitulos a partir, principalmente, das tematicas dos poemas — autorreflexdo, tempo e
espaco — e, depois, exploradas e analisadas a partir de sua condigdo intermidiatica, tendo
em vista as classificacdes sugeridas por Irina Rajewsky (2005, 2012). Nessas analises,
procurei mobilizar uma reflexdo teérica que desse conta de outras questdes emergentes
nos poemas, atentando, especialmente, para as discussdes relativas aos usos sociais,
culturais e historicos das imagens em nossa sociedade.

Durante as andlises, foi possivel perceber, em ambas as poetas, uma maior
incidéncia da utilizacdo de referéncias intermidiaticas, em detrimento da combinac¢do de
midias**. Mesmo quando as poetas optam por realizar combinagdes de midias, como em
parque das ruinas (2018) ou em Cinelandia (2021), as referéncias ainda sdo bastante
presentes, se tornando especialmente importantes nos poemas analisados. Essas
acontecem dos dois modos que foram identificados por Rajewsky: a partir da citagao,
mencao e/ou alusao a outros artistas ¢ obras e através da simulagao de efeitos e técnicas
especificas de outras midias no texto do poema, esse ultimo, chamado de “como se fosse”.
Encontramos esse segundo modo especialmente na poesia de Garcia, como vimos na
analise de poemas como “Classificagdo da secura”, “noite americana”, “parque das
ruinas” e “Blind light”. Ja em Danziger, as referéncias intermidiaticas mobilizam um
repertdrio cultural acerca da fotografia e do cinema: hd, em sua poética, um interesse em
tematicas pertinentes a fotografia, nomeado por Susan Sontag (2004) como ‘“‘visdo
fotografica”, assim como um didlogo extensivo com outros artistas e obras —
caracteristica também presente na poética de Garcia. A presenca do “como se fosse” na

lirica de Garcia indica uma predilegdo da poeta pela técnica, pelo como fazer, pela

54 Nao foram encontrados, nos poemas analisados, casos de transposi¢do midiatica. Na poesia de Marilia
Garcia, seria possivel pensar em ocorréncias de transposi¢cdo midiatica de seus poemas para as
performances, mas como o corpus da pesquisa estava limitado aos seus livros publicados, essas midias
ndo foram analisadas no contexto desta pesquisa, ficando indicadas, entretanto, como perspectivas futuras
de analise.
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investigacdo da transposi¢ao dos meios, ao passo que, em Danziger, a auséncia desse
procedimento e a valorizagao das mengdes, citagdes e alusdes apontam para a preferéncia
pelos sentidos socioculturais mobilizados pelas obras artisticas as quais se interessa e se
coloca em dialogo.

No primeiro capitulo, observamos as imagens sendo utilizadas, nos poemas de
Garcia e Danziger, como uma ferramenta para impulsionar o pensamento sobre a palavra,
motivando a reflexdo sobre o proprio poema. Nessa perspectiva, as imagens sao colocadas
de forma paralela a poesia: em Garcia, na tentativa de ver os limites do poético, de replicar
no textual os procedimentos imagéticos, ao realizar exercicios comparativos para ver o
que as imagens mostram que o texto ndo o faz e vice-versa, como vimos em “Blind light”
e em “parque das ruinas”. Em Danziger, encontramos o poema como espago de reflexao
sobre as imagens, elencado como um lugar de temporalidade distinta, que permitiria tanto
aprofundar a compreensao filosofica sobre a fotografia, como em “Fato bruto”, quanto
dar novos sentidos aos filmes e imagens provenientes das redes sociais, como em “C’est
loin Bagdad”.

As imagens sdo também instrumento importantissimo para dimensionar o tempo,
em suas diferentes apresentacdes. Nos poemas de Danziger, analisados no segundo
capitulo, ficou evidenciada a importancia da fotografia na construcao de uma narrativa
familiar. A poeta elabora um album de imagens que ndo estdo inclusas nos poemas, mas
que sdo imaginadas, descritas, referenciadas, como se, para falar de suas memdrias, fosse
necessario um imagindrio imagético. Ao refletir sobre o presente, a familia cede lugar
para uma reflexdo de carater metafisico, e a impermanéncia e a entropia sao enfatizadas,
a partir das imagens de /and art que ilustram a deterioragdo do tempo. Em Garcia, o tempo
assume majoritariamente a faceta do presente, focando na leitura do cotidiano, com
poucas reminiscéncias sobre o passado. Na elaboragao desse tempo presente, o “como se
fosse” filme ¢ a caracteristica predominante, j& que a poeta se utiliza de ferramentas do
cinema para “controlar” o tempo: acelera-lo, retarda-lo, repeti-lo. A sua compreensao do
tempo ¢ construida a partir de flashes, de cenas fragmentadas, as quais a poeta monta,
como filme. O procedimento da montagem também ¢ importante na reflexdo sobre o
passado, e Garcia utiliza as imagens de modo a tensionar a leitura da histéria: elas fazem
contraponto ao que estd sendo dito, acrescentam camadas de informagdes e auxiliam na
problematizacdo das questdes socio-historicas que sdo propostas.

A habitagao do espaco da cidade, como identificamos no ultimo capitulo, também

¢ uma tematica perpassada pelas imagens em Danziger e Garcia. Tendo destacado
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especialmente os poemas de Cineldndia para refletir sobre a cidade, vimos a presenca da
combinagdo de midias como fator importante. As fotografias, nesse livro presentes,
auxiliam a poeta na reflexdo sobre o registro da cidade, que, em ultima medida, ilustra a
discussdo que perpassa a obra: como viver nessa cidade e como o registro do espago
influencia o modo como habita-se esse espago. Em Garcia, a lirica sobre a cidade ndo se
limita ao plano da reflexdo sobre como habita-la, mas investe na transcricdo da
experiéncia da habitagdo. Assim, ha, nos poemas analisados, cenas nas quais a poeta anda
pela cidade, investiga-a, narrando esses percursos com a utilizagdo de ferramentas
cinematograficas, como vimos nos poemas de Um teste de resistores (2016).

Enquanto em Danziger temos um sujeito lirico que estd em contato com as
imagens — convivendo com as fotografias, folheando-as nos jornais, utilizando-as como
material artistico ou, ainda, criando imagens a partir do gesto fotografico, em Garcia
muitas vezes o sujeito poético nao esta em convivio com imagens — assistindo filmes ou
revendo fotografias —, elas ndo fazem parte do plano narrativo do poema, mas estao
inseridas no plano textual, no modo como as cenas sao descritas e textualizadas no poema.
Com excegdo de “parque das ruinas” e sua versdo compacta “tem pais na paisagem?”,
nos quais temos um sujeito lirico que estd fotografando e que convive com imagens, nos
demais poemas analisados de Garcia, as imagens se manifestam principalmente pelo
modo em que o eu poético enxerga a realidade, observa o seu cotidiano e enuncia-o
utilizando-se do “como se fosse” intermidiatico. Percebemos ainda, nesse sentido, que
em Danziger o didlogo com a fotografia e suas técnicas assume maior protagonismo, a
medida que, em Garcia, as ferramentas do cinema estdo tdo presentes quanto as da
fotografia.

Entendemos que o uso da intermidialidade confere, também, um carater de
album/arquivo para a obra das duas poetas: ele permite que as poetas mobilizem uma rede
complexa de significados e referéncias em seus poemas. As referéncias intermidiaticas
tornam os poemas, frequentemente, desafiadores, pois dependem do repertério dos
leitores para que a compreensao se estabeleca, especialmente aqueles cujo artista ndo esta
explicitado, como acontece em ‘“noite americana”, de Garcia. Em outros, o nome do
artista ja esta colocado desde o inicio, facilitando o processo de interpretagao: € o caso do
poema “Robert Smithson” de Danziger ou, ainda, de “Blind light” de Garcia, no qual ha
uma écfrase detalhada do filme de Godard, guiando o leitor pela cena que a poeta deseja
recuperar. As combinagdes de midias, mais raras, nem sempre significam uma leitura

mais acessivel: como vimos em “parque das ruinas”, as imagens colocadas na obra nem
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sempre sao representativas daquilo que estd se discutindo, ndo cumprem a funcao de
serem meramente ilustrativas ou necessariamente explicativas, mas adicionam mais uma
camada de leitura para os poemas.

A presenca intensa da intermidialidade ndo significa que a palavra tem seu poder
reduzido nessas poéticas ou ¢ colocada como insuficiente pelas poetas. Pelo contrario,
vimos que com frequéncia as imagens sdo utilizadas como uma maneira de ampliar a
reflexao sobre a propria palavra, potencializando-a e auxiliando-a naquilo que ¢ possivel
dizer. Isso fica explicitado quando vemos que, em proporcdo, a presenca das referéncias
intermidiaticas ¢ muito mais intensa do que da combinacdo de midias, ou seja, 0 poema
¢, frequentemente, justamente responsavel por materializar as imagens em palavras, por
sugeri-las, descrevé-las, aludi-las etc. No caso de uma poeta como Danziger, que se
consagra especialmente como artista visual, esse ¢ um dado bastante significativo, visto
que seu trabalho artistico ¢ também composto de palavras, como vimos em suas séries
nas quais trabalha com os jornais>>. De fato, embora nfio tenha sido objetivo desta tese
fazer um estudo comparativo entre a poesia de Danziger e seu trabalho enquanto artista
visual, em diferentes momentos observamos uma continuidade entre os dois, havendo
uma repeticao de gestos feitos em suas colagens e instalagdes, na sua poesia, conforme
discutimos em “Fato Bruto”.

A predominancia das imagens nas principais tematicas abordadas pelas poetas,
assim como a importancia e a frequéncia com a qual elas aparecem nos poemas
corroboram nossa hipotese de que a intermidialidade ¢ uma caracteristica central nas
poéticas de Marilia Garcia e Leila Danziger, sendo utilizada como uma ferramenta
composicional pelas duas poetas na discussdo sobre o tempo, o espaco e a linguagem.
Embora haja poemas que discorram sobre essas tematicas nos quais a intermidialidade
nao ¢ utilizada e ainda outros nos quais o didlogo com outras artes ¢ utilizado mas que
ndo foram incluidos nessa pesquisa, o corpus selecionado e analisado ¢ suficiente para
afirmar que essa ¢ uma tendéncia importante nessas liricas, especialmente intensificada
nas obras mais recentes das duas poetas —parque das ruinas (2018) e Cinelandia (2021)

—, mas presente de forma significativa na poesia completa das poetas.

35 Outros exemplos da presenca da poesia em seu trabalho visual sio a utilizagdo do verso de Paul Celan
na série resistir-por-ninguém-e-por-nada (2010) ou a série Ozymandias (2000-2015), que reproduz um
verso do famoso poema homénimo de Percy Shelley, conhecido pela sua descrigdo de uma obra de arte.
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Sendo assim, entendemos que a presente pesquisa contribuiu para avangar o
conhecimento acerca da relagdo entre poesia e outras midias na poesia brasileira
contemporanea, ampliando a fortuna critica das duas autoras. Desse modo, mostrou-se,
de maneira sincronica, a importancia da intermidialidade em determinada poesia
contemporanea, € a possibilidade de aproximacao entre poéticas a partir dos estudos de
intermidialidade. Como possibilidade de desdobramento desta pesquisa, indicamos o
aprofundamento das demais produgdes de ambas as autoras, visto que as obras visuais de
Danziger e as performances e videopoemas de Garcia, conforme apontado nesta tese,
frequentemente estabelecem didlogos interessantes com as suas poéticas, de modo a
possibilitar um estudo comparativo que aborde os eventos multimidiaticos construidos

pelas duas.
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