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Lhomme est le seul étre qui s'intéresse aux
images en tant que telles.
GIORGIO AGAMBEN, [mage et Mémoire



PREAMBULO




Poesia: imagem, cinema

Que carga e equilibrio de forgas sdo esses que atraves-
sam o universo lirico, as suas ameagas e imagens, e nos
depbem na drbita da palavra, da figuragio, da musica?

HerBERTO HELDER, «O Nome Coroado»

1

Os ensaios reunidos neste livro constituem diferentes tentativas de
aproximagao aos processos de fazer imagem na poesia moderna e contem-
porinea. Embora trabalhem obras e questoes diferenciadas, todos incidem
sobre formas de conceber e articular as imagens na poesia, ou sobre os
modos como o texto poético se pensa em didlogo com outras artes da ima-
gem, especialmente o cinema. O cardcter plural, proliferante, da imagem
na poesia de tradi¢io moderna sugere com frequéncia relagées de inter-
medialidade com a imagem em movimento produzida tecnicamente, e
essa ¢ uma questdo que este conjunto de ensaios privilegia, embora en-
quadrando-a num espago de reflexdo mais amplo.

Quando sio tidos em conta os didlogos da poesia com o cinema, a
presenga temdtica do universo cinematografico é normalmente destacada,
pelo que ganham especial relevincia os poemas dedicados a filmes, reali-
zadores e actores, ou 0s poemas que funcionam por processos ecfrésticos e

por transposi¢o narrativa. Basta folhear uma antologia dedicada as rela-
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gOes entre a poesia e o cinema — por exemplo o volume Viento de Cine
(Conget, 2002), que percorre a poesia espanhola de expressio castelhana
de 1900 a 1999, ou The Faber Book of Movie Verse (French e Wlaschin,
1994), que retine uma extensa selecgio de poesia em lingua inglesa —
para encontrar um vasto conjunto de poemas inspirados pela memdria do
cinema e pela experiéncia de espectador. Sdo muitos os poemas que falam
de filmes, cldssicos ou ndo, do acto de filmar, das salas de projecgo, das di-
vas do cinema, de realizadores, e assim por diante. E também sao muitos
os exemplos de poemas que partem de imagens muito concretas, extraidas
de obras cinematograficas especificas, poemas que tém uma dimensio ec-
frdstica e descrevem planos ou sequéncias filmicas identificiveis. No caso
da poesia portuguesa, entre os textos antologiados no volume Poemas com
Cinema (Frias, Martelo, Queirés, 2010) também predominam essas for-
mas de didlogo: no seu conjunto, a sec¢io «Depois do filme», que retine
textos articuldveis com diversos filmes, e a secgdo seguinte, dedicada a vd-
rios tipos de homenagens a realizadores e actores, congregam a maior
parte dos poemas coligidos, escritos por poetas que representam vdrias ge-
ragoes. Jorge de Sena, Eugénio de Andrade, Midrio Cesariny e Alexandre
O’Neill, mas também Gastao Cruz, Ruy Belo, Manuel Anténio Pina, ou
Adilia Lopes, Manuel de Freitas e José Miguel Silva, sao alguns dos nomes
que podemos ver representados nessas secgdes.

H4, no entanto, um outro tipo de relagdo entre a poesia € o cinema
(mais precisamente, entre ua certa poesia e um certo cinema) que, sendo em-
bora menos fécil de reconhecer e antologiar, tem consequéncias mais pro-
fundas, porque diz respeito as cumplicidades entre duas artes que partilham
uma extensa e multimoda reflexdo sobre os processos de fazer imagem. Her-
berto Helder, Carlos de Oliveira, Luiza Neto Jorge, Al Berto, Lufs Miguel
Nava, Fernando Guerreiro ou Manuel Gusmao desenvolvem formas de in-
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termedialidade situdveis nesse plano, que este livro procura apreender. Em-
bora tecnicamente, mais do que ontologicamente, o termo #magem signifi-
que algo de substancialmente diferente para cada uma das duas artes, as con-
cepgdes de imagem e os processos de relagio entre as imagens (transigao,
descontinuidade, choque) configuram uma problemdtica que lhes é comum.

Apés uma extensa andlise comparativa envolvendo o confronto do
cinema com a pintura e com o teatro, Noél Carroll responde a pergunta
«o que ¢ o cinema?» centrando-se no facto de este ser uma instincia da

imagem em movimento e preencher, portanto, as seguintes condigdes:

(...) consideramos que algo é uma instncia da imagem em movimento se,
e apenas se, (1) ¢ uma apresentagio auténoma numa série de apresenta-
¢oes; (2) pertence A classe das coisas cuja impressao de movimento € tecni-
camente possivel; (3) as suas ocorréncias [tokens] performativas sio gera-
das por matrizes que também sdo j& ocorréncias; (4) as suas ocorréncias
performativas nio sio em si mesmas objectos artisticos; e (5) é uma apre-

sentagio bidimensional. (Carroll, 2008: 78)

Se nos ativermos a este tipo de defini¢io da imagem em movimento
— e recorde-se que Carroll prefere a nogao de «<moving image» 4 de «mo-
ving picture», por aquela lhe permitir por de parte a ideia de representa-
¢4o associada ao termo «picture» (cf. Carroll, 2008: 63) —, de imediato
se tornardo evidentes as diferengas entre a imagem poética e a imagem
em movimento da qual o cinema é uma instincia. Mesmo tendo em
conta os modos como a imagem poética pode apropriar-se da ideia de
movimento, as condi¢des técnicas relativas & produgio e actualizagio das
imagens em movimento — que, tal como sio definidas por Carroll, nao

excluem meios de produgio como o video — e ainda a bidimensionali-
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dade da imagem, bem como a sua actualizagio sob a forma de zokens, pa-
recem colocar-nos, de facto, muito longe do campo da poesia e da con-
digdo verbal das suas imagens. E no entanto, sio muitos os casos em que
a poesia, ou mais rigorosamente @/guma poesia, a si mesma se apresenta
como «cinemay, quer acentuando a condigio fantasmdtica das imagens
verbais, quer reivindicando pelo menos dois dos aspectos salientados por
Carroll: a produgio de imagens ndo-estdticas e a condi¢io encadeada
dessas imagens. Muito concretamente, esta analogia surge em poéticas
que assentam na produtividade da imagem, entendida esta tiltima tanto
no sentido que a retdrica atribui a este termo quanto na acepgao mais lata
de uma produgio verbal conduzida por poéticas do «olho da mente»
(Collins, 1991). Se Robert Bresson definiu o cinematdgrafo como «uma
escrita com imagens em movimento e sons» (2000: 17), simetricamente
também hd uma escrita (uma poesia) que a si mesma se define como um

cinematégrafo com sons e imagens em movimento.

2

A este nivel, talvez o interesse da poesia pelo cinema se tenha desen-
volvido paralelamente a uma certa cumplicidade entre o cinema de van-
guarda dos anos 20 e o discurso poético. Fernand Léger (Ballet Mécani-
que, 1924), Marcel Duchamp (Anémic Cinéma, 1926), Hans Richter
(Rythme 21, 1921) e Man Ray (Retour & la Raison, 1923; Emak Bakia,
1920), para dar alguns exemplos, foram senstveis 4 criagio de uma «mu-
sica visual», assente na composi¢ao ritmica (ndo narrativa) das imagens
de matriz dadaista, & qual a ideia de poesia estava subjacente. Emak Ba-
kia, de Man Ray, que se auto-designava como «Cinépoéme», procurava
captar a vibragio, o dinamismo, as tensdes entre as formas, através de re-
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lagoes ritmicas. E Germaine Dulac ambicionava um cinema que se apre-
sentasse como «sinfonia visual» (#pud Grilo, 2007: 52), propondo-o em

equagbes como esta:

O filme integral que todos desejamos compor ¢ uma sinfonia visual
feita de imagens ritmadas e que s6 a sensagdo de um artista é capaz de coor-
denar e de colocar no ecrd. Nao € a personagem a coisa mais importante do
cinema, mas sim a relatividade das imagens entre si e, como em todas as ou-
tras artes, ndo € o facto exterior que verdadeiramente interessa, mas a ema-
nagio interior, um certo movimento das coisas e das pessoas visto através de

um estado de alma. E esta a verdadeira esséncia da sétima arte. (/bid.)

Neste mesmo contexto, a0 promoverem uma ideia de poesia que au-
tonomizava o acto poético da sua concretizagio verbal, os surrealistas
abriam caminho a que a imagem poética pudesse encontrar no cinema
um modo natural de realizagio. Isso mesmo era jd antevisto por Apolli-
naire em «Lesprit nouveau et les potes» (1917), quando anunciava a
morte do livro e a transposi¢ao da poesia para novos suportes materiais:
«Pode-se ser poeta em todos os dominios: basta ser-se aventureiro e par-
tir 2 descoberta», argumentava (Apollinaire, 1991: 950). E na década de
20, Jean Epstein, ao desenvolver, a partir de Louis Delluc, o conceito
de fotogenia («De quelques conditions de la photogénie», 1924), pdde
mesmo concluir que o cinema seria a poesia verdadeira. E tao verdadeira
quanto a visio: «O cinema ¢ o mais poderoso meio da poesia, 0 meio
mais verdadeiro para o que nao ¢ verdadeiro, para o irreal, o “surreal”

como diria Apollinaire» (Epstein, 1993: 318).

Preimbulo e 15



Man Ray, Emak Bakia, 1926

Do ponto de vista tedrico, as afinidades entre o cinema e a poesia fo-
ram sublinhadas desde cedo. Lembremo-nos da importincia de que se
revestiu o estudo do haiku para Eisenstein e de como o cineasta reconhe-
ceu, na tensio imagética desta forma poética, um principio de constru-
¢do a transferir para a montagem dialéctica que iria desenvolver no ci-
nema (cf. Eisenstein, 1977: 31-32); ou recordemos a importincia dada
pelos formalistas russos as afinidades entre o cinema e a poesia, nos en-
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saios reunidos em Poetica Kino. Logo em 1927, louri Tynianov escreveu,
em «QOs fundamentos do cineman:

No cinema, os planos nao se «desenrolam» numa ordem sucessiva, por
um desenvolvimento progressivo, eles alternam. E esse o fundamento da
montagem. Os planos alternam da mesma maneira que um verso sucede a
outro, ou uma unidade métrica a outra, sobre uma fronteira precisa. O ci-
nema desenvolve-se por saltos de um plano a outro, tal como a poesia de
um verso a outro verso. Por estranho que parega, se quisermos estabelecer
uma analogia entre o cinema e as artes da palavra, a tnica relagio legitima
serd ndo entre o cinema € a prosa, mas entre o cinema e a poesia.

(...) O cardcter «saltante» do cinema, o papel que nele detém a unidade
do plano, a transfiguragao seméntica que nele sofrem os objectos quotidianos

(no verso: as palavras; no cinema: as coisas) aproximam o cinema da poesia.

Noutro dos ensaios de Poetika Kino, «Poesia e prosa no cineman,
Chklovski distinguiria, por sua vez, um cinema de poesia de um cinema
de prosa, acentuando no primeiro a prevaléncia das soluges formais em
detrimento do enredo (77 Albéra, 1996: 139-142).

Fortalecia-se, assim, um trinsito multimodo entre cinema e poesia.
Também no contexto da vanguarda norte-americana, poderfamos recor-
dar, entre muitos exemplos, os intertitulos com versos de Whitman em
didlogo com imagens de Nova lorque em Manharta, de Charles Sheeler e
Paul Strand (1921); e, de um modo geral, sabemos que sio multiplas as
afinidades entre as duas artes nas primeiras vanguardas, exploradas numa
resposta idéntica e partilhada ao desenvolvimento técnico e a velocidade
da nova experiéncia urbana (cf. Villanueva, 2008). Num estudo dedicado
as relagbes entre a poesia e o cinema independente, Scott MacDonald
mostra que, depois da Segunda Guerra Mundial, a vanguarda francesa foi
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muitas vezes recordada pelos cineclubes norte-americanos em programas
que enfatizavam a relago entre o cinema e a poesia (MacDonald, 2007).
Em 1946, a associagio Art and Cinema organizava em Sdo Francisco uma
sesso intitulada «Poetry in Cinema, apresentando Le sang dun Poéte, de
Cocteau (1930) (cf. MacDonald, 2007: 5). Nao muito mais tarde, em
1958, em «Cinema as an instrument of poetry», Luis Bufiuel falaria ainda
do cinema como «instrumento de poesia», enfatizando «tudo quanto, esta
tltima palavra, contém de sentido libertdrio, de subversao da realidade, pas-
sagem para o maravilhoso mundo do subconsciente, e inconformismo pe-
rante a sociedade restritiva que nos rodeia» (2pud MacDonald, 2007: 6). E
na década de 60, as interacgdes entre os chamados New American Poets e o
cinema de vanguarda, ou «underground», foram inimeras, evidenciando
o recurso a técnicas comuns, como mostra Daniel Kane em We Saw the Light
(2009), ao analisar a produtividade do intercimbio mantido por Robert
Creeley e Stan Brakhage, ou por Frank O’Hara e Alfred Leslie, entre outros.

3%

A relago entre imagem, movimento e tempo assume um papel de
relevo quando a poesia moderna ou herdeira da tradi¢ido moderna se
pensa em didlogo com o cinema: «O cinema extrai da pintura a ac¢io la-
tente de deslocagdo, de percurso. Tome-se um poema: nao hd diferencav,
escreverd Herberto Helder na década de 70, num texto hoje recolhido
em Photomaton & Vox (2006: 142), depois de defender explicitamente
que «qualquer poema é um filme», e que, na poesia, «o tinico elemento
que importa é o tempo, € o espago ¢ a metdfora do tempo» (idem: 140),
perspectiva que transporta a ideia de imagem em movimento para o 4m-
bito das imagens verbais. Com efeito, se Herberto Helder faz depender as
imagens verbais do ritmo, e portanto do corpo e da voz, é precisamente
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porque elas s3o entendidas como uma emergéncia da matéria em movi-
mento: som, isto ¢, tempo — «a ressurrei¢io do instante exactamente an-
terior & morte» (7bid.) — e imagem. Som (traduzindo-se) em imagem.
Mas, o poeta também sublinha que «[a] imagem multiplica a consciéncia»
(2009: 429), e as multiplas referéncias que faz & morte (juntando assassi-
nio e assinatura para sugerir a radicalidade do processo de des-subjectiva-
¢do inerente a0 acto poético) podem ser entendidas neste contexto, por-
quanto registam um efeito decorrente do fluxo das imagens no poema.
Recorde-se que essa mesma des-subjectivacio era, de resto, premeditada-
mente procurada pela vanguarda dadaista no cinema através da valoriza-
¢ao da imagem fragmentdria em detrimento da narratividade. Como faz
notar Philippe-Alain Michaud, Hans Richter recordava, num texto de
1961, a «chasse au sujet» levada a cabo pelos dadaistas, evocando-a no
duplo sentido de uma «caga» ao sujeito da ac¢io (acepgio légica) e de
uma «caga» ao assunto da intriga (cf. Michaud, 2005: 3).

A cumplicidade entre a ideia de imagem explicitada por Herberto
Helder e a imagem em movimento do cinema talvez resulte mais nitida
se a contrastarmos com a nogao de poesia emblemdtica proposta por Di-
derot em 1751, na sua «Lettre sur les sourds et les muets»:

O discurso do poeta é, entdo, atravessado por um espirito que move e
anima todas as silabas. Que espirito é esse? Senti-lhe a presenga, algumas
vezes: mas tudo quanto sei é que, gracas a ele, as coisas s3o ditas e repre-
sentadas a0 mesmo tempo; enquanto o entendimento as apreende, deixa-se a
alma comover por elas, vé-as a imaginagio e recebe-as o ouvido; e o discurso
deixa de ser um conjunto de termos energéticos que expéem o pensa-
mento com forca e nobreza para se transformar numa tessitura de hierdgli-
Jos, encaixados uns nos outros, que o pintam. Nessa medida, poderia dizer que

toda a poesia é emblemdtica.
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