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Resumo

O presente artigo analisa e discute as interfaces que a lirica de Marilia Garcia
estabelece com a linguagem cinematografica, especialmente as aproximagoes
estabelecidas com a montagem. Para isso, o artigo propde uma leitura do poema
“Blind light” do livro Um teste de resistores (2014 ), texto que parte das reflexdes
da poeta acerca do filme Pierrot le fou (1965) de Jean-Luc Godard. A partir das
metalepses que Marilia Garcia observa no filme, o poema promove uma reflexao
metalinguistica acerca do funcionamento da linguagem poética. Essas reflexoes
sao exploradas de modo a elaborar o uso que a poesia de Marilia Garcia faz das
imagens como forma de pensar a prépria poesia.

PALAVRAS-CHAVE: Marilia Garcia. Jean-Luc Godard. Poesia e cinema. Poesia e
montagem. Metalepse.

Saocomunsnapoéticade Marilia Garcia os exerciciosautorreflexivos
e metalinguisticos e, muitas vezes, eles saio motivados pelas reflexoes sobre
os métodos e procedimentos do cinema e da fotografia. Pedrosa (2010,
p- 36) afirma que h4, na contemporaneidade, uma intensificagio “dos
processos de produgao e reprodugao tecnoldgica” e, para ela, a poesia de
Marilia Garcia “convive e se escreve” nessa intensificagao, “transformando
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a materialidade desses processos em tema, questio e procedimento
formal” (p. 36).

Um desses procedimentos formais relacionados diretamente ao
audiovisual que chama a atengao em Marilia Garcia, especialmente no
poema “Blind light” de Um teste de resistores (2016[2014]), objeto de
analise deste artigo, é a montagem cinematogréﬁca. Em seu Diciondrio
tedrico e critico de cinema, Jacques Aumont e 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 antemdo” (AUMONT;
MARIE, 2003, p. 196). Os autores destacam em seu verbete que, a partir
de 1910, as relagoes estabelecidas entre os planos, formais e seménticas
vao se desenvolvendo de forma mais aprofundada e, com o surgimento
da figura do montador, a linguagem cldssica do cinema comega a se tornar
mais elaborada, “[...] fundada na clareza, na nao-repeticao, na linearidade,
na sequencialidade” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 196).

Do mesmo modo, Arlindo Machado discute em seu livro Pré-
cinemas e pds-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 sessoes.
As sessoes 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 responséveis pela
exibigao, assim, teriam sido os primeiros montadores:

Uma vez que o exibidor era o proprietario de cada quadro isolado (ou
seja, de cada “filme”), ele os exibia como bem entendia, inclusive com-
punha filmes novos, ou seja, novas sequéncias narrativas, com base em
quadros tirados de outras sequéncias preexistentes. Essa situagao tipi-
camente vaudevilesca vai predominar até mais ou menos 1906 (MA-
CHADO, 1997, p. 91).
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A partir de 1907, os filmes nao sao mais vendidos aos exibidores, mas
sim alugados e, dessa forma, a possibilidade de intervengao nas sequéncias
passa a ser menor. “S6 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 (1997) 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 é aquela que conecta dois
acontecimentos simultineos em espagos diferentes e, segundo o autor,
nesse tipo de montagem “[...] em vez de se fazer suceder uma sequéncia
linear de acdes 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 agdes paralelas” (MACHADO, 1997, p.
138, grifo do autor). Desde entdo, todo o aprimoramento da linguagem
cinematogréfica é perpassado pela montagem, que articula os planos
e permite novas formas de entendimento do tempo e da duracio dos
acontecimentos no filme.

Em “Blind light”, poema subdividido em 24 partes e quarenta e
sete estrofes, que ocupam 32 pdginas da segunda edigao do livro, Marilia
Garcia reflete sobre a montagem cinematografica a partir, principalmente,
da referéncia ao filme Pierrot le fou (1965) de Jean-Luc Godard’, como

vemos abaixo, na reprodugao da primeira parte do poema:

1.

no filme pierrot le fou de jean-luc godard

tem uma cena em que os amantes ferdinand e marijanne
estao fugindo em um carro conversivel vermelho

por uma estrada ensolarada

no litoral sul da

franca

Embora estejamos destacando a referéncia que o poema “Blind light” faz ao filme de Godard,
o titulo do poema vem da exposigao artistica de mesmo nome do artista britdnico Anthony
Gormley, conforme a prépria poeta relata na oitava se¢io do poema.
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nesta cena de pierrot le fou

a cAmera filma os dois a partir do banco de trés do carro
nesta cena de pierrot le fou

o ponto de vista do espectador é de quem estd de fora
porque os dois estio de costas para a cimera

apesar disso a estrada vai se abrindo a frente

e o movimento carrega todo mundo pra dentro da histéria

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 farao agora

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

com um assassinato e de roubarem este carro

ferdinand quer parar em alguma praia tranquila

e ficar com marianne por um tempo

ferdinand diz mais de uma vez que esté apaixonado

mas marianne responde que eles precisam de dinheiro

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

nesse momento ferdinand se vira

olhando para trds na diregao da camera

ediz — estdo vendo

ela sé pensa em se divertir

marianne se vira também olhando para trds

na dire¢ao da camera

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

contribui para dar ao filme sua dimensao de filme

de algum modo essa mengao ao espectador

fura o filme e insere nele uma espécie de

corte

interrup¢do que dd a ver mais concretamente
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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

éum furo

se penso na poesia

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

Hé um entendimento em “Blind light” de que quando a personagem
Ferdinand olha em direcio a4 cimera e fala com o espectador?, isso
“contribui para dar ao filme sua dimensao de filme” (GARCIA, 2016, p. 15)
, visto que as personagens reconhecem serem parte de uma fic¢ao. Martelo
(2016) reflete sobre esse tipo de procedimento, chamado metalepse, que
consiste na desestabilizacao das fronteiras entre a obra e seu espectador
ou leitor, causada por algum rompimento na realidade diegética, que dd a
ele consciéncia do material extradiegético. Em Pierrot le fou, encontramos
um tipo especifico de metalepse, que Martelo (2016) define como
“metalepse ontoldgica”, o momento no qual a interpelagio do espectador
pela realidade extradiegética se da através da reciprocidade, como quando
as personagens olham para o espectador e/ou se mostram cientes da
presenca dele. O gesto de Ferdinand desestabiliza o compromisso que o
espectador estabelece de aceitar as asser¢oes do filme, uma vez que o faz
perceber as outras camadas existentes nessa produ¢ao: explicitamente, a
camera a qual Ferdinand se dirige; de forma implicita, contudo, também

A primeira vez que o cinema estabelece esse contato direto com o espectador é no filme Mo-
nika de Ingmar Bergman. Segundo Agamben (1998, p. 6): “Desde entio, a fotografia e a pu-
blicidade banalizaram este procedimento. Estamos habituados ao olhar da estrela de porné
que, enquanto faz aquilo que tem a fazer, olha fixamente a cimara, mostrando assim que se
interessa mais pelos espectadores do que pelo seu partner”.
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a diregao, a atuagdo, a produgao e, por conseguinte, a montagem que
conecta todos esses elementos.
No campo cinematografico, esse tipo de metalepse, ou como Marilia
) )
Garcia chama em “Blind light”, furo, seria mais naturalmente associado
a um movimento de diregao e de roteiro ou, até mesmo, de atuagao, ja
que é ocasionado pelo didlogo de Ferdinand com o espectador através
a cimera. Causa estranhamento, no entanto, o fato de esse artificio ser
d m C tranh t tant fato d tif;
elencado como capaz de dar a ver “a dimensao da montagem no cinema”
. rifo da autora). Durante as estrofes da primeira
GARCIA, 2016, p. 15, grifo da aut Durant trofes d
parte do poema, nio hd meng¢io a nenhum procedimento especifico
a montagem, como os cortes, a articulacio dos planos ou o ritmo do
d t , tes, ticul dos pl tmo d
me imposto por esses. O foco, nos versos, estd no ponto de vista, na
fil t O foco, , est to d ta,
perspectiva e nos movimentos da cimera, conforme visto anteriormente:

nesta cena de pierrot le fou

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

o ponto de vista do espectador é de quem estd de fora
porque os dois estao de costas para a cimera

apesar disso a estrada vai se abrindo a frente

e o movimento carrega todo mundo pra dentro da histéria
(GARCIA, 2016, p. 15, grifo da autora)

Percebemos, dessa maneira, que a poeta entende a montagem
como a instdncia do cinema capaz de conectar todos os elementos
cinematogréficos, estabelecendo a narrativa filmica. Quando hd um
rompimento, um furo como o ocasionado pela conversa da personagem
com o espectador, compreendemos que o filme é “montado’, ou seja, é
possivel depreender que aquela cena foi filmada de forma deslocada do
enredo do filme, que o som foiinserido posteriormente, que vérias tomadas
podem ter sido necessérias para chegar ao produto que estd sendo exibido,
entre outros aspectos. Para Marilia Garcia, entio, a montagem é a instancia
do cinema que compde o filme, que amarra as partes e as reposiciona em
produto finalizado. A revelagao da existéncia dela, “contribui para dar ao
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filme sua dimensdo de filme” (GARCIA, 2016, p. 1S, grifo da autora),
justamente porque traz a tona todos os processos envolvidos na produgao
cinematogrifica. Esse entendimento se aproxima muito das nogoes
tedricas desenvolvidas por Machado (1997), pois, para o autor, desde o
desenvolvimento da montagem paralela hda uma indicagao, no cinema,
de um controle maior do fluxo narrativo, bem como de uma “instancia
narradora”. Segundo ele, através da montagem “[...] o cinema aproxima-se
cada vez mais do ideal literdrio dentro de uma narrativa controlada nos
seus minimos detalhes, capaz, a0 mesmo tempo, de trabalhar os afetos do
espectador na sala escura” (MACHADO, 1997, p. 140).

Tal nogao de montagem nao ¢, contudo, objeto de consenso. O
tedrico André Bazin afirma que no cinema a montagem agiria justamente
como a instincia que previne o filme de atingir todo seu potencial
narrativo:

A montagem, tantas vezes tida como a esséncia do cinema, é, nessa
conjuntura, o procedimento literdrio e anticinematogréfico por exce-
léncia’. A especificidade cinematogréfica, vista por uma vez em estado
puro, reside, ao contrdrio, no mero respeito fotografico da unidade do
espaco (BAZIN, 2018, p. 94)

Segundo Bazin (2018), a montagem excessivamente decupada
em plano e contra plano, que ao invés de mostrar a agdo em apenas um
quadro opta por subdividi-la em partes menores, falha em ter um “valor
de realidade”, uma vez que o realismo residiria na “homogeneidade do
espaco”. Ele, entdo, conclui: “Vemos, portanto, que ha casos nos quais,
longe de construir a esséncia do cinema, a montagem ¢ sua negagao. A
mesma cena, sendo tratada pela montagem ou em plano geral, pode nao
passar de literatura ruim ou tornar-se cinema de verdade.” (BAZIN, 2018,

p-98).

Em Bazin (2018), ao contrario do que vimos em Machado (1997), ha um entendimento de
que a aproximagao que o cinema estabelece com os procedimentos literdrios, principalmente
aqueles narrativos, seria um aspecto negativo, visto que “anticinematogréfico”

ROCHA, M. P. MARTINS, A. M. PENSAR [N]A POESIA: A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA NA AUTORRE...
TexTO PoETICO, ISSN: 1808-5385, v. 19, n. 38, p. 50-68, jan./abr. 2023




Nao nos interessa aqui trazer a discussao para o nivel ontoldgico
proposto por Bazin, problematizar ou buscar uma esséncia do cinema.
Além disso, o argumento que aproxima essa suposta esséncia do cinema
aquilo que melhor representa o real parece um pouco deslocado das
discussoes atuais sobre o assunto. Sabe-se que o cinema nao precisa ter um
carater realista. Entretanto, ao pensarmos as origens do cinema, conforme
elaborado por Machado (1997), percebemos que a verossimilhanga,
por outro lado, foi uma busca constante dos cineastas e essa procura
foi responsivel em grande parte pelo desenvolvimento da linguagem
cinematografica. Vsevolod Pudovkin, cineasta russo que desenvolveu
teorias importantes sobre montagem, argumenta que o corte para o plano-
detalhe, que fragmenta a cena, é justamente uma forma de representar
narrativamente um processo natural do olho do espectador. Ele explica:

Aqui nos aproximamos do significado bésico da montagem. O seu
objetivo é mostrar o desenvolvimento da cena como se fosse em rele-
vo, conduzindo a aten¢io do espectador primeiro para este elemento,
depois para aquele outro, em separado. A lente da cimera substitui o
olho do espectador, e as mudangas no dngulo da cimera — dirigida
primeiro para uma pessoa, depois para a outra, agora neste detalhe, de-
pois neste outro — devem se sujeitar a condi¢des idénticas as dos olhos
do observador. O técnico em cinema, de forma a assegurar a maior
clareza, énfase e autenticidade, filma a cena em pedagos separados e,
ao junta-los para a exibi¢ao, dirige a atencao do espectador para esses
elementos separados, levando-o a ver da mesma forma que o especta-
dor atento. (PUDOVKIN, 1983, p. 60)

Desse modo, o argumento de Bazin (2018) de que o plano geral
e o plano-sequéncia seriam formas de uma representagao mais fidedigna
da realidade parece um pouco contraditério, visto que o processo da
montagem em si mesmo se aproxima de processos naturais que nosso
olho faz, como foco, corte e detalhe. E importante ainda observar que
Pudovkin entendia a montagem mais do que apenas um processo que
colaborava com a representagao da realidade, para ele, a montagem era

ROCHA, M. P. MARTINS, A. M. PENSAR [N]A POESIA: A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA NA AUTORRE...
TexTO PoETICO, ISSN: 1808-5385, v. 19, n. 38, p. 50-68, jan./abr. 2023




um processo criativo e articulador de sentidos, essencial para a arte
cinematografica: “[...] entre o evento natural e sua aparéncia na tela ha
uma diferenca bem marcada. E exatamente essa diferenca que faz do
cinema arte” (PUDOVKIN, 1983, p. 68).

Trazendo a reflexdo para a atualidade, ao encontro da discussao
jd elaborada, Giorgio Agamben aponta que o “o cariter mais proprio
do cinema é 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: arepeti¢ao e a paragem. Para o autor, “A técnica
composicional ndo mudou, é ainda a montagem, mas agora a montagem
passa para primeiro plano, e mostra-se enquanto tal” (AGAMBEN, 1998,
p. 3, grifo nosso). E o que a poeta indica na sexta estrofe de “Blind light”:
“interrup¢do que dd a ver mais concretamente/ a dimensao da montagem
no cinema/ a midia que poderia passar desapercebida” (GARCIA, 2016,
p- 15, grifo da autora). No poema, interessa a possibilidade da montagem
como elemento que revela a linguagem ao espectador. E o filme em sua
“dimensao de filme” que é problematizado por Marilia Garcia, muito mais
do que seu enredo ou sua proximidade com a realidade. No entanto, essa
linguagem s6 é revelada a partir do “rompimento” ou “furo’, acontecendo,
em Pierrot le fou, quando hd a metalepse e o espectador ¢, afinal, lembrado
de que aquilo que assiste ndo consiste em uma experiéncia real, é uma
ficcao elaborada, um filme e, portanto, sua imersao na trama narrativa é
interrompida. Para a poeta, isso “fura o filme e insere nele uma espécie
de/ corte”.

Agamben visualiza ainda paralelos e aproximagoes entre cinema e
poesia, justamente através dos cortes (paragens) e das repeticoes. O autor
argumenta que o cinema, mais do que se aproximar da prosa narrativa,
com a qual tendemos a comparé-lo, se aproxima da poesia pelo seu “poder
de interromper”:

A paragem mostra-nos, pelo contrdrio, que o cinema estd muito mais
proximo da poesia que da prosa. Os teéricos da literatura sempre ti-
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veram bastante dificuldades em definir a diferenca entre a prosa e a
poesia. Muitos elementos que caracterizam a poesia podem dar-se
na prosa (que, por exemplo, do ponto de vista do numero de silabas,
pode conter versos). A Unica coisa que se pode fazer na poesia e ndo
na prosa sao os enjambements e as cesuras. O poeta pode opor um
limite sonoro, métrico, a um limite sintético. Nao se trata apenas de
uma pausa, mas de uma nao coincidéncia, uma disjuncio entre o som
e 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 condigao trans-
cendental da montagem (AGAMBEN, 1998, p. 4).

Hé em “Blind light” uma referéncia a essa reflexao do filésofo
italiano, na terceira parte do poema. A alusao a discussoes teéricas é uma
estratégia recorrente na poesia de Marilia Garcia e contribui para dar um
tom ensaistico a essa expressao lirica, como vemos abaixo:

3.

giorgio agamben diz que

no cinema

a montagem é feita de dois processos corte
e repeticdo

parece que o giorgio agamben

estd falando de poesia

posso deslocar a leitura do giorgio agamben

(ou cortar)

e repetir para pensar na poesia

corte e repeticdo (GARCIA, 2016, p. 16, grifo da autora)

A mengao a Giorgio Agamben, nos versos citados, colabora para
suas indagagdes acerca da aproximagao entre cinema e poesia, que vai ser
um dos pontos centrais desse poema. Como vimos nos dltimos versos
da parte um, apds discutir a montagem como elemento de elaboragao
da linguagem em Godard, a poeta se pergunta sobre um equivalente na
poesia, provocando “[...] um (sobre)salto da andlise filmica para a reflexao
metapoética” (FRIAS, 2016, p. 139):
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se penso na poesia

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

um poema? (GARCIA, 2016, p. 185, grifo da autora)

Em uma poesia que deixa mais perguntas em aberto do que propoe
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 dimensao de poema.
Britto (2014) discute, no entanto, que a mera presenca do corte nio
define um texto poético, caso contrdrio, 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 tao distintos
quanto um em versos livres (em toda suas possibilidades) e um de forma
fixa, é o ritmo, “[...] um dos mais importantes principios organizadores
da escrita” (BRITTO, 2014, p. 31). Em Marilia Garcia, mesmo quando
0s poemas assumem um tom narrativo ou ensaistico, percebemos que
os cortes sio sempre preservados, nao hd poemas em prosa. No mesmo
sentido da andlise do poema de Ricardo Domeneck proposta por Britto
(2014), em relagio ao ritmo em Marilia Garcia, também percebemos
que seus poemas atendem a regras internas proprias e os limites sonoros
frequentemente nao estio representados no plano gréfico, causando os
enjambements®.

Nos versos citados acima, merece destaque ainda a expressao
“tornar o poema/ um poema”. Se, para Marilia Garcia, o que revela a
dimensdo do filme no cinema é a metalepse, ou seja, aquele momento
em que o espectador se dd conta que o filme é um filme através das

Britto (2014) afirma que os enjambements acontecem apenas em versos metrificados (a limi-
tagdo do nimero de silabas poéticas em um decassilabo, por exemplo, exigiria que a conti-
nuagio seméntica fosse posta em verso posterior), porém, no presente trabalho, entendemos
enjambement nos termos propostos por Agamben (2002, p. 142): “uma oposicio entre um
limite métrico e um limite sintdtico, uma pausa prosddica e uma pausa semantica” e, nesse
sentido, tal limite poderia ocorrer nao apenas pela limitagao imposta pelo tipo de verso, mas
também pela intencionalidade do poeta ao definir o ritmo interno de seu poema.
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personagens que se entendem como personagens, poderiamos dizer que
aquilo que tornaria o poema um poema, também seria esse didlogo 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 Marilia
Garcia, quando ela insere didlogos com os leitores e mostra o poema
enquanto processo. Na segunda estrofe do prélogo de “Blind light” esse
processo fica evidenciado:

hd uma semana

participei do encontro autorias e teorias

no centro universitdrio maria antonia

a convite do mauricio salles vasconcelos

no primeiro dia do encontro

o agustin ferndndez mallo

contou sobre a trilogia nocilla dream

escrita quando ele estava com o quadril quebrado

deitado em uma cama na taildndia no segundo dia
o damidn tabarovsky comentou seu ensaio

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

ja 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 comentdrios como este aqui

e incorporando a conversa que tivemos no dia

(GARCIA, 2016, p. 12-13, grifo da autora)
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Nos versos acima, vemos a problematizacio do proéprio texto,
através das expressoes “e no terceiro dia li este texto” e “conversamos com
o publico/ depois mudei pequenas coisas no texto”. Essas colocagoes,
mais do que simples referéncias a escrita, revelam que o texto nunca
estd pronto, finalizado, e que ele se constrdi na interagao 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 construcdo da poética garciana. Martelo (2016, p.
274) destaca que a presenca desse tipo de metalepse “[...] pode ser
explorada num sentido muito positivo, jd que o que estd em causa é
sempre a potenciacao da capacidade de interpelagao mantida pela obra e
a intensificacao do sentido”

De fato, em diferentes momentos de sua poética, Marilia Garcia
insere a voz dos leitores nos poemas, especialmente naqueles que, antes de
serem publicados em livros, jd haviam aparecido em performances e/ou
foram apresentados em midias, como YouTube ou Instagram e, portanto,
foram assistidos pelo publico previamente a publicagdo. 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
e que conversava com o livro de hocquard
tentei incorporar algumas ferramentas do ensaio
para dentro do poema

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

por que se confunde com outro género?

(GARCIA, 2018, p. 69, grifo da autora)
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Vemos acima que a poeta faz referéncia a publicagao de Um teste
de resistores e inclui as perguntas que os leitores fizeram sobre seu fazer
0 poético apds o langamento do livro. Os versos assumem um tom de
relato e problematizam, a partir da perspectiva dos leitores, o género
poesia, ao incorporarem a confusao dos leitores diante dos poemas. Aqui
encontramos ainda uma reflexao 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
s30 a0 todo 240 imagens]

[uma vez me perguntaram
se esta apresentagio
nio estava muito ilustrativa

[ — vocé fala em ruina
e insere uma imagem de ruina

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

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

O discurso dos leitores/espectadores fica evidente aqui, seja porque
apoeta deixa explicitas as indaga¢des, “uma vez me perguntaram’, seja pela
insercao do travessio na quarta estrofe. E importante ainda observar os
recursos graficos utilizados na pagina para incorporagao dessas perguntas:
“aqui fago um intervalo”, a poeta anuncia, e esse intervalo é demarcado
na pdgina tanto pelo recuo a esquerda nas estrofes seguintes, quanto pelo
uso de colchetes isolando as perguntas. Essa utilizacao reforga, no plano
visual, a ideia de intervalo explicita textualmente visto que, em um uso
proximo aos parénteses, os colchetes também tém a fungao de acrescentar
uma informagao extra, uma explicacao adicional ao que foi apresentado
antes. Os colchetes, entretanto, sao utilizados predominantemente em
contextos cientificos, o que acentua a proximidade dessa lirica com uma
escrita ensaistica.

As perguntas postas nos versos acima nao sao, ainda, perguntas
quaisquer, aleatérias, mas sim perguntas sobre o proprio procedimento
poético de Marilia Garcia. E irrelevante saber se essas perguntas
efetivamente ocorreram, porém, ao inseri-las no poema, a poeta nos dé
pistas sobre a recep¢ao do poema na contemporaneidade e, nesse caso,
sobre ainterpretagao corrente dos usos culturais da fotografia, explicitando
que os leitores a entendem como meramente ilustrativa. Entendemos que
ainsercao do didlogo com o outro e suas ressonancias no préprio discurso
lirico, bem como a voz desse outro inserida no texto poético em si,
causam o mesmo tipo de descontinuidade que Marilia Garcia se refere ao
mencionar o filme de Godard. Se em Pierrot le fou é o reconhecimento da
existéncia da cAmera e, por conseguinte, do espectador, que d4 ao filme a
dimensao de filme, Marilia Garcia parece causar o mesmo tipo de impacto
aomencionar que asintervengoes do leitor tém consequéncias em seu texto
e ao enfatizar que o poema que escreve é vulneravel a reescritas, reedigoes
e questionamentos. De fato, para Martelo (2016, p. 278), uma das fungdes
da metalepse ontolédgica é justamente causar o efeito de “aproximar do
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mundo do leitor/espectador um dos niveis de realizagao contemplados na
obra’, o que acentuaria, em tltima medida, “uma experiéncia de recepgao
que literaliza a descri¢ao que Walter Benjamin fez da obra de arte, quando
afirmou que ‘ter a experiéncia da aura de um fenémeno significa dota-
lo de capacidade de retribuir o olhar” (BENJAMIN, 2006, p. 142 apud
MARTELOQ, 2016, p. 278).°

Ao se aproximar da conclusio do poema, retoma-se essa reflexao
sobre a importincia 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 marjanne pergunta a ferdinand
“com quem vocé estd falando?”

sua pergunta nomeia a ideia de destinatdrio
com quem vocé esta falando?

quem estd ai? quem estd ouvindo?

¢é um didlogo?

posso perguntar também

quem esta falando no filme

ferdinand? marianne?

godard se dirigindo ao espectador?
talvez importe fazer

perguntas

(GARCIA, 2016, p 32, grifo nosso)

Interessa a poeta discutir os procedimentos cinematograficos
utilizados por Godard como uma forma 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 elaboré-la, o filme para de funcionar apenas no plano
ficcional para funcionar também no plano da linguagem. Marilia Garcia

*  BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire. A modernidade. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006.
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reflete sobre esses recursos na tentativa de entender como eles se dao na
poesia, de investigar as possibilidades de transposicao de ferramentas
do cinema para a poesia. Ao mesmo tempo que essa reflexdo acontece
no plano tedrico, 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.
Nesse sentido, é importante retomar o nome do livro no qual
o poema “Blind light” se insere, Um teste de resistores, bem como os
vocdbulos “teste, ensaio’, que aparecem repetidamente no poema “O
poema no tubo de ensaio” de parque das ruinas. Tendo a palavra “ensaio”
essa dupla conotagao, de teste/tentativa e de um género textual académico,
acreditamos que Marilia Garcia executa os dois: mede os limites da
linguagem, seja ela poética ou visual — fotogrifica e cinematogrifica
— através de um procedimento que se aproxima muito da pesquisa
académica, utilizando inclusive priticas que sdo proprias da critica e da
teoria literdria, como as referéncias constantes a tedricos, as comparagoes
entre poetas e artistas e a reflexao sobre os proprios processos de escrita.

THINKING [ON] POETRY: THE CINEMATOGRAPHIC LANGUAGE IN THE SELF-
REFLECTION ABOUT POETRY IN “BLIND LIGHT” BY MARfLIA GARCIA

ABSTRACT

This article seeks to analyze and discuss the interfaces that Marilia Garcia’s lyric
establishes with cinematographic language, especially the approaches established
cinematographic montage. For this, the article proposes a reading of the poem
“Blind light” from the book Um teste de resistores (2014), a text that starts from
the poet’s considerations on the film Pierrot le fou (1965) by Jean-Luc Godard.
Based on the metalepses that Marilia Garcia observes in the film, the poem
promotes a metalinguistic reflection on the functioning of poetic language.
These reflections are explored and discussed in this article, in order to elaborate
the use that Marilia Garcia’s poetry makes of images as a way of thinking about
poetry itself.

KeYwoRDSs: Marilia Garcia. Jean-Luc Godard. Poetry and cinema. Poetry and montage.
Metalepses.
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PENSAR [EN] LA POESIA: EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO EN LA
AUTORREFLEXION SOBRE LA POESIA EN “BLIND LIGHT” DE MAR{LIA GARCIA

RESUMEN

Este articulo busca analizar y discutir las interfaces que la lirica de Marilia Garcia
establece con el lenguaje cinematografico, en especial los acercamientos que
establece con el montaje. Para ello, el articulo propone una lectura del poema
“Blind light” del libro Um teste de resistores (2014), texto que parte de las
reflexiones del poeta sobre la pelicula Pierrot le fou (1965) de Jean-Luc Godard.
A partir de los metalepsis que Marilia Garcia observa en la pelicula, el poema
promueve una reflexiéon metalingiiistica sobre el funcionamiento del lenguaje
poético. Estas reflexiones son exploradas y discutidas en este articulo, con el fin
de elaborar el uso que la poesia de Marilia Garcia hace de las imdgenes como
forma de pensar la poesia misma.

PALABRAS CLAVE: Marilia Garcia. Jean-Luc Godard. Poesia y cine. Poesia y montaje.
Metalepsis.
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