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Talvez as asas das palavras

levando-as como alciones mais longe

do que a fixidez da imagem no horizonte
tenham tornado um texto que descreva o mar
mais grandiloquente do que a memoria
visual das frac¢des das correntes

que sobrenadam a estabilidade

da ondulacéo cor de esmeralda.

(Brandao, 2017: 286)



RESUMO

Aproximacdes entre a imagem cinematogréafica e a imagem poética — construcao e
montagem. O caso de “Area Branca” de Fiama Hasse Pais Brando

O objetivo deste estudo é comparar a constru¢do das imagens poéticas de Fiama Hasse Pais
Brand&o em Area Branca (1978) com a construcéo das imagens no cinema moderno através
da montagem cinematografica. Com esse intuito, a definicdo de imagem-tempo de Gilles
Deleuze e a teoria da montagem de Sergei Eisenstein séo analisadas e relacionadas com o
uso de metaforas, comparacOes, cesuras e enjambements na criacdo de imagens poéticas.
Este estudo procura reforcar a relagdo entre o cinema e a poesia e a forma como percebemos

e concebemos as imagens em artes diferentes.

Imagem-Tempo; Montagem; Poesia de Fiama Hasse Pais Brandao; Metafora; Comparacéo;
Enjambement.
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ABSTRACT

Approximations between the cinematographic image and the poetic image —

construction and montage. The case of Fiama Hasse Pais Brand&o’s “Area Branca”

The purpose of this study is to compare the construction of the poetic images of Fiama Hasse
Pais Branddo in Area Branca (1978) with the construction of images in modern cinema
through montage. To do so, the Gilles Deleuze’s definition of time-image and the Sergei
Eisenstein’s theory of montage are examined and related in terms of the use of metaphors,
similes, caesuras and enjambements in the making of poetic images. This study seeks to
reinforce the relation between cinema and poetry and the way we perceive and conceive
images in different arts.

Time-Image; Montage; Fiama Hasse Pais Branddo Poetry; Metaphor; Simile; Enjambement.
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Introducéo

Partindo da premissa de que o cinema e a poesia tém, pelo menos a um determinado
nivel, 0 mesmo propdsito - o de construir imagens - o primordial, no presente trabalho, é
entender como é que dois mediums artisticos com especificidades inevitavelmente diferentes
podem ter o0 mesmo proposito e, nesse caso, se — e como - se influenciam mutuamente. Para
isso, 0 comparativismo é utilizado como método de anélise no confronto entre a construcéo
da imagem poética de “Area Branca” (1978) de Fiama Hasse Pais Brand3o e da imagem
cinematografica de regime cristalino, segundo a definigdo do filésofo Gilles Deleuze. A
montagem enguanto modo de selecdo e organizacdo de imagens torna-se determinante na
construgdo do seu significado e, por isso, é também apresentada a teoria da montagem de
Sergei Eisenstein, permitindo a interpretacdo dos versos de Fiama como planos

cinematograficos.

Em vista disso, ao cinema fazemos corresponder a imagem visual, uma imagem real
e perceptual que € vista no ecrd através dos nossos olhos e que é igual para todos 0s
espetadores. Este tipo de imagem néo deixa qualquer davida se estamos ou ndo a visualizar
exatamente a mesma imagem, as mesmas coisas que 0S outros espetadores
(independentemente da interpretacdo que cada um faca do que vé). Assim, sabemos que a
imagem filmica existe concretamente e torna-se ainda mais realista porque no cinema é lhe
conferida movimento e sonoridade. Podemos, entdo, afirmar que a imagem do cinema é
aquela que melhor representa a realidade. Pasolini afirmava que o cinema exprime a
realidade através da propria realidade, reproduzindo os seus “indices sensiveis”. A imagem
cinematografica é superior a qualquer outra, porque é uma representacdo exata do que vemos
com 0s nossos olhos, tem movimento e tem som, o0 que permite uma espécie de imerséo de
alguns dos nossos sentidos numa nova e, dentro dessa logica, “falsa” realidade, tdo
semelhante quanto tecnologicamente possivel ao mundo real. Quando assistimos a um filme
é como se estivéssemos a deambular num sonho que ndo é nosso, mas que foi feito para ser
visto por nos. No entanto, nem todas as imagens sdo exclusivas do visivel e do percetual, em
funcgdo disso William John Thomas Mitchell (1987) criou a &rvore genealdgica da imagem,

constituida por cinco tipos de imagem: a gréafica, a Otica, a percetual, a mental e a verbal. A



imagem que no presente trabalho designamos como visual corresponde a imagem Otica que

resulta de projec6es ou de reflexdes, como é o caso da imagem filmica.

Para além das imagens materiais reais existem
outros tipos de imagens que se inclinam mais para o lado do abstrato e, por isso, S&o imagens
menos estaveis, menos permanentes e ndo sdo exclusivas do visual porque a sua
compreensdo requer 0 uso simultaneo de varios sentidos. Sdo as imagens que W. J. T.
Mitchell (1987) designa como verbais (imagens do campo da critica literaria, mais
concretamente, as metaforas e as descri¢cdes) e mentais (imagens do campo da psicologia e
da epistemologia, como 0s sonhos, as memorias, as ideias e os fantasmas). Esta distin¢do
entre ambas ndo € muito linear, uma vez que as ditas imagens verbais meramente descritivas
podem desencadear imagens mentais, especialmente quando se trata de poesia. Entdo, para
simplificar optdmos pela designacéo de imagem mental. Este tipo de imagem é caracteristico
da literatura, que evoca imagens que ndo sao vistas pelos nossos olhos, mas sim pela nossa
mente, através da nossa imaginacdo. S&o, por isso, imagens imateriais em que cada um de
nos tem uma certa liberdade para construir a sua prépria imagem recorrendo as suas

memorias e a sua imaginacao.

A imagem mental varia de leitor para leitor, ou seja, ndo ha certezas de que estamos
de facto a imaginar exatamente a mesma imagem, por muito completa que seja a descrigéo
do autor. E, muitas das vezes, ndo é do interesse do autor fazer uma descri¢do exaustiva da
imagem, a ideia é despertar emoc0es, especialmente quando se trata de poesia. A imagem
poética é uma imagem assumidamente distante da realidade, ndo aspira a “verdade” estrita

e objetiva, mas sim as potencialidades do imaginério.

O que € interessante na imagem mental é esta impressdo dominante de visualizacao, que se
aproxima da do fantasma ou do sonho. E precisamente o contrario do que qualquer um de
nos experimenta em primeiro lugar quando tenta demonstrar a semelhanca entre o
visionamento de um filme e a atividade psiquica do fantasma e do sonho: quando nos
lembramos de um sonho temos a impresséo de nos estarmos a lembrar de um filme. (Joly,
1994: 20)

Resumindo, a imagem cinematogréfica € uma imagem visual, em que todos vemos 0
mesmo tom de azul, ao contréario da imagem poética que € uma imagem mental, em que cada

um de nds imagina o seu tom de azul recorrendo a imaginacdo ou a memoria. Entdo, o



processo de construcdo da imagem cinematografica e da imagem poética é necessariamente
diferente. No cinema, a passagem de uma imagem para a outra é conseguida através da
montagem, que permite conjugar diferentes tipos de planos, atribuindo-lhes uma sequéncia
e, consequentemente, um significado. Na poesia, a transicdo das imagens pode ser feita
utilizando determinadas figuras de estilo, como a met&fora e a comparacéo, que evocam mais
do que uma imagem, criando assim uma sucessdo de imagens organizada através de
processos poéticos como € o caso da cesura e do enjambement. Deste modo, 0 presente
trabalho pretende comparar a montagem cinematografica enquanto técnica de ligacéo de
imagens cinematogréficas com a utilizacdo da metéfora, da comparacdo, da cesura e do

enjambement na construcao e justaposicdo de imagens poéticas.

A obra “Area Branca” foi escolhida por ser uma obra muito rica em imagens que se
intercetam e se confundem como planos cinematograficos. Os seus poemas pdem em causa
a fronteira entre o sentido literal (a realidade ou a imagem atual) e o sentido figurado (o
imaginario ou a imagem virtual), conferindo uma certa plasticidade a essa separacdo de
sentidos (Nava, 2004). Para além disso, explora a visualidade das palavras e questiona a
forma como a poesia é encarada uma vez que para a poetisa a poesia € feita de imagens que
conciliam a visualidade e a oralidade. Para a autora, a poesia vem da boca: dos versos e do
significado das palavras; e dos olhos, do que retiramos da realidade e do que conseguimos
“ver” mentalmente. A boca ¢é a porta para a visualidade das imagens mentais, ou seja, para a
expressao das palavras e para o que elas pretendem evocar. A complementaridade das
imagens e das palavras reside no facto de estas se alimentarem mutuamente, infindavelmente

as imagens geram palavras e as palavras geram imagens.

A poesia de “Area Branca” incorpora a experiéncia do cinema na sua leitura, nio
porque estabelece um dialogo tematico ou ecfrastico com o mesmo, mas devido aos
metapoemas que compdem a obra e que sugerem um novo entendimento da imagem. Esta
ideia de que as palavras sdo imagens das palavras é tipica da tradicdo moderna e
contemporanea da poesia. “Na tradicdo moderna, a poesia ¢ tida em si mesma como uma
arte da imagem, e nessa medida entende ligar-se a outras artes da imagem sem antagonismo

— e até sem precisar de as convocar em co-presenga combinatoria” (Martelo, 2016b: 58).



Dentro do contexto portugués dos anos 60, a publicacdo da antologia poética Poesia
61 (1961) (que redne textos de Casimiro de Brito, de Fiama Hasse Pais Brandao, de Gastao
Cruz, de Luiza Neto Jorge e de Maria Teresa Horta) veio introduzir uma nova nocao de
imagem na poesia moderna portuguesa, que se distingue pela subversdo da palavra. Dando
maior relevancia a imagem na composicéo poética, que surge muitas das vezes associada a
metafora. Deste modo, Fiama é cofundadora de um movimento poético fortemente
caracterizado pela redescoberta das vanguardas, especialmente do simbolismo e do
modernismo; pelo regresso a subjetividade; pela exploragdo da imagem como forma de
libertacdo da palavra; pela reflexdo metapoética; e pela experimentacdo lexical e sintatica da
linguagem poética contra a opressdo do Estado Novo em vigor ha quase trés décadas a data
da publicacédo da revista (Cortez, 2011).

Em relacdo a estrutura do presente trabalho, o primeiro e mais sucinto capitulo expde
a teoria da imagem cinematogréafica de Gilles Deleuze, fortemente influenciada pela
ideologia e conceitos do também filosofo francés Henri Bergson. Por sua vez, o segundo
capitulo debruga-se sobre as caracteristicas que melhor definem a imagem poética, assim
como a identificacdo das suas semelhancas com a imagem do cinema moderno descritas no
capitulo anterior e termina com a analise do conceito “area branca”. Ja o terceiro capitulo
corresponde a teoria da montagem e a sua aplicabilidade na poesia. De acordo com a teoria
de Eisenstein os pensamentos formam um cinema mental, logo a leitura dos versos no poema
pode ser equiparada ao visionamento dos planos cinematograficos que perfazem o filme,
entretanto o enjambement e a cesura funcionam como cortes nos planos mentais. Por ultimo,
0 quarto capitulo diferencia a metafora da comparacdo e demonstra como as mesmas
assumem o papel de montagem na poesia e como conciliam o real e 0 imaginario na mesma
imagem, regressando assim a imagem-tempo. Ainda neste capitulo, o caracter metaférico do
cinema ¢ abordado através do “Cinema de poesia” (1982) de Pier Paolo Pasolini e a memdria
¢ entendida como vinculo do fluxo de imagens a partir de “(memoria, montagem)” (2006)

de Herberto Helder.

“Area Branca” é composta por cinquenta e seis poemas designados por nimeros; no
decorrer do trabalho serdo analisados cinco dos seus poemas na integra, bem como varios

excertos de poemas dessa mesma obra. Serdo também analisados poemas e excertos de



outras obras que fazem parte da poesia reunida de Obra Breve de 2017 (onde “Area Branca”
se inclui). A escolha dos excertos e textos poéticos serve para: identificar uma coesdo na
linguagem de construcdo das imagens poéticas de Fiama, responder a pergunta o “que é a

area branca?” e demonstrar o visionarismo da poesia que a autora tanto almeja e defende.

1. A Imagem Cinematogréfica

O filésofo francés Gilles Deleuze defende a existéncia de dois grandes tipos de
imagem cinematografica: a imagem-movimento e a imagem-tempo. A sua teoria parte dos
conceitos sobre o tempo e da sua relagdo com o movimento, desenvolvidos por Henri
Bergson. Para Bergson, 0 movimento é inerente ao tempo, ou seja, quando se fala em
movimento estamos necessariamente a falar de tempo, da mobilidade da duragéo. Nesse
sentido, € o cinema que melhor possibilita a observacdo desta ideia, porque a passagem do
tempo no filme é expressa através da sobreposicdo de Vvéarias imagens que, quando
conjugadas transmitem a sensacédo de continuidade, de movimento (Deleuze, 1983). A esta
propriedade do cinema Deleuze chama imagem-movimento (desenvolvida sobretudo no
cinema cléssico), reservando a definicdo de imagem-tempo para aquele cinema, mais

tipicamente moderno, que aposta na visibilidade do tempo dentro do proprio plano.

A teoria de Bergson é fundamental para a compreensao da categorizacdo que Deleuze
faz dos dois grandes tipos de imagens cinematograficas, isto porque a divisdo é feita tendo
em conta o caracter temporal da imagem. Portanto, € o entendimento do tempo que determina
a construcdo da imagem e a construcdo narrativa do filme. A narrativa esta intimamente
ligada a temporalidade, pois € a narrativa que concede ordem e significado aos
acontecimentos, independentemente do medium artistico em que é criada, € um modo de
representacdo do tempo, dita uma sequencialidade. Deste modo, a narrativa tem duas
vertentes basilares: “a nocao de sequencialidade (que implica a passagem sucessiva de um
estado a outro, isto €, a transformacdo) e a nocdo de temporalidade (j& que os eventos

relatados se sucedem no tempo)” (Bello, 2005: 43).



Assim, a narrativa surge também por meio da transformacéo e ndo pela simples e tdo
conhecida linearidade do tempo cronoldgico, que muitas das vezes é tido como o Unico tipo
de estrutura temporal existente. A nocdo de sequencialidade como parte integrante da
narrativa refere-se a sucessdo de estados, que para o presente trabalho vamos considerar
como imagens. A ligacdo entre as imagens ndo tem de ser feita por uma relagéo causal de
acontecimentos que se sucedem no tempo, pode também ser criada uma relacdo entre
imagens tendo em conta uma finalidade (Bello, 2005). Se o tempo néo € entendido apenas
de forma cronoldgica e linear, a dimensdo cronoldgica também ndo tem de ser a unica
dimensdo narrativa. A sucessao de estados € um processo de transformagdes que se verifica

no tempo e que representa uma nova logica temporal, uma outra forma de pensar o tempo.

“O cinema ndo apresenta apenas imagens, envolve-as num mundo” (Deleuze, 2005:
95). Na sua teoria, Deleuze destaca o processo de construcdo e de conjugacdo das imagens
no cinema, o seu foco esta na sequencialidade, em perceber como é que as imagens se
relacionam. E, é a montagem que estabelece uma relacdo e, consequentemente, uma
sequéncia entre as imagens criando uma narrativa. Entdo, Deleuze concebe nocGes distintas
de montagem, uma para a categoria da imagem-movimento e outra para a categoria da

imagem-tempo.

1.1 As nocgoes base de Bergson e a teoria do cinema de Deleuze

A teoria de Henri Bergson vem romper com a forma como n6s pensamos o tempo.
Segundo o filésofo, o tempo deve ser pensado separadamente do espaco, quer isto dizer que
a representacdo do tempo ndo deve ser associada a representacdo do espago. Isto porque o
tempo real é um tempo interior que pertence a consciéncia individual de cada um, a que
chama duracédo. A duracdo é a consciéncia que temos de nos, logo a nocao de tempo nasce
da nossa propria existéncia. A nossa consciéncia estd em constante progresso, em
permanente mudanca, todavia sem perder a sua esséncia. Deste modo, a duracdo, em forma
de um todo aberto, é o tempo real que funciona sob a forma de um fluxo continuo, que nao
pode ser dividido nem medido como o fazemos através do espaco. Em vez da divisao,

Bergson considera a multiplicidade como um continuo de variagdes, neste sentido a mudanca



ndo implica uma diferenca total das coisas, mas sim uma diferenga subtil que mantenha a
esséncia do todo (Gil, 2015).

Bergson enquadra o conceito de movimento na dimensao temporal e néo na espacial,
assim o0 movimento € o ato de percorrer um presente continuo que ndo acaba e que nao tem
divisdo possivel. Mas o espaco que é por ele percorrido tem, quando o espago € dividido a
sua natureza ndo se altera. O mesmo ndo se passa com 0 movimento, que é indivisivel,
porgue se isolarmos um movimento de um outro estamos a romper com a sua fluidez. Deste
modo, é 0 movimento que exprime a mudanca do todo ou algum aspeto da mudanga. E por

isso é que Bergson afirma o seguinte:

N&o se pode reconstituir o movimento através de posi¢des no espaco ou de instantes no
tempo, isto ¢, através de "“cortes” imoveis... Essa reconstituicdo s6 pode ser feita
acrescentando-se as posicOes ou aos instantes a ideia abstrata de uma sucessao, de um tempo
mecanico, homogéneo, universal e decalcado do espaco. (Deleuze, 1983: 9)

Assim, Deleuze aplica as nogdes bergsonianas do movimento no cinema, afirmando
que este pode ser entendido de duas formas complementares: como corte instantaneo e como
0 todo. Os cortes instantaneos ndo respeitam a composicao da duracdo e requerem a criacao
de sistemas fechados. Portanto, estamos perante a cria¢do de intervalos no tempo, cortes que
isolam 0 movimento em partes distintas. Enquanto o todo vai sendo criado numa outra
dimenséo, interligando o conjunto de sistemas fechados. Entdo, o instante ou intervalo
consiste no “corte imével” do movimento, ao passo que o “corte movel” da duragdo

corresponde ao movimento real de duracdo completa (Deleuze, 1983).

O cinema € feito de imagens, mais concretamente de fotogramas (cortes imoéveis) que
quando conjugados conferem a ilusdo de movimento, ddo a impressdo de continuidade
quando muitas das vezes e dependendo do plano ndo é essa a realidade. Quanto a isto,
Bergson veio dizer que o cinema ndo representa uma novidade, que cada um de nds
naturalmente cria um cinema mental ao recordarmos as nossas memarias ou ao associarmos

ideias, até mesmo quando lemos.

Temos visOes quase instantaneas da realidade que passa, e como elas sdo caracteristicas desta
realidade, basta-nos alinha-las ao longo de um devir abstrato, uniforme, invisivel, situado no
fundo do aparelho do conhecimento... Perceg¢ao, intelecgdo, linguagem procedem em geral



assim. Quer se trata de pensar o devir, ou de 0 exprimir ou até de o percecionar, 0 que

fazemos ¢ apenas acionar uma espécie de cinematdgrafo interior. (Deleuze, 1983: 9)

A particularidade do cinema ao conferir movimento a imagem esta nos meios que
usa para consegui-lo através da montagem e da mobilidade da cAmara. Podemos constatar
que Deleuze transforma o entendimento que temos do plano cinematografico como
pertencente a dimenséo espacial fazendo a passagem do mesmo para a dimensao temporal.
De acordo com Deleuze, o plano cinematografico consiste na fixacdo do movimento num
sistema fechado que é parte integrante do todo, sendo o todo o filme na sua totalidade.
Portanto, o plano age como a nossa consciéncia porque divide e subdivide a duracdo em
elementos e conjuntos fechados e faz a ligacdo desses mesmos conjuntos que perfazem a
duracdo. O tipo de plano mais préximo da duracdo € o plano-sequéncia visto que € um plano
sem cortes, em que 0 movimento ndo é cortado, logo a duragdo é respeitada. O movimento
representado no ecra corresponde ao movimento real dos corpos, especialmente se o filme
for constituido apenas por um plano-sequéncia sem edig¢des. “O plano enquanto consciéncia,
traca um movimento que faz com que as coisas entre as quais se estabelece ndo parem de se

reunir em um todo, e o todo de se dividir entre as coisas” (Deleuze, 1983: 30).

O plano é a imagem-movimento, por sua vez a imagem-movimento é o movimento
puro extraido dos corpos, do que é mdvel. A imagem-movimento surge da mobilidade da
camara e da montagem. A mobilidade da camara ocorre quando o plano se torna movel, por
exemplo com o travelling 0 movimento do plano corresponde ao movimento que a camara
fez enquanto gravava, neste caso 0 movimento real é respeitado dentro do intervalo que
constitui um plano. Ja a montagem estabelece a ligacéo entre 0s cortes instantaneos e entre

conjuntos, ou seja, é a montagem que determina a composic¢do do todo. O raccord 2 é uma

1 O plano-sequéncia ndo significa a ndo utilizagdo da montagem no filme. Para André Bazin (1991), um grande
defensor dos planos-sequéncia, os planos longos e abertos permitem que o espetador “passeie” livremente
pelo plano, elegendo os elementos expostos no ecrd que mais lhe interessam e interpretando a sua maneira
0 que vé. Segundo este cineasta, 0 cinema € a transfiguracdo do real, logo a montagem deve criar uma
homogeneidade do espaco, ndo pode ser Gbvia. Assim, a “montagem proibida” é aquela que retira a realidade
do cinema transformando o que surge no ecrd numa mera representacdo imaginaria, quando o espetador
percebe que o que vé foi encenado.

2 Um dos raccords ou match cuts mais conhecidos ¢ o inicio do filme “2001, a Space Odyssey” (1968) de
Stanley Kubrick, em que um 0sso atirado para o céu por um primata é igualado no plano seguinte pelo
mesmo formato e posicéo de um satélite no espaco.



técnica de montagem que consiste no uso de um elemento que assegura a continuidade de

um plano para outro, como por exemplo um objeto em comum entre dois planos.

Deste modo, podemos considerar o plano como a unidade elementar do movimento
no cinema. A multiplicidade de planos corresponde a mudanga no todo e a rela¢éo dos planos
estabelecida pela montagem confere uma narrativa que € contada ao longo do filme, isto €,
contém as variagGes da duracdo. Assim sendo, & a montagem que determina a composicao
do todo ao relacionar as suas partes, criando uma imagem do tempo. Logo, a montagem cria
uma imagem indireta do tempo, da duragdo, sob a forma de imagem-movimento e
considerando também o filme como um todo. Ou seja, 0 tempo como unidade ou totalidade

depende da montagem.
1.2 A Imagem-Movimento

No seu primeiro livro dedicado a teoria do cinema, chamado Cinema 1 — A imagem-
movimento (1983), Deleuze define a imagem-movimento como representativa do cinema
classico. Este regime da imagem-movimento pressupde um encadeamento sensério-motor,
que tem como grau zero a imagem-percec¢do, passando depois para outros tipos de imagem
que se relacionam através da acdo e da reacdo. Entdo, dentro da imagem-movimento
podemos encontrar seis variantes: “a imagem-perce¢do, a imagem-afecédo, a imagem-pulséo
(intermediéria entre a afecdo e a acdo), a imagem-acgdo, a imagem-reflexdo (intermediaria
entre a acdo e a relacdo) e a imagem-relagao” (Deleuze, 2006: 50). E, é a montagem que
estabelece a ligagdo entre estas variantes, atribuindo-lhes um sentido, assim a narragéo
resulta de um sistema sensorio-motor. E a representacdo do tempo sucede de forma indireta,
0 curso do tempo decorre do movimento e da sucessao de planos, o que significa que o tempo

esta subordinado ao movimento.

Posto isto, a imagem-movimento sugere em si uma imagem do tempo porque na sua
composicdo o tempo funciona como medida do movimento. O intervalo do movimento
consiste na unidade minima do tempo e o movimento maior (tido como um todo)
corresponde a totalidade do tempo. Para além do tempo como curso surgir a partir da
composicdo da imagem-movimento, surge também devido a sucessdo de planos. A

organizagédo dos planos numa sequéncia implica uma ordem, que haja planos anteriores e



planos posteriores. Neste caso, a passagem do tempo no ecrd assemelha-se a forma como
percecionamos 0 tempo no exterior, no nosso dia a dia, porque existe um antes e um depois

que sdo as determinacGes sucessivas do curso do tempo.

A imagem-movimento constitui o tempo sob a sua forma empirica, o curso do tempo: um
presente sucessivo segundo uma relacdo extrinseca do antes e do depois, tal como o passado
€ um antigo presente e o futuro, um presente por vir. (Deleuze, 2006: 346)

1.3 A Imagem-Tempo

O cinema moderno (p6s Segunda Guerra Mundial) traz consigo a imagem-tempo, uma
imagem transcendental em que o tempo se encontra em estado puro. “A imagem moderna
instaura o reino dos ‘incomensuraveis’ ou dos cortes irracionais: isto €, que o corte ndo faca
mais parte de uma ou de outra imagem, de uma ou de outra sequéncia que separa e reparte”
(Deleuze 2006: 353). A imagem vale por si mesma, ou seja, ndo precisa de ser enquadrada
na sequéncia em que se integra, tem sentido individualmente. N&o existe uma logica, 0s
cortes entre imagens sdo irracionais. Portanto, existe uma rutura com o esquema sensorio-
motor, pois neste tipo de imagem privilegiam-se as relaces aleatorias provenientes de
situacdes Oticas e sonoras puras. A imagem-tempo carateriza-se pela sua desarticulacdo de
acoes no tempo, assim o plot perde a relevancia que tinha no cinema classico e 0s conceitos,

as ideias e as lembrangas tornam-se prioritarios.

Jando é o tempo que esta subordinado ao movimento, mas sim o inverso, 0 movimento
depende do tempo. Estamos perante uma imagem que pensa e faz pensar, que questiona a
acdo, que desperta a necessidade de ver e de ouvir, que da maior énfase aos espacgos vazios
e as deambulacdes. E este tipo de imagem que esta na origem do cinema Neorrealista
Italiano, da Nouvelle Vague e do Novo Cinema Americano. As imagens puramente oticas e
sonoras relacionam-se através das imagens-lembranca e das imagens-sonho. Isto porque a
imagem-tempo consiste na conjugacdo da imagem atual com a sua imagem virtual, ou seja,
retine em si o real e 0 imaginario, o presente e 0 passado, o objetivo e o subjetivo. As imagens
puramente Oticas e sonoras sdo descritivas e correspondem ao presente e, por isso, Sdo

consideradas imagens atuais. Ao passo que as imagens-lembranca e as imagens-sonho séo
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imagens virtuais, visto que remetem a lembrancas puras, @ memoria, logo correspondem ao

passado das imagens atuais (Deleuze, 2006).

No caso da imagem-tempo, o tempo deixa de ser entendido de forma linear e
cronoldgica, o passado ja ndo antecede o presente, em vez disso torna-se seu contemporaneo.
Entdo, o passado e o presente coexistem na mesma imagem, espelham-se como num cristal
e confundem-se dentro dela. Ao contrério do que vimos com a imagem-movimento, em que
a sucessdo de planos era feita seguindo o principio da causa e consequéncia através da
interacdo entre as imagens-percecao, as imagens-acéo e as imagens-afecdo. Melhor dizendo,
a imagem-movimento assemelha-se mais a forma como relacionamos as imagens do nosso

quotidiano.

No cinema moderno, as imagens atuais importam quando sdo consubstanciadas com
as suas préprias imagens virtuais; este processo decorre da imagem-cristal que desconstroi
a fronteira entre o imaginario e o real. “A imagem-cristal é precisamente o ponto de
indiscernibilidade das duas imagens indistintas, a atual e a virtual, enquanto o que se vé no
cristal € o tempo em pessoa, um pouco de tempo no estado puro, a propria distincdo entre
duas imagens que ndo param de se reconstituir” (Deleuze, 2006: 112). Deste modo, o0 tempo
passa a ser representado de forma direta e a montagem no cinema moderno ganha um novo
sentido. Na imagem-tempo a montagem ja esta na imagem, porque a sua prépria composi¢ado
implica a relacdo de pelo menos dois tipos de imagem, da imagem atual e da sua respetiva

imagem virtual.

2. A lmagem Poética

2.1 A evidéncia da poesia

Designamos com a palavra imagem toda a forma verbal, frase ou conjunto de frases, que o
poeta diz e que unidas comp8e um poema. Estas expressdes verbais foram classificadas pela
retorica e se chamam comparac@es, similes, metaforas, jogos de palavras, paronomaésias,
simbolos, alegorias, mitos, fabulas, etc. Quaisquer que sejam as diferengas que as separam,
todas tém em comum a preservacdo da pluralidade de significados da palavra sem quebrar a
unidade sintatica da frase ou do conjunto de frases. (Paz, 1996: 37-38)
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A imagem na poesia € um produto imaginério de origem verbal, uma imagem mental
que pode ter diversos significados dependendo do contexto em que se inserem as palavras
ou 0s versos. A base de formacdo da experiéncia poética € a palavra que nos leva a imagem
poeética, ou seja, da oralidade chegamos a visualidade. A imagem poética é subjetiva e
detentora de uma logica propria, isto é, cria um universo alternativo (o do poeta ou da
poetisa) que recorre a figuras de estilo para conciliar o imaginario e a realidade numa so

imagem.

O poeta mexicano Octavio Paz, acima citado, dedica um capitulo do seu livro Signos
em Rotacao (1996) a imagem poética, onde expde as grandes virtudes da palavra: a sua
mobilidade e a sua intermutabilidade. Em prosa, a palavra tem a capacidade de ser explicada
por outra: “as palavras sdo como camaledes, com seu poder de mudar de cor de acordo com
a posigdo”, no entanto na poesia isso NA0 ¢ possivel, porque a palavra ou conjunto de palavras
perfazem a imagem poética (Eisenstein, 2002b: 66). Num poema a substituicdo de uma
palavra por outra com o mesmo significado pode destruir a sua estrutura estética, e ao
alterarmos a ordem das palavras corremos o risco de modificar o significado do verso e do

poema.

Entdo, a palavra é plurissignificada, movel e substituivel dependendo do género
literdrio em que se insere, mas se 0S homes servem para designar as coisas como pode a
palavra ser tdo ambigua na sua funcéo de nomear a realidade? O dialogo Cratilo (IV a.C.)
de Paltdo discute a natureza do ato de nomear as coisas, Se 0S nomes possuem ou nao uma
relacdo implicita com as coisas que significam. Na perspetiva de Cratilo, as coisas tém um
nome apropriado por natureza, a palavra escolhida designa na perfeicdo o objeto que nomeia.
Contrariamente, Hermdgenes defende uma visdo convencionalista em que o ato de nomear
é arbitrario, o nome das coisas resulta de um acordo ou costume. Por sua vez, Socrates
acredita que a linguagem é um instrumento do conhecimento e de carater dindmico,
construida com fundamento nas duas perspetivas. A problematica lingua e realidade nédo é
resolvida neste texto, as coisas tém o nome e o significado que lhe atribuimos, no entanto
podemos afirmar que a nossa relacdo com a realidade € influenciada pela linguagem. Os
nomes e as coisas estdo em permanente construgdo e desconstrugdo assim como 0 nosso

entendimento da realidade que néo € de todo universal e a linguagem é uma manifestacao
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disso mesmo, ainda para mais a poesia que sonha com a realidade desafiando-a, tornando o

impossivel visivel (Souza, 2020).

Além do mais, Octavio Paz relembra que quando percecionamos um objeto para
melhor compreendermos as suas particularidades, as sensacGes que desencadeia e 0s seus
possiveis significados conferimos um sentido que unifica tudo o que lhe é inerente. Isto é,
compreendemos as coisas porque lhe atribuimos um sentido, fazemos uma escolha
interpretativa do que o objeto € e representa. O mesmo sucede no cinema por via da
montagem, de acordo com o cineasta André Bazin “o sentido ndo esta na imagem, ele ¢ a
sombra projetada pela montagem, no plano de consciéncia do espetador”, entdo ¢ a
montagem que estabelece a linguagem no cinema porque montar significa determinar o
sentido das imagens (Bazin, 1991: 68). O mesmo sucede na linguagem, apesar da sua
pluralidade de significados, a palavra adquire sentido através da montagem do texto, assim
Como a imagem poética que nasce da montagem do poema por meio de figuras de estilo, de
enjambements e de cesuras. Logo, “o sentido ndo s6 ¢ o fundamento da linguagem como

também de toda a apreensao da realidade” (Paz, 1996: 46).

Sendo assim, a funcéo do poeta ndo é a descrigdo, mas a evidéncia. O objeto real ou
imaginario deve ser visto mentalmente pelo leitor ou ouvinte, neste sentido, a imagem
poética da a ver através da palavra tal como a écfrase. De origem classica, a écfrase significa
literalmente descricdo e proporciona o didlogo entre a poesia e as artes visuais, consiste na
verbalizacdo do visivel e do invisivel.® Portanto, a écfrase reflete uma série de processos
linguisticos ja existentes sob outra designacéo, como é o caso da metafora e da comparacao.
Segundo Marilia Futre Pinheiro as duas virtudes fundamentais da écfrase sdo a sapheneia
(clareza) e a enargeia (vivacidade), que permitem que o leitor se torne num espetador
(Avelar, 2018). Assim, o percurso natural da linguagem € invertido: passa das coisas as
palavras para das palavras as coisas. Como declara Fiama, a voz € crescente e proveniente

da natureza e “a propria fala cria / o objeto e separa-o / do siléncio” (2017: 82).# O poder da

% O entendimento deste conceito tem vindo a mudar ao longo dos séculos, desde definigdes mais simples como
a de James A. W. Heffernan que designa a écfrase como “the verbal representation of a graphic
representation” (Heffernan, 1991: 299). Até a defini¢do de Claus Cliver que apresenta o termo como “a
representacdo verbal de um texto real ou ficticio composto num sistema signico ndo-verbal”, ndo
restringindo o conceito a representacdes verbais de textos visuais (Cluver, 2012: 18). O que mais importa
destacar na écfrase é a sua habilidade de transformar a no¢éo de descricdo num mecanismo de visualizacao.

4 Excerto do poema “A voz, crescente” de “(Este) Rosto” de 1970.
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enargeia encontra-se na sua qualidade de dar a ver o invisivel imaginando, formando uma
imagem poética, uma imagem mental. Deste modo, o poeta é um fazedor de imagens: ele
nédo representa, apresenta (Frias, 2019). Conforme Fiama (2017) deseja que aconteca no
poema “21”: “as imagens trémulas fiquem excluidas / do discurso e ndo se inscrevam nunca

no lugar onde registo o poema de uma forma nitida, / como um desenho” (2017: 305).
2.2 A importéncia da imaginacao

A enargeia, normalmente articulada ao conceito de écfrase, € também uma virtude
da imagem poética que se baseia no estado de evidéncia concretizado pela imaginagdo que
firma a teoria poética desde o Romantismo.> A poesia enquanto expressdo da imaginacéo
exige um leitor ou ouvinte cuja visdo interior esteja desenvolvida o suficiente para que seja
possivel tornar-se espetador das suas imagens. Assim, a imaginacdo do leitor ou ouvinte

opera através da memoria por associa¢do mental.

“Falo da imaginacdo necessaria ao leitor para poder ler, de uma imaginacao rigorosa, de uma
livre obediéncia ou de uma atencdo imaginante, obrigadas & alteridade do outro ou fiéis ao
real que na alucinacdo fulgura porque ai a poesia encontra o seu limite interno e o seu
principio expansivo, a presenca refutdvel mas insistente da auséncia que nos move, nesse

mundo limiar em que a pluralidade dos mundos se abre, flutua e voa sobre longes terras.”
(Gusméo, 2010: 11)

O leitor ou ouvinte deve ser atento as referéncias da realidade presentes no poema,
como ¢é o caso do poema “2” de “Area Branca” de Fiama Hasse Pais Brand&o que se inicia
com 0s seguintes versos: “A partir desse castelo indefinido preenchido por milhares / de
imagens descubro que a nogdo de fantastico / € de novo uma perspectiva essencial da
realidade” (2017: 278). Destes versos concluimos que para a poetisa o fantastico é
indispensavel a realidade e que sdo nogdes interdependentes, ja em relacdo ao “castelo
indefinido preenchido por milhares de imagens” ficamos na duvida se se trata de facto de
um castelo ou se o castelo se refere a nossa mente. Uns versos mais a frente obtemos a
resposta: “Os milhares de castelos indefinidos que os proprios campos / do ocidente da
espanha oferecem a vista com as revoadas / de aguias e de gralhas imaginosas ndo sao ja

algo insdlito / pois corporizam apenas imagens latentes dos contos” (2017: 278-279). Afinal,

> Movimento cultural, desenvolvido entre o final do século XVIII e a primeira metade do século XIX, que
marca a transferéncia na arte em geral e particularmente na literatura da imitagéo para a imaginag&o. A visao
interior do autor é devidamente reconhecida e a liberdade criativa é exaltada (Frias, 2019).
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os “castelos indefinidos™ sdo castelos verdadeiros vistos pela autora em Espanha e podem
muito bem ser fonte de inspiracdo para outras estorias ou textos poéticos, ou seja, a poesia
de Fiama é recolhida da realidade, maioritariamente da Natureza, e sdo as partes da realidade
que estdo na origem da sua imaginacdo. O leitor pode ndo conhecer estes castelos espanhais,

mas deve ser capaz de os visualizar mentalmente.

“Tanto mais que reconheg¢o 0 meu pensamento como parcela / do imaginario publico
e que nem as palavras privadas me permitem / manifestar até ao limite uma fantasia
incontrolada” (2017: 279). A poetisa reconhece 0 seu proprio pensamento como parte
integrante e consequente do imaginario publico, um leque de simbolos partilhado. As
palavras néo Ihe servem como ela queria porque ndo lhe d&o a privacidade para concretizar

uma “fantasia incontrolada”, so sua, fruto apenas da sua imaginagé&o.

Poderei suspeitar que a imaginacdo visual se tem exercitado

contra a frieza do discurso. Mas dizer que o texto demonstra

uma frialdade quase tactil levara qualquer vidente

a temé-lo, se bem que a juncéo e a disjuncédo das palavras

n&o dispense um nexo quase inverosimil nem a fixagdo de um destino
exaltante como na verdade o é o do gelo. (Brandao, 2017: 279)

A Ultima estrofe do poema contrapde a imaginacdo ao discurso, a imaginagao € tida
como visual e o discurso é definido como frio e indiferente. Todavia, estamos perante um
contrassenso pois a frialdade do texto ¢ “quase tactil”, o que significa que a frieza quase da
para ser sentida. Posto isto, o discurso ndo € insensivel, expressa-se de outra forma, chega a
ser tdo percetivel que quase se concretiza, o que leva “qualquer vidente a temé-lo”. Além do
mais, a composicdo das palavras requer um sentido irreal e um destino elevado, o que
significa que “a jun¢do e a disjuncdo” das mesmas ndo prescinde do fantistico e do
imaginario. O gelo ndo é exclusivo da realidade, pertence também ao fantastico, logo a
distincdo entre o real e o irreal nem sempre é Gbvia, por este motivo é que o fildsofo Gilles

Deleuze define o par “real e irreal” e o imaginario da seguinte forma:

O real é a conexdo legal, 0 encadeamento prolongado dos actuais; o irreal é a apari¢ao brusca
e descontinua a consciéncia, € um virtual que se torna atual. E h4 ainda um outro par,
“verdadeiro-falso”. O real e o irreal sdo sempre distintos, mas nem sempre a distin¢do entre
eles é discernivel: o falso existe quando a distincao entre real e irreal deixa de ser discernivel.
(...) O imaginario é uma nocdo muito complicada porque ele esta no cruzamento de dois
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pares. O imaginario ndo € o real, mas a indiscernibilidade entre real e irreal. (Martelo, 2016a:
102)

O poema “4” estd em consonancia com a defini¢do de Deleuze porque Fiama nega a
irrealidade dos sonhos: “Nego que os sonhos sejam irreais, tendo os mesmos sedimentos /
de alta fantasia que cria o agrupamento / social” (2017: 281). Os sonhos possuem vestigios
da realidade, o seu contetido faz parte de um imaginario coletivo, partilhado por todos nos.
Fiama ao negar a irrealidade dos sonhos aproxima-os da realidade e coloca a distin¢do entre
o real e o irreal em davida ou pelo menos a sua percetibilidade. Assim, os sonhos pertencem
ao imaginario definido por Deleuze e 0 “vocabulario dispar / ndo atrai¢oa nem o real nem o
poema” - entdo o poema representa o irreal ou a fronteira entre os dois, visto que reconhece

e traz a realidade para dentro de si.

Sobre o cinema, o entendimento que Deleuze faz do par real e irreal é refletido na sua
definicdo de imagem-cristal, a imagem direta do tempo néo cessa de trocar a imagem atual
(do presente e real) com a imagem virtual (do passado e irreal). Imagens que se envolvem
uma na outra de tal forma que se fundem, “distintas e, no entanto, indiscerniveis, e tanto
mais indiscerniveis como distintas, visto que n3o se sabe qual é uma e qual é a outra. E a
troca desigual, ou o ponto de indiscernibilidade, a imagem mutua” (Deleuze, 2006: 111-
112). Estas imagens distintas, mas interdependentes e ininteligiveis na sua diferenciacdo
assemelham-se & composicgao das imagens poéticas. Ademais, de acordo com Gilles Deleuze
“imaginar é produzir imagens-cristal, fazer a imagem funcionar como um cristal” (Martelo,
2016a: 220-221); ora segundo o poeta Percy Bysshe Shelley “a poesia € a propria expressao
da imaginagdo” (Frias, 2019: 91).

2.3 A “Area Branca”

O regime cristalino esta impregnado na poesia de “Area Branca”, como podemos ver

através da andlise do poema “37”:

Embrenho-me na area branca da noite.
Uma arena onde os acrobatas
viveriam com exuberancia. O arame
atravessa ja as minhas érbitas.

Um olhar saudoso percorre as Gltimas
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formas.

Os elementos brancos, os aromas,
0 vapor que oscila no fim da queda

de um fragmento. Segue-me a voz maviosa

que orienta os cegos. Reparo que me torno

homdnima do poema. Abengoo 0 meu texto

gue ndo me despreza. Os versos

que ainda amarfanho. A vida cruel nas areas

contaminadas pela ininteligibilidade. (Brandéo, 2017: 326 — 327)

No primeiro verso temos a imagem da poetisa a envolver-se na “area branca da
noite”, area que no verso imediatamente a seguir se transforma numa arena, o sitio onde os
acrobatas executam as suas acrobacias deslumbrantes com os seus fatos coloridos e com
musica alta que corresponde ao “viver com exuberancia” do verso seguinte. No terceiro
verso temos duas imagens separadas pela pontuacéo, visualizamos o arame e constatamos
que Fiama recorda nostélgica um espetaculo de acrobacias e percorre as formas da imagem
mental que evoca. A medida que avangamos na leitura verificamos uma imagem nova a cada

verso ou o complementar de algum pormenor da imagem anterior.

Na segunda estrofe, Fiama vé e dé a ver os “elementos brancos”, recorda os cheiros
¢ “o vapor que oscila no fim da queda”. E quebra o verso, um enjambement, temos um corte
na imagem que até aqui se referia a queda dos acrobatas. Na estrofe seguinte percebemos
que o que cai ¢ um “fragmento”, uma palavra de significado demasiado abrangente para se
concluir algo em concreto. Ao avangarmos ainda no mesmo verso ficamos a saber que uma
voz carinhosa segue Fiama, a mesma voz que “orienta os cegos”. A voz que a segue é a voz
do poema, segue-a porgue ela poetiza, constréi as imagens que guiam o0s leitores e 0s
ouvintes e, assim, Fiama torna-se homonima do poema. A autora abencoa o texto que
escreveu e que ndo a despreza porque a segue, menciona os versos nas folhas que amachuca
e revela “a vida cruel” que ¢ fazer poesia. A “drea branca” ¢ a area para que tende toda a
poesia, 0s poemas sdo “areas contaminadas pela ininteligibilidade”, zonas indecifraveis e

incompreensiveis uma vez que contém o real e o irreal e incitam a sua indisting&o.

Em 1978, ano de publicago de “Area Branca”, Fiama ¢ entrevistada no programa A

ideia e a imagem da RTP 1. Quando questionada sobre o porqué do nome da sua obra expde
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as seguintes razoes: a primeira e mais superficial de todas remete para a brancura do papel
que ¢ uma “area branca”; a segunda indica uma mitografia pessoal, a “area branca da noite”
referida no primeiro verso do poema “37” é uma visdo de uma area pessoal; a terceira e

ultima razdo consiste na area para onde toda a poesia se inclina, a da ininteligibilidade.

Os poemas que constituem esta obra tendem de uma forma ou de outra para a “area
branca”, uma area que remexe as fronteiras entre 0 par “real e irreal” marulhando o sentido
literal da Natureza com o sentido figurado da Poesia por intermédio de comparacdes e de
metaforas; e o par “visualidade e oralidade” redefine a imagem poética aproximando a
imagem visual da imagem mental, pois para Fiama o que é da boca é também dos olhos. A
“area branca” é uma zona tanto indecifravel como indiscernivel, onde temos acesso as visdes
intimas da poetisa portuguesa, imagens que nos chegam ao espirito como se tivessem sido

percecionadas pelos olhos e ndo pela mente.

Esta area ¢ mencionada de novo no poema “40”: “Um vinculo que nasce da minha
conviccdo de estar / aqui, na zona indecisa onde eu e as arvores / através dos mesmos
contornos estamos para sempre fixos” (2017: 331). A zona indecisa de Fiama é partilhada
com a Natureza que volta a ser contornada nos seus poemas, onde a poetisa esta fixa como
e com as arvores. A Natureza representa tudo aquilo que é imediatamente apreensivel através
dos olhos, um espacgo que nos envolve a quase todo 0 momento e ao qual pertencemos. Por
este motivo, é extremamente inteligente da parte da autora criar um vinculo do que é da
ordem da visdo e da realidade (a Natureza) com o que é abstrato e de ordem mental (o
imaginario do poema e o proprio poema), isto porque é esta ligacdo que permite o
visionarismo dos seus versos Vvisto que a barreira entre a realidade e o imaginario € posta em
causa e confundem-se os modos de ver. Assim, a poetisa apresenta ndo sé uma nova forma

de ver a Natureza como também de ver a Poesia.

2.4 O transportar dos olhos para a boca de Fiama Hasse Pais Brandéao

As palpebras de cetim parecem superficies
secretas. Os objectos interiores

projectam sombra. O lago que é o cranio

€ um ancoradouro onde acostam des-
trocos e o seu contrario. Unidades,
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cheias de esplendor. Principios
luminosos que iniciam a vida
a partir da negacdo da matéria. (Branddo, 2017: 327)

Nesta primeira estrofe do poema “38” verificamos que as “palpebras de cetim”
escondem o0s nossos segredos, pois bem as palpebras existem para proteger os olhos e para
que 0s mesmos possam descansar quando dormimos ou sonhamos, funcionam como
persianas. Os olhos sd3o as “janelas” do nosso interior onde se encontram ‘“os objetos
interiores que projetam sombra”, quer dizer todos 0s nossos pensamentos e segredos que se
preservam dentro do cranio. Por sua vez, o crénio é entendido como um lago, esta metafora
reforca a semelhanca entre ambos em guardar objetos reconditos, neles ancoram “des-trogos

€ 0 seu contrario”, ou seja, coisas boas e coisas mas.®

O lugar
onde fecho as palpebras rodeia-
-me. Cobre-me de uma culpula
como no espago dramatico de um circo.
Passam cordas de aragem por cima
dos cabelos. Os focos ou farois constantes
estalam com os arabescos de faiscas a abdbada
junto aos maxilares. Fecho as palpebras
dentro do véo da boca. Os olhos
gue possuo desde que deixei que
0s pedreiros erguessem a sua arquitetura
estdo no vau por onde escorre o cuspo. (2017: 327)

A excepcao da primeira estrofe, as restantes cinco estrofes do poema tém inicio com
uma palavra isolada que indica uma &rea. A segunda estrofe passa-se no “lugar” onde Fiama
fecha os olhos. Depois de os fechar, o “lugar” permanece e rodeia-a, a poetisa continua a ver
esse mesmo “lugar” imaginando-o. “O lugar” tapa-a como a tenda de um circo (referido no
poema “37” como “uma arena onde os acrobatas / viveriam com exuberancia’), Um espago
magico longe da realidade em que se sente a “aragem por cima dos cabelos”. Os “focos ou
far6is constantes” sdo projetores que seguem um desenho de luz que se vé na “abdbada junto
aos maxilares”, ou seja, no céu da boca. “O lugar” ¢ a boca que vé, uma fusao entre os olhos

e a boca, entre a visualidade e o discurso. Fiama conta que os seus olhos mudaram de lugar,

& A andlise desta estrofe é retomada com maior detalhe no Capitulo 4.
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estdo agora no ““vau para onde escorre o cuspo”. Assim, o limite entre o que ¢ da verbalidade

e 0 que é da visualidade deixa de existir.

Na grande voluta

onde rolam esses olhos.
Dentro, os objectos universais e os singulares
adquirem uma posicao. A interiorizacao
é um acto de apropriacéo do abstracto. (2017: 327-328)

A area da “grande voluta”, ¢ um sitio com forma de espiral onde giram os olhos.
Dentro deles “os objetos universais e os singulares” organizam-Se ao serem interiorizados e,

consequentemente, apropriados pela abstracdo, transformam-se em objetos compreendidos.

O abstracto,
0 troco da paisagem
gue néo se apalpa. A crosta de terra
aos pés do viandante. A unha que faz a inciséo.
O palpéavel, até ao ponto de ferir.
Tudo isso que imponderavelmente
se apresenta no horizonte, mesmo que 0
horizonte seja o chdo que apanho da boca. (2017: 328)

A quarta estrofe passa-se no “abstrato”, definido como o fragmento da paisagem que
ndo se toca. De seguida, temos a imagem da “crosta de terra” aos pés do viajante,
rapidamente substituida pela imagem da “unha que faz a incisdo” numa espécie de close-up
aos pés do viajante. A incisao da unha na terra ¢ de tal ordem que se torna palpavel, “até ao
ponto de ferir”. O palpavel e o ndo palpavel, isto é, 0 concreto e o abstrato mesclam-se no
horizonte. Por sua vez, o horizonte representa a linha ténue entre o abstrato e o concreto até
mesmo quando o horizonte é tido como o chdo que a poetisa apanha da boca, isto €, as

palavras tanto podem designar o concreto como o abstrato.

Ai,

os olhos que se fecham estdo protegidos
por um hélito que move as hélices
no interior do véacuo do palato.
Um estilete desenha o perfil da morte
nas témporas, na polpa dos olhos.
Belissimas orbitas de prata, cravejadas
de pupilas, no alto da clpula.
Dao-me a vertigem de perder o equilibrio
entre sensacgdes de prazer. E a multiddo
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que uiva acossada por feras, trazidas

pela transposigdo do sentido. Dizer que uiva

é tomar presente a matilha,

para sobrecarregar o espaco da escrita. (2017: 328)

Nesta estrofe o “Ai” refere-se ao céu da boca, o “interior do vacuo do palato” onde
os olhos estdao protegidos pelo halito, uma brisa que move as “hélices” que sdo as espirais
descritas na terceira estrofe. Nos versos seguintes, a poetisa enumera imagens surrealistas,
de cortes na polpa dos olhos que ddo origem a “belissimas orbitas de prata” no céu da boca,
“no alto da cupula”. Estas imagens ddo-lhe medo de perder o equilibrio entre os dois
sentidos: a visdo e o paladar. “E a multiddo que uiva” incomodada pela transposicéo que a
poetisa faz dos sentidos sobrecarrega “o espaco da escrita”, espago que Fiama quer tanto

libertar.

Espaco,
em qgue coloco o eixo dos olhos
gue rodam. Onde esta o ponto central
da boca. A colina com uma tenda clara
no cimo onde drapeiam flamulas. Vivo
a comocao de vaguear harmoniosamente
dentro do universo interior cheio de frescura. (2017: 328)

A ultima estrofe do poema € sobre 0 “espaco” onde a poetisa coloca o “eixo dos olhos
que rodam”, que se situa no “ponto central da boca”. Esse ponto representa uma colina com
uma tenda e bandeiras no cimo, esta imagem simboliza conquista e concretizacdo. A poetisa
vive a emocéo forte de viajar dentro de si através da poesia, num interior que € seu e cheio
da frescura das coisas que estdo por descobrir ¢ que resultam deste “espago” onde o que €

dos olhos e o0 que é da boca se funde, isto é, 0 espaco da poesia.

O seu texto é transbordamento do olhar. E olhar € restituir a sensibilidade as imagens, as
metaforas, as inimeras formas configuradas da realidade (...) Para Fiama o poema ¢ o “chdo
dos olhos”, isto ¢, os olhos s@o o lugar onde residem as formas reais do poema. (Silveira,
2006: 62)

O poema “38” exprime a visao que Fiama tem sobre as competéncias da poesia, num
denso desfile de imagens que se cortam bruscamente mistura o corpo com a Natureza, altera
o funcionamento bioldgico das coisas e faz-nos ver espacos e fenGmenos que nunca existirdo

fora das nossas mentes. O seu ideal de poesia esta no fundir o que é da habilidade dos olhos
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(a visualidade) com o que é da habilidade da boca (a oralidade). As palavras devem ser
capazes de produzir imagens poéticas com enargeia e sapheneia, detentoras de um
visionarismo que se assemelhe ao de uma pintura ou até mesmo de um filme. O entendimento
que Fiama faz das palavras e das imagens em “Area Branca” foi desenvolvido em obras
anteriores, como diz no poema “12” referindo-se a si mesma: a “histéria intima / simbolica,
aquela historia / progressivamente mitica / que partiu desde a igualdade / entre uma palavra
¢ uma imagem” (2017: 293).

Poema?

Como dar ao espirito o que seja

Do espirito e ao olho o que seja do olho?
Porqué desfigura-los pois,
Chamando-lhes miticamente

Verbo ou Voz cega? (2017: 205)

Retirado de “Visdes Minimas” (1968-1974), o titulo remete para a questao “o que ¢ o
poema?”, este pequeno poema composto por cinco versos € uma unica estrofe ¢ a defini¢ao
de poema para Fiama. Nos dois primeiros versos, a autora questiona se sera possivel separar
0 que é do espirito do que é do olho. Esta pergunta da a entender que para a autora ndo ha
separacdo possivel entre ambos, 0 poema ndo consegue (nem pretende) distinguir o espirito
do olho. O poema ¢ feito dos dois, misturando-0s. Entdo, porqué altera-los, deturpa-los,
criando uma nocao incorreta do que é o poema? O que é do olho é também do espirito, o
poema é um conciliador dos dois. E uma “voz cega” que dé a ver, que faz o espirito ver e
sentir através dos olhos que sdo a nossa mente, olhos imaginativos que veem a imagem

mental dada pelo poema.

Em “Area Branca”, as imagens poéticas sao livres e de facil e inesperada associacéo
devido a indiscernivel delimitacdo entre a visualidade e a oralidade, que acaba por elevar a
imagem poética enquanto imagem mental. Como ¢ dito no poema “16”, Fiama pretende
apresentar as palavras em visoes que lhe saem pela boca: “Se eu pudesse s6 arrancar / a
amplitude de uma folha, trazer a sua superficie / enorme até a garganta estreita e transformar
/ a visao fatigada no suco da saliva” (2017: 298). No seu entender as palavras equivalem as

imagens e “a Poesia tornou-se tdo presente / que aceitei que me debicasse nas palpebras”,
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nestes versos do poema “30” a Poesia comporta uma imagem tdo atual que como uma ave

debica as palpebras, entra pelos olhos (2017: 315).

estdo no Amago da poesia. S&o dados ao poema.

Esse deixa incrustar na sua tinta as marcas. Eu enovelo-me
na triplice realidade de mim, do poema, da metafora.
Agueles animais preciosos também vieram.

A variedade dos actos aumenta o poder visionario.

As letras véem como os cegos que véem.” (2017: 338)

A ultima estrofe do poema “46” comega com um enjambement que separa 0S
acontecimentos peculiares descritos nos versos anteriores da conclusao a que Fiama pretende
chegar. Os tais acontecimentos “estdo no amago da poesia”, sdo entregues ao poema que se
deixa ser marcado por eles. E, assim, a realidade de Fiama é feita de si mesma, do poema e
da metafora. Os animais vém consigo para a realidade do poema e cujo “poder visionario”
cresce gquanto mais conhecimento e acGes a poetisa souber e fizer. Deste modo, as letras que

compdem o poema véem como “0s cegos que véem” porque imaginam, vendo mentalmente.

3. A Montagem na Poesia

De acordo com o linguista Aleksander Potebnia “ndo existe arte e particularmente
poesia sem imagens.” E a partir deste principio e da teoria desenvolvida por Potebnia que o
formalista russo Viktor Chklovski identifica duas formas de entender a imagem: a imagem
como modo pratico de pensar e a imagem poética como modo de reforgcar uma impressao. A
imagem como modo pratico de pensar remete-nos para o cinema interior de Bergson e para
0 método real de criacdo de Eisenstein, em que verificamos que o processo de pensamento
do ser humano € naturalmente construido por imagens. Assim, a imagem na poesia enquanto
imagem mental implica a concretizacdo de um cinema imaginario que surge durante a leitura
do poema. A particularidade da imagem poética segundo Chklovski encontra-se na sua
capacidade de reforgar uma sensagdo, visto que “¢ um dos meios de criar uma impressao
maxima” (Chklovski, 1976: 42). Posto isto, o propdsito da imagem poética ndo é mais uma

vez descritivo, mas sim emocional, porque apela as emocdes do leitor.

(...). O poeta
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finge que as emocdes sdo partes

do corpo putrefactas. O estado

de deterioragdo dos factos é belo.

A aventura deste suplicio até ao fim

do poema. A verdade que 0s poemas

enunciam sem fundamento. (Brandéo, 2017: 326)

No excerto do poema “36” de “Area Branca” acima citado, Fiama Hasse Pais
Brand&o afirma que o poeta finge que as emogdes sdo partes do corpo podres, ja sem vida e
estragadas, logo séo pedagos do corpo que devem ser abandonados por estarem mortos. O
apodrecimento das coisas € algo belo, segundo a poetisa, que encaminha o leitor neste
processo de apreciagdo de coisas putrefactas, quando diz: “A aventura deste suplicio até ao
fim / do poema.” Sé que esta suposta beleza da “deterioragdo dos factos” impingida pelos
poetas ndo é verdade, ou pelo menos ndo tem fundamento. E um quase dogma poético que
resulta da necessidade de fazer sentir por quem escreve poesia; apreciar até “o estado de

deterioracdo” que as emogdes sao para o corpo ¢ de um exagero sentimental desmedido.

Num outro poema, o “25”, Fiama diz:

Através do vidro baco as arvores

cujo tom cinzento me atrai

cedem as rajadas e como cadaveres
acumulam-se no ar. O sentido

desta comparacao é obscuro.

Os pés entumescem, os olhos
dilatam-se. Estas referéncias ao corpo
demonstram comao soffro,

sem conhecer o sofrimento. (2017: 309)

Observam-se arvores atraves de um vidro bago, as arvores estdo mortas e despegadas
da terra e “como cadaveres acumulam-se no ar.” De imediato, a autora reconhece o teor
sombrio da sua comparagao, as arvores como “cadaveres” esvoacam no ar criando uma
imagem pesada de intensa tempestade. Ap6s a descricdo do que a rodeia, a poetisa fala do
corpo, do inchaco dos pés e da dilatacdo dos olhos. Da indicagdes fisicas do corpo que
demonstram como a poetisa sofre, no entanto ela diz sofrer “sem conhecer o sofrimento”.
Mas como € que se sofre sem conhecer o sofrimento? Estamos perante um paradoxismo,
uma antitese que serve para distinguir dois tipos de sofrimento. O sofrimento que a poetisa
observa na Natureza ¢é atroz quando comparado ao do seu corpo protegido pelo vidro baco

que o separa do temporal. Assim, a autora desperta no leitor a ideia de morte, de medo, de
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dor e de sofrimento. Portanto, o propdsito do poeta é fazer sentir, é fazer ver a beleza das
coisas até onde aparentemente ndo ha nada de belo para ver. E, para além do belo, a fealdade,
o sofrimento e a escuriddo também devem ser vistos e refletidos no poema.

Esta capacidade emotiva da imagem poética resulta da aplicacdo da lei da economia
de energias criativas e do método de singularizacdo. A lei da economia de energias criativas
foi desenvolvida por Herbert Spencer em Philosophy of style: an essay. (1884); neste ensaio
Spencer explora o principio da economia aplicado nas palavras. Isto é, reflete sobre a
importancia de economizar a atencdo do leitor e do ouvinte ao longo do texto literario de
modo que seja feito o minimo de esforco mental possivel na visualizacdo das imagens
evocadas pelo autor. O que se pretende ndo é tornar a escrita e consequentemente a leitura
demasiado simplistas, mas sim que a evocacao das imagens e a sua associacdo seja eficiente.
Quanto menos tempo dispensarmos na construcdo mental de uma s6 imagem mais depressa

chegaremos a visualizagdo da sequéncia.

Logo, quanto mais facil e imediata a associacdo entre uma palavra e uma imagem,
melhor sera o seu entendimento e o do texto como um todo. O ideal seria fazer corresponder
ao minimo de palavras o maximo de pensamento, ou, no extremo, fazer corresponder a cada
palavra uma imagem, como Fiama Hasse Pais Branddo fez em “Morfismos” (1961) com
“Agua significa ave”. No entanto, ndo é isso que acontece em “Area Branca™; nesta obra
Fiama demonstra a visualidade das palavras no desenrolar dos poemas tendencialmente
descritivos, em que ‘“qualquer enquadramento ¢ suscetivel de ser apreendido como
representagdo pictorica” (Nava, 2004: 224). Apesar de ndo existir uma correspondéncia
visual a cada palavra, deparamo-nos com uma multiplicidade de planos que se intercetam e
se confundem de verso em verso. Assim, a economia de energias criativas é efetuada através
da composicdo do poema, dos elementos utilizados que ligam as imagens de forma eficaz.

No poema “25” de “Area Branca”, a poetisa conta:

Como uma faulha sobre a pele

0 tom avermelhado dos loureiros
antes de florirem desabrocha.
Desdenho do sentido da realidade
e ndo o perco. Esforgco-me

por destrui-lo e a sequéncia

das significacOes renasce.
Disponho das palavras
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mais ambiguamente do que das imagens. (2017: 309)

A segunda estrofe do poema € introduzida pela palavra “como”, ¢ esta a primeira
palavra que lemos e que nos da a indicacdo de que estamos na iminéncia de uma comparacao.
Ou seja, antes de imaginarmos seja 0 que for temos a indicacao de que teremos de justapor
dois elementos. No seguimento da leitura temos a combinagdo de duas imagens distintas:
primeiro a imagem de uma “fatlha sobre a pele” e de seguida a imagem das flores
avermelhadas dos loureiros em processo de abertura. Assim, antes de visualizarmos as
imagens ja temos a indicacdo do método de montagem que é utilizado para as combinar. O
desabrochar avermelhado das flores dos loureiros assemelha-se a uma faisca sobre a pele. E,
para além disso, a divisdo dos versos respeita a visualizacdo dos planos: primeiro temos a
imagem da faulha na pele com a indicacdo que se fundira com a imagem do verso seguinte,
em que vemos o tom avermelhado dos loureiros. No terceiro verso, temos o desabrochar das
flores de tom vermelho em que se conclui a imagem final da comparacédo, isto €, a

semelhanga entre a faisca e as flores do loureiro € o tom avermelhado de ambos.

A aplicacéo da lei da economia das energias criativas nesta estrofe resulta da distinta
divisdo de cada plano em cada verso e do uso da comparacao na enunciacao e montagem das
imagens. Segundo Spencer, € a poesia que melhor aplica a lei da economia de energias
criativas devido a brevidade do texto poético, ao uso abundante de figuras de estilo que
transmitem determinado efeito na interpretacdo do leitor e do ouvinte e a sua expressividade

emocional.

Thus poetry, regarded as a vehicle of thought, is especially impressive partly because it obeys

all the laws of effective speech, and partly because in so doing it imitates the natural

utterances of excitement. While the matter embodied is idealized emotion, the vehicle is the

idealized language of emotion. (Spencer, 1884: 38)

Nos versos seguintes, a poetisa confessa a sua falta de interesse na realidade, no
sentido literal das coisas. Apesar de continuar a té-lo em conta, Fiama prefere o sentido
figurado ao sentido literal. A autora esforga-se por destruir o sentido real, porém “a sequéncia
/ das significagdes renasce.” Isto porque dispde mais da polissemia das palavras do que das

imagens, visto que as imagens visuais tm um anico significado e ndo sdo dicionarizadas.

Isto €, as imagens visuais ndo se encontram categorizadas num dicionério visual, como diz
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Heberto Helder “sdo internamente organicas, sdo uma experiéncia de constituicdo” (Martelo,
2016b: 59).

Todavia, a imagem poética enquanto imagem mental resulta da composicdo de
palavras polissémicas, ou seja, é a ambiguidade das palavras que possibilita a tendéncia da
autora para o sentido figurado sem esquecer o sentido literal. Chklovski em Poésie et prose
au cinéma (1927) afirma que “na imagem poética, a polissemia e o halo que lhe sdo proprios,
a sua capacidade de suscitar uma multiplicidade de interpretacfes simultaneas, sdo obtidos
através de um desfile rapido dos planos que ndo tém tempo de adquirir realidade” (Miranda,
2019: 150). E, para Herberto Helder, a imagem poética ¢ uma imagem verbal livre porque
esta liberta de todas as limitacOes Oticas da visdo comum e, por isso, as imagens poeéticas
articulam-se livremente sem os constrangimentos do sentido real das coisas. Assim, € a série
de imagens verbais livres que gera o fluxo de imagens na poesia através da nossa memoria
(Martelo, 2016b).

Ou seja, as imagens apresentar-se-iam como constitutivas de um “espirito”, de uma
“autoria”, remontando a uma experiéncia de singularidade (de selecdo, portanto) a qual as
relagdes criadas com o instante (ou seja, a obra e o gesto de escrita que Ihe da origem)
permitiriam dizibilidade: a selvajaria das imagens pessoais - tanto mais selvagens quanto
mais associadas a possibilidade de um estilo singular. (Martelo, 2016b: 59)

Chklovski apresenta 0 método de singularizacdo como um procedimento essencial a
qualquer obra de arte, em que 0 objeto em causa deve ser retirado do seu habitat natural e
colocado num outro contexto com o intuito de “obscurecer a forma, aumentar a dificuldade
e a duragdo da percegdo” desse mesmo objeto (Toledo, 1976: 45). Assim, o método de
singularizacéo dos objetos ndo aspira ao reconhecimento dos mesmos, 0 que se pretende é
transformar a percecéo que temos dos objetos, criando uma visdo. Na poesia, esta visdo surge
através da desarticulacdo do sentido habitual das palavras, originando uma extensdo dos seus

significados que é muita das vezes conseguida por meio de figuras de estilo.

No poema “24” de Fiama Hasse Pais Brandao temos o exemplo de como a utilizagao
da metéafora transforma a percecdo que temos dos objetos, neste caso das belas e elegantes
flores camélias: “As camélias / sdo vermes que se desfazem / ao contacto com as pedras”
(2017: 308). Nestes versos as cameélias, conhecidas pela sua beleza e elegancia, sdo

equiparadas a vermes, animais rastejantes que a maioria de nos associa a uma sensacédo de
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repulsa. O verme é simbolo da transicdo da morte a vida, pois quando encontrado em
cadaveres representa a decomposicdo do corpo e a passagem para a luz e para a
espiritualidade (Chevalier & Gheerbant, 2019). Deste modo, a poetisa, ao escrever que as
camélias sdo vermes que se desfazem quando tocam nas pedras, desconstrdi a imagem

adorada que temos das camélias aliando-a a uma ideia de morte.

Ao longo de “Area Branca”, Fiama metaforiza a grafia como agua, transformando a
percepcao que temos da escrita. Assim, associa ao poema a imagem de fluidez da agua pois
acredita que o movimento das palavras dentro do texto é continuo e, por isso, semelhante ao
percurso gque a agua faz num rio ou no mar. O poema em estado liquido segue o seu percurso
na Natureza, como podemos ver ao longo da obra. No poema “1” quando diz: “Considero a
vista o poema / uma gota de lodo” e uns versos mais a frente: “Considero o poema o mar”
(Branddo, 2017: 277). No poema “6”, a margem da pagina onde se encontra o poema ¢ a
praia marcada pela linha da agua que sdo as frases que ddo extensdo ao poema: “passando a
orla maritima, que esta a beira / de todas as frases que compoe o poema” (2017: 285). No
poema “7”, o texto flutua como se fosse dgua do mar: “a flutuagdo do texto acima / do mar”
(2017: 286). No poema “23”, o0 mar existe no poema: “O mar cabe / em tudo. Umas quantas
gotas / quando estava a beira do papel / encarquilhado / dissolveram as tintas” (2017: 307).
No poema “27”, as letras do poema diluem-se porque sdo banhadas pelo mar: ““a tinta esbate-
se / em forma de onda. as letras emocionantes / diluem-se. Os poemas antigos / banhados
pelo mar tornam-se matéria / pura” (2017: 312). E no poema 33, o poema deve ler-se como

um riacho: “Corro pela borda do poema, / que deve ler-se como um regato” (2017: 318).

3.1 A teoria de Eisenstein: O pensamento € um cinema mental

De acordo com Chklovski, para o tedrico e cineasta russo Sergei Eisenstein, “o
pensamento humano é montagem e a cultura humana € resultado de um processo de
montagem onde o passado ndo desaparece e sim se reincorpora, reinterpretado, no presente”
(Eisenstein, 2002a: 8). Eisenstein define a montagem como um fenémeno universal que
consiste na justaposicdo de dois factos, fendbmenos ou objetos que automaticamente
combinamos formando uma s6 unidade. Neste sentido, para além de cada um de nés praticar

diariamente este método, também uma obra de arte, seja cinema, pintura, teatro, masica,
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literatura ou poesia, pode ser entendida como um processo de organizagdo de imagens na

sensibilidade e na mente do espetador, ouvinte ou leitor.

No cinema a montagem consiste no “maximo de capacidade patética de emog¢ao”,
isto porque a composicdo certa de imagens desencadeia no espetador uma determinada
emocao/imagem (Costa, 1961: 35). Por outras palavras, a montagem tem uma grande
capacidade de manipulagdo emocional, e um excelente exemplo disso € o efeito Kuleshov.
Esta técnica de montagem cinematogréafica estabelece um dialogo entre uma expressao facial
e a imagem gue a antecipa e consequentemente provoca, demonstrando que a forma como

articulamos as imagens condiciona a sua mensagem, o seu significado (Reid, 2005).

O exemplo dado por Eisenstein para esta técnica foi a imagem de um caixao seguida
da imagem de uma mulher a chorar, e a conclusdo a que chegamos é que a mulher ficou
vilva. No entanto, num tom anedético Eisenstein recorda uma fabula de Ambrose Bierce’
em que a mulher que chora junto do caixao perdeu o amante e ndo o marido. O que demonstra
que sem termos nenhuma informagdo do porqué dessa mulher estar a chorar e de quem é a
pessoa no caixdo, instantaneamente tendemos a relaciona-las, a criar uma narrativa que as
unifique. Entre outras possibilidades, a mulher poderia simplesmente ser uma carpideira
contratada para chorar a morte de um desconhecido, mas esta ndo € a historia que
instantaneamente formamos na nossa mente. Ou seja, a associacdo de duas imagens
aleatdrias pode ter variadissimos resultados, mas vai sempre dar origem a uma terceira e
nova imagem, a um novo significado do que esta a ser representado individualmente em

cada imagem (Eisenstein, 2002b).

Entdo, o propodsito da teoria de Eisenstein consiste em identificar os principios
unificadores entre as imagens e em encontrar o efeito que determinada ordem de imagens
tem no espetador. Deste modo, a sua teoria ndo se prende tanto no estudo dos
elementos/imagens de forma isolada, mas sim em identificar os tipos de sequéncias possiveis
a partir da justaposicédo desses elementos. Isto porque, para o cineasta russo, a soma de duas
imagens distintas e aleatérias perfaz uma nova imagem, como se se tratasse da composicao

de um produto, levando a uma nova percecdo e a um novo conceito. Consequentemente, 0s

7 «A vitva inconsolavel” de Fabulas fantésticas (1925).
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elementos/imagens deixam de ser independentes e passam a ser entendidos como
representacdes, transformam-se numa “representagao particular dum unico tema de conjunto
que a todos igualmente atravessa” (Costa, 1961: 141). Assim sendo, a montagem, com a sua
funcéo predominantemente narrativa, é responsavel pelo aspeto emocional da historia e pela
I6gica e continuidade coesa da sequéncia, ja que a imagem final incorpora o tema do

conjunto.

Tal como Bergson, Eisenstein afirma que 0 nosso processo de pensamento se
assemelha ao cinema, numa espécie de montagem onde associamos imagens, sons, COres,
sensacOes e recordagdes. O método real de criacdo de imagens, como o cineasta russo lhe
chama, consiste na criacdo espontanea de imagens na nossa mente por meio da nossa
consciéncia e dos nossos sentimentos. Neste processo psicologico individual vamos
associando diferentes fragmentos da nossa imaginacdo até chegar a uma sé imagem, a uma
ideia final. Assim, a nossa imaginagdo ndo evoca representacbes completas, mas sim
caracteristicas decisivas dessas representacdes, detalhes que surgem como se fossem planos
cinematograficos. As nossas visdes mentais surgem em variadissimos angulos e distancias,
como se tivessem sido planeadas por um realizador. As lentes mentais funcionam como as
lentes da cdmara de filmar, mentalmente também fazemos close-ups quando nos focamos

apenas num detalhe de uma representacao.

O poema “9” de Fiama Hasse Pais Brandao fala sobre a formagdo de imagens no
pensamento e comega com o seguinte verso: “O tema das rosas nao ¢ ainda estéril” (2017:
288). Quer dizer, a rosa é um tema recorrente devido ao fascinio que a sua beleza perfeita
gera, simbolo do amor é também tida como a “taga da vida”.® A observacéo das rosas neste
poema remete para a observacao da vida, daquilo que nos rodeia, e para a sua descri¢cdo. Ndo
¢ preciso “passar no subconsciente” para embelezar ainda mais as rosas com “frases
preciosas”, uma vez que “Cada sentimento que a vida diaria apreende / de um modo dificil
ou astucioso / ¢ eterno.” Ou seja, 0 que observamos no nosso dia a dia origina uma imagem,

imagem essa que permanece em nés imortalizada:

Depois de muitos dias o roseiral,

8 “A rosa, é na icnografia cristd, quer o célice que recolhe o sangue de Cristo, quer a transfiguracio das gotas
deste sangue, quer o simbolo das chagas de Cristo” (Chevalier & Gheerbant, 2019: 575).
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visto dia a dia, impde uma imagem

mais do que secundaria ou marginal, que me levou
a inflectir a linguagem para a rima,

como involuntariamente aconteceu no verso

em que rimei, porque estou a passar

da primeira razdo do discurso

para a distracdo plena. (2017: 288)

E a observacdo da realidade, particularmente da Natureza, que leva a autora a criar o
seu imaginario. Abstrai-se de tal forma na imagem “marginal” que cria mentalmente e rima
sem querer. Assim, o0 poema advém da observacao da realidade transformando-a no irreal,
no fantastico, oriundo da mente da poetisa que diz: “Nao procuro / fugir as referéncias mais
/ do que o que necessito para tornar legitimos / 0s contornos duvidosos.” Ou melhor, deve
ser mantido um equilibrio entre o sentido real (“as referéncias”) e o sentido figurado (“os
contornos duvidosos”), entre o real e o imaginario. O imaginario torna-se legitimo, isto é,
reconhecivel, porque se inspira no mundo real, permitindo a passagem de um discurso
consciente para um alheamento absoluto da realidade. A segunda estrofe deste poema

continua com esta ideia de dependéncia na cria¢do do imaginario com a realidade:

Tudo aquilo que se reveste de maior importancia

no pensamento desperto pode ser um étimo

onde concentro a minha vida. A partir de rosas

comeco o caminho visivel pela ladeira diurna,

uma pacificagao do espirito bem diversa

da passividade, mas igualmente docil.

Cada consciéncia, ao atingir uma grande fracédo

de factos ou, por vezes de pontos siderais,

deixa de ser stbdita do universo. (2017: 288-289)

Um pensamento atento traz consigo a possibilidade de se tornar em étimo, quer dizer,
na base de formacdo de uma palavra, dando origem a outras palavras formando frases e por
ai adiante. Assim, o pensamento que resulta da observacao vigilante da realidade fomenta a
constituicdo das palavras, na qual a poetisa centraliza a sua vida. Ou seja, é a partir da
observacdo das rosas que a autora consegue enveredar pela pacificacdo do seu espirito
enguanto escritora, enquanto criadora de uma outra realidade. Fiama afirma ainda que cada
consciéncia detentora de sabedoria, de pensamentos despertos, deixa de ser “subdita do

universo”, da realidade, tornando-se numa mente livre e imaginativa.

E este o sinal da separacao entre quem possui
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o dominio e aquele que é dominado pela artificialidade

de produzir e que ndo sente a distancia atroz

que o separa do dia a dia, isto que eu transformo

na minha consciéncia, com critério, em poema. (2017: 289)

Os versos acima citados reforgcam a ideia desenvolvida pela poetisa de que apenas 0s
sabios e conscientes dos objetos que nos rodeiam diariamente sdo capazes de construir na
sua mente, de imaginar e de visualizar as imagens mentais evocadas no poema. “Isto que eu
transformo / na minha consciéncia, com critério, em poema” - mais uma vez a poetisa quando
diz “isto” refere-se a realidade traduzida no seu imaginario, ao seu cinema interior. As
imagens que recolheu da realidade e que permanecem na sua consciéncia sob a forma de um
cinema mental s3o metamorfoseadas “com critério” em poema, em imagens poéticas. Nos
ultimos versos deste poema, a autora enuncia que “cada um / se torna essencialmente em
ocasides Unicas / o ordenador das rosas registadas por sinais.” Cada um de nds ordena as
“rosas registadas por sinais” porgue organizamos na nossa mente as imagens que vamos
memorizando da realidade, convertendo-as no nosso imaginario como se fosse um cinema
interior pois conferimos as coisas 0 nosso significado. A expressao “ocasides tnicas” pode
ser interpretada como 0s momentos em que criamos algo artisticamente, como quando a

autora redige 0 poema.

O método real de criacdo é também aplicavel artisticamente. Eisenstein refere a
técnica interior do ator como forma de montagem, pois um ator para conseguir passar uma
emogao ou construir uma personagem recorre ao seu cinema interior; socorrendo-se da sua
imaginacdo e da sua memoria constroi o sentimento/imagem que pretende transmitir através
de uma sequéncia de imagens que visualiza mentalmente. A base desta técnica é semelhante
a natureza da montagem porque “as ‘visdes’ que se formam na ‘retina’ interior do artista
apresentam absolutamente 0 mesmo aspeto plastico (ou sonoro) que as sequéncias no
cinema” (Costa, 1961: 172-173). Ou melhor, a montagem de determinadas imagens abarca
as varias nuances de uma sensacdo, construindo sequéncias que vao formar gradacdes de
sentimentos distintos até compor a experiéncia emocional desejada para o ator conseguir

fazer a cena pretendida.

Isto significa que a diferenga entre a técnica interior do ator e a montagem

cinematografica estd no campo de aplicacdo e ndo no método em si. Seja utilizada na vida
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real ou como técnica de processo criativo, a montagem exige que fragmentos isolados
quando justapostos formem um quadro geral. Este quadro consiste na sintese do tema, na
derradeira imagem, no produto final que se pretende transmitir. Quando falamos de tema
falamos no essencial da imagem, da mensagem que a obra pretende passar. Quer isto dizer
que “a mesma imagem geral inicial que originalmente pairou diante do artista criador” chega
ao espetador, ouvinte ou leitor atraves da observacdo da obra artistica (Eisenstein, 2002b:
28). Entéo, o autor faz uso do seu cinema interior para criar a obra de arte e a obra de arte,

ao conter este processo dentro de si, passa-0 ao espetador, ouvinte ou leitor.

Assim, 0 autor pratica o cinema mental, uma montagem interior onde redne as suas
imagens a partir da sua percecgdo, da sua experiéncia pessoal; conjugando a sua consciéncia
e a sua sensibilidade produz uma imagem que personifica emocionalmente o seu tema. O
mais importante ndo é a imagem em si, mas sim as associagdes e sensacdes que o autor
consegue despertar de acordo com a narrativa da sua obra. A qualidade emocional deve
emprenhar a nossa perce¢do enquanto publico. Deste modo, a montagem inclui no processo
criativo a razdo e o sentimento do espetador, uma vez que o espetador/recetor é compelido
a passar pelas mesmas imagens que o0 autor percorreu até chegar a imagem final. Assim, a
imagem do autor é criada ao mesmo tempo que a do espetador. “E a mesma imagem
concebida e criada pelo autor, mas esta imagem, ao mesmo tempo, também é criada pelo

proprio espectador” (Eisenstein, 2002b: 29).

Na poesia, 0 leitor participa na constru¢do da imagem sugerida pelo autor. Como
estamos perante uma imagem mental dependente da individualidade de cada um,
imaginamos as imagens tendo em conta a nossa condigdo sociocultural, personalidade,
escolaridade, entre outros fatores. Isto €, entendemos a imagem em geral, ndo visualizamos
mentalmente exatamente a mesma imagem, mas uma semanticamente idéntica, tendo em

conta as imagens antecedentes e a orientacao estética fornecida pelo autor.

Em A forma do filme (2002), Eisenstein relata a presenca do principio da montagem
em praticamente toda a cultura japonesa, dando especial atencdo & forma de teatro japonés
Kabuki e a escrita figurativa, nomeadamente na poesia com o Haiku. A escrita japonesa é

feita de ideogramas, um ideograma é um sinal grafico composto por hierdglifos que

33



expressam a imagem de um conceito. E o Haiku é uma forma poética composta por apenas
trés versos em que prevalece a simplicidade e a sucessdo de imagens instantaneas, como se
se tratasse de “um esbogo impressionista concentrado” (2002a: 37). Isto €, as imagens
poéticas que compdem o Haiku sdo trés, uma por verso, o que quer dizer que, e aplicando a
lingua cinematografica, a cada verso corresponde um plano. “O poeta escreve com planos
de cinema e monta seu poema assim como um realizador monta seu filme, formando uma

nova ideia a partir da fusdo/colisdo de planos independentes” (Eisenstein, 2002a: 8).

Segundo Eisenstein, as imagens na poesia sdo imagens que apelam as nossas
sensacOes através da nossa imaginagdo e memoria, e sao, por isso, imagens livres e abstratas
que podem ser imagens visuais ou imagens sonoras. A nossa mente produz imagens poéticas
como se fosse uma camara de filmar, pois sao-nos proporcionadas pelo autor indicacfes de
perspetivas Vvisuais, “angulos de cdmara” e quando se pretende destacar visualmente um
elemento ¢ feito um “enquadramento do plano”. Ja o ritmo no poema resulta da dinamica
das imagens, versos curtos formados por apenas uma ou poucas palavras representam
imagens mais simples e menos demoradas na nossa mente. Por sua vez, 0s versos longos sao
constituidos por frases logo facultam mais informacdo, dando origem a imagens mais

complexas e que demoram mais tempo a serem elaboradas na nossa mente.

Deste modo, a leitura do poema é um modelo de expressividade concretizado através
da montagem - as imagens mentais de natureza visual ou sonora quando combinadas dao
origem a uma imagem emocional. O método de conjugacdo destas imagens tem como
objetivo suscitar a experiéncia emocional pretendida no leitor, ou seja, a imagem poética vai
para além do contar, ela faz com que o leitor sinta algo. Para isso, a imagem comunica a
experiéncia da acdo aos sentidos, expressa como de facto sentiriamos as coisas descritas
(Eisenstein, 2002b).

3.2 A cada verso um plano cinematografico
Assim, Eisenstein comprova que o0 mesmo método de montagem no cinema pode ser

utilizado na poesia, analisando varios excertos de poemas de diferentes autores e épocas.
Um deles é a descrigdo de Pedro, o Grande, em Poltava (1828-1829) de Aleksandr Puchkin,
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neste excerto o cineasta numera os versos respeitando o esquema formal do poema. De
seguida, organiza os versos tendo em conta as imagens poéticas e reparte 0S mesmos em
planos, fazendo corresponder a cada verso um plano como se fosse um roteiro de um filme.
E verifica que “o numero de versos e o numero de planos se mostram idénticos, 14 em cada
caso, mas quase ndo ha coincidéncia entre o esquema dos versos e 0 esquema dos planos”
(2002h: 39). Atraveés deste exemplo, Eisenstein demonstra que a cada verso podemos fazer
corresponder um plano mesmo que seja de forma artificial. Mais adiante, demonstra, através
do excerto de A Sergei Yesenin (1926) de Vladimir Maiakovski, que néo € preciso fazer

corresponder a cada verso um plano porgue o poeta Maiakovski o faz naturalmente.

O mesmo sucede nos poemas de “Area Branca”, em que a cada verso a poetisa faz
corresponder um plano sem que o leitor ou ouvinte precise de fazer essa divisdo, como
podemos verificar na primeira estrofe do poema “50: “Encontro a casa num tronco, / a
habitaco que me surpreende. / E um corpo estranho na arvore. / A floresta esté tdo proxima
/ que ¢ lisa como um reposteiro” (Brandéo, 2017: 342). Ent&o, ao primeiro verso corresponde
a imagem de uma casa num tronco. Enquanto o verso seguinte reflete sobre essa
invulgaridade que deixa a sensac¢do de surpresa, tendo em conta que o tronco nao € um local
comum para se ter uma casa. Portanto, o segundo verso corresponde a uma sensagdo, a uma
outra imagem. E, estabelecendo uma ligagcdo com as imagens anteriores, temos o terceiro
verso que fala da arvore e do “corpo estranho™ que € a casa no seu tronco. Desta forma,
estamos perante uma outra imagem pois passamos a “ver” a arvore, OU Seja, a distancia
aumenta em relagdo a imagem do primeiro verso que nos restringia ao “tronco”, temos um
efeito de afastamento da lente mental que nos amplia a visdo. No quarto verso temos o
enquadramento da &rvore na floresta, a distancia do objeto aumenta novamente e
visualizamos de perto a floresta onde a arvore de corpo estranho se encontra. Contudo, no
ultimo verso visualizamos um zoom da imagem anterior, a aproximac&o da lente imaginaria
é tanta que a floresta se torna lisa e nada conseguimos ver por dentro dela. A comparagédo
“lisa como um reposteiro” equipara a proximidade a uma cortina que nos impede de ver o
que existe atras dela, isto porque estamos tdo perto da floresta que ndo a conseguimos ver
nitidamente. Em suma, a cada verso temos um plano pois partimos do enquadramento de um
plano de pormenor até chegarmos ao plano geral, para no fim nos envolvermos num

desfoque.

35



3.3 A cesura e 0 enjambement

Num poema, a articulacdo sintatica nem sempre coincide com a articulagdo métrica;
mediante 0 uso da cesura ou do enjambement o verso é cortado priorizando as imagens em
vez da estrutura sintatica do poema. A cesura ocorre quando ha uma pausa marcada pela
pontuacédo no interior do verso, isto é, consiste num corte dentro do proprio verso de forma
a estabelecer um ritmo e uma sonoridade musical, conferindo algum destaque as palavras
(Ceia, 2009). Desta maneira, a cesura enquanto corte possibilita a existéncia de mais do que
uma imagem num sé verso, como podemos observar neste verso do poema “47” de Fiama
“Aqui nds somos existentes. Quem passa” (2017: 339) e no poema “28”: “Magoa-me estar.
Crepitam” (2017: 313).

O que significa que a cesura pode eventualmente originar um enjambement uma vez
que a ideia/imagem que surge a meio do verso ndo tem “espago” suficiente para ser
desenvolvida e, por isso, € concluida no verso imediatamente a seguir. No entanto, ndo é
regra, como podemos ver através destes versos do poema “10”: “Admiro a tecedora porque
tem consentido / que a assemelhem a poesia” (2017: 289); aqui apesar de ndo constar
nenhuma cesura temos um enjambement. O enjambement,’® também conhecido por
encavalgamento, consiste na “continuagao do sentido de um verso no verso seguinte” (Ceia,
2009: para. 1). Ou seja, permite a continuacdo da imagem de um verso para 0 outro,
conferindo também destaque as palavras e alguma expectativa na leitura. A escrita de Fiama
Hasse Pais Branddo esta repleta de enjambements, no poema “48” constatamos que a
continuacgéo da imagem de um verso para o verso seguinte modifica abruptamente a narrativa
conferida pela imagem anterior “(...). Nada mais perto dos pés / do que os labios” (2017:
340). Ou no poema “20”: “Que o cérebro murmura / como o estorninho que devora a verdura

/ que se estende diante dos olhos” (2017: 302).

Segundo Viktor M. Zhirmunsky, “qualquer nao-coincidéncia da articulag&o sintatica

com a métrica € uma dissonancia artisticamente deliberada, que se resolve no ponto em que,

° A preferéncia na utilizagdo do termo em francés deve-se ao facto de este ser utilizado com maior frequéncia,
facilitando assim a sua pesquisa.
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depois de uma série de ndo-coincidéncias, a pausa sintatica finalmente coincide com os
limites da série ritmica” (Eisenstein, 2002b: 42-43). Deste modo, quando o verso € cortado
pela cesura ou continuado pelo enjambement a articulagdo ¢ feita de acordo com o “plano
cinematografico” ¢ ndo de acordo com os limites do verso. O que ndo significa a perda de
musicalidade no poema, muito pelo contréario, a cesura e o enjambement ao beneficiarem as
imagens criam um ritmo e sonoridade proprios. A poesia de “Area Branca” ndo possui rima
e tem uma versificacdo predominantemente livre, uma vez que a grande maioria dos seus
Versos ndo seguem esquemas meétricos, as estrofes nao se dividem de igual forma e os versos
variam de tamanho, assim Fiama Hasse Pais Branddo ressalta o organico da escrita
preocupando-se com o ritmo da leitura, o significado das palavras e a musicalidade que lhes

é intrinseca (Graga, 2013).

No poema “49” podemos verificar como Fiama constrdi a maioria das suas imagens

a partir de cesuras e de enjambement:

Um choro mais terrivel

do que a morte. Corre em espiral.
Cai como um tampo. N4o € liquido.
Séo torrdes de terra. Um apos

0 outro. N&o suporto esta imagem
transposta. Quero ser real.

Molhar os olhos em vez de

os transformar. Desconhecer

para sempre 0 pensamento. (2017: 341)

No verso “Um choro mais terrivel” temos a imagem de um choro, mas ndo sabemos
0 quao terrivel é, podemos até interpretar como o mais terrivel dos choros lendo o verso de
forma isolada. No verso seguinte verificamos uma comparacdo, a poetisa compara um choro
tdo aterrador que chega a ser pior do que a prépria morte. Estamos perante um enjambement
pois Fiama optou por prolongar a elaboracdo da imagem construida pela comparacao,
deixando a imagem/ideia pairar por um pouco mais de tempo, criando uma certa expetativa.
Ao terminar esta imagem com um ponto final (uma cesura) parte para a imagem do choro a
“correr em espiral”, verificando-se também a utilizacdo de uma metafora. No oitavo verso
surgem duas imagens distintas separadas novamente por uma cesura, 0 choro abandona o
seu estado liquido passando para o estado solido e cai através da comparagdo “como um

tampo”. Logo de seguida, ¢ nos dito o que ¢ “um choro mais terrivel do que a morte” através
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da metafora “sdo torrdes de terra” — entdo as lagrimas sdo pedacos de terra. E, assim, temos
um corte a meio do verso e a imagem final desta estrofe. Sabemos finalmente o que é o
choro, o tema inicial deste fragmento do poema. Mais uma vez, a cesura conclui uma imagem
a meio de um verso, permitindo o surgimento de um outro enjambement que é desvendando

apenas na estrofe seguinte, estabelecendo uma relagéo de continuidade entre as duas estrofes.

A estrofe seguinte completa a frase “‘Um ap6s / o outro”, referindo-se aos “torrdes de
terra” que sdo as lagrimas que caem ininterruptamente. Neste mesmo verso, a poetisa
confessa que a imagem que esta a ser construida a desagrada e, mais uma vez, ¢ utilizada
uma cesura para cortar o verso, dando origem a outro enjambement. “Nao suporto esta
imagem”, conseguimos perceber perfeitamente a que imagem se refere a autora, porém no
Verso consecutivo € nos revelado outro aspeto dessa mesma imagem, que ela é “transposta”,
que veio de outro lugar. Surge entdo outra cesura: “transposta. / Quero ser real.” Deste modo,
Fiama Hasse Pais Brand&o reconhece o caracter irreal da imagem que evoca e nos dois versos
seguintes ligados novamente por um enjambement diz: “Molhar os olhos em vez de / os
transformar.” Uma vez mais, foi criada pela autora uma certa expetativa de como termina a
imagem comecada no verso anterior. Com isto, a poetisa quer deixar de evocar as imagens
mentais que visualizamos, prefere “molhar os olhos” para acordar e viver a realidade das
coisas e ndo a transformar ou viver num mundo de fantasia. E, por fim, mais um corte de
plano criando um outro que ocupa dois versos: “os transformar. Desconhecer / para sempre
o pensamento”. Fiama Brandao quer deixar de conhecer o pensamento, isto €, o seu cinema

interior, que a faz criar imagens que ndo suporta porque lhe trazem sofrimento.

Em suma, ndo existe incompatibilidade entre a montagem cinematogréfica, a técnica
interior do ator e 0 método de montagem aplicado na poesia, visto que todos partem do
método real de criagdo. Todos nds recorremos ao uso da montagem para ligar imagens, ideias
ou coisas todos os dias, a sua pratica € tdo trivial que nem nos apercebemos que o fazemos.
A formulagdo dos nossos pensamentos ocorre por via da montagem, de uma conjugacéao de
imagens intimas que é depois transposta para a obra de arte. O propdsito da arte esta na sua
expressividade, em transmitir uma emocédo que deriva do pensamento humano; neste caso €

natural que a montagem também lhe seja intrinseca. Entdo, a montagem esta presente na
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conceptualizacdo da obra (nos proprios pensamentos que a antecedem), durante a criacdo

(na forma como € realizada) e no seu destinatario (ha mente de quem a percepciona).

No ensaio “Difference and repetition: On Guy Debord’s films ” traduzido por Brian
Holmes, o fildsofo italiano Giorgio Agamben afirma que a especificidade do cinema decorre
da montagem e identifica duas condic¢Bes transcendentais da montagem: a repeticdo e a
paragem. A nogdo de repeti¢éo defendida por Agamben consiste no retorno da possibilidade
do que foi, ou seja, repetir é tornar de novo possivel e ndo reproduzir exatamente o que foi.
N&o é o retorno do idéntico pois a repeticdo ndo nos devolve a mesma experiéncia, pelo
contrério, repetir reconstitui a possibilidade, significa ter de novo uma oportunidade de
refazer o passado, estabelecendo assim uma relacdo de proximidade entre a repeticdo e a
memoria. Logo, é a memoria que concretiza o real porque transforma o possivel em real e

vice-versa, e, tal como o cinema, cria uma zona de indistincdo entre o real e o possivel.°

A paragem enquanto condi¢do transcendental da montagem representa o poder de
interromper e é esta condicdo transcendental que comprova, segundo Agamben, que 0
cinema esta mais proximo da poesia do que da prosa. Isto porque, ao contrario da prosa, a
paragem na poesia pode ser feita através de enjambements e de cesuras. O que significa que
na poesia o limite sintatico € contraposto pelo limite métrico e sonoro e a sua falta de
coincidéncia serve para melhor exibir as imagens que as palavras evocam. Assim, a
importancia da paragem na poesia ndo se resume a uma mera pausa marcada pela pontuagéo
a meio do verso ou pela continuacdo da frase para o verso seguinte. No poema, a paragem
potencializa o surgimento das imagens, 0 seu isolamento e a mudanca de ritmo em que as
imagens desfilam na nossa imaginac¢do. Deste modo, a paragem faz aparecer a palavra e a
sua representacao, isto é, a imagem que consta nas palavras. No cinema, a paragem segue 0
mesmo principio: o de trabalhar a imagem, desvinculando-a um pouco do seu carater

narrativo dentro da sequéncia para a mostrar devidamente.

Cinema, or at least a certain kind of cinema, is a prolonged hesitation between image and
meaning. It is not merely a matter of a chronological pause, but rather a power of stoppage
that works on the image itself, that pulls it away from the narrative power to exhibit it as
such. (McDonough, 2002: 317)

10 “Memory is, so to speak, the organ of reality’s modalization; it is that which can transform the real into the
possible and the possible into the real. If you think about it, that’s also the definition of cinema”
(McDonough, 2002: 316).
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As condicBes transcendentais da montagem defendidas por Giorgio Agamben no
cinema de Guy Debord tendem para o tipo de imagem cinematografica de Jean-Luc
Godard, ou seja, para a imagem-tempo de Deleuze. A poténcia da paragem e da repeticdo
afasta a imagem cinematografica de uma tendéncia sensorio-motora, a imagem nao
desaparece no que nos mostra. Como diz Agamben, a imagem ¢ um “meio puro” que se
da a ver e, por isso, vale por si mesma porque o seu valor ndo depende de uma relagédo
causa e efeito com uma outra imagem.*! Para além da sequéncia de imagens ndo seguir
uma ordem cronoldgica a imagem confunde o verdadeiro e falso, a realidade e a

possibilidade, tal como a imagem-tempo de Deleuze.

3.4 A montagem vertical na poesia

Eisenstein, depois de estabelecer a sua definicdo de montagem e de comprovar que
0 seu uso ndo é exclusivo do cinema identifica um novo tipo de montagem: a montagem
vertical. Este tipo de montagem foi feito a pensar no cinema sonoro, que conjuga imagens
visuais com imagens sonoras num todo organico. Para um melhor entendimento da

montagem vertical, o cineasta relembra do cinema mudo a ideia de montagem polifonica:

Na qual um plano é ligado ao outro ndo apenas através de uma indicagdo - de movimento,
valores de iluminagdo, pausa na exposi¢do do enredo, ou algo semelhante -, mas através de
um avanco simultaneo de uma série multipla de linhas, cada qual mantendo um curso de
composicao independente e cada qual contribuindo para o curso de composicdo total da
sequéncia. (Eisenstein, 2002b: 55)

Assim, a montagem vertical ocorre em duas linhas horizontais, uma linha corresponde a
sucessdo de imagens visuais e a outra aos sons, a tudo o que é audivel. As duas linhas de
sequéncias funcionam em paralelo e complementam-se através de linhas verticais, que fazem
a ligacdo entre o conteldo das imagens visuais e 0 conteddo das imagens sonoras. As
sequéncias correm de forma sincrona, a imagem torna-se audiovisual e o cinema torna-se na

mais ilusionista das artes (Eisenstein, 2002b).

11 The image worked by repetition and stoppage is a means, a medium, that does not disappear in what it makes
visible. It is what I would call a “pure means”, one that shows itself as such. The image gives itself to be
seen instead of disappearing in what it makes visible (McDonough, 2002: 318).

40



Ora, a montagem vertical é também aplicdvel a musica e a poesia, uma partitura
orquestral tal como o poema € constituida por pequenas partes que se léem primeiro na
horizontal (as pautas) e que sdo compostas por diferentes elementos (notas dos varios
instrumentos), o0 conjunto de todas as pautas € conseguido apenas na vertical. No seu artigo
Cinema, poetry, pedagogy: Montage as metaphor (2005) Mark Reid apresenta a montagem
vertical como a mais adequada a poesia, uma vez que este tipo de montagem permite
combinar os elementos que se encontram separados pelos versos ao longo do poema,
conjugando as imagens, as palavras e 0s sons que se relacionam. Sendo assim, a montagem
vertical permite a leitura horizontal individual de cada verso e a leitura vertical do poema

num todo.

Deste modo, a montagem vertical pode ser aplicada na poesia se considerarmos 0s versos
como linhas horizontais detentoras de narrativas individuais. A combinacdo vertical das
linhas horizontais confere uma ideia de continuidade estabelecendo uma ligagéo entre as
imagens distribuidas pelos versos. A cada verso corresponde um enquadramento. E a medida
que a leitura do poema avanca as informacgdes sobre o tema principal vdo-se
complementando através da variacdo de angulos, de distancia, de foco e das cores entre 0s
planos, criando uma cadeia ainda maior de imagens. Dando origem a uma narrativa cada vez
mais complexa, necessaria para garantir a transmissdo da imagem geral inicial proveniente
da mente do autor. Para além disso, a conjugacdo da montagem horizontal e da montagem
vertical do poema permite estabelecer um equilibrio no comprimento dos versos e das

estrofes, na sua relagdo sintatica, no ritmo e até na musicalidade das palavras (Reid, 2005).
Tomemos como exemplo o poema “33” de “Area Branca” de Fiama Hasse Pais Brando:

Corro pela borda do poema,

gue deve ler-se como um regato. Uma palavra

no centro do texto é um precipicio. Por isso
posso dizer que esta dgua esta

estagnada. O musgo
cola-se no concavo das letras. O O

é um cranio. Como ser vivo, 0 poema

morre. Sogobro, a escrever estrofes,

tal como uma canoa misteriosamente

n&o consegue navegar num paul. O movimento
semelhante que harmoniza a direcdo

de um poema com a de um péndulo. (2017: 318-319)
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A primeira imagem que surge € a da autora a correr pelas margens do poema,
afirmando que em poesia a leitura deve ser feita como se fosse um pequeno curso de agua,
cujo percurso é seguido pelo leitor. Assim, a imagem poética do primeiro verso é
transformada num regato atraves de uma comparacao presente no segundo verso, ou seja, a
evolucdo da imagem acompanha o desenvolvimento da leitura. Alias, ler um poema como
um regato significa que a leitura € feita na vertical, porque é de cima para baixo que o0 poema
flui. Deparamo-nos nesse mesmo verso com uma cesura, portanto o inicio de um novo plano.
Ao contrario do primeiro verso que contém dentro dele um Unico plano marcado pela
pontuacdo, 0 segundo verso tem duas imagens: uma concluida através de um ponto final e a

outra que se prolonga para o verso seguinte num enjambement.

No terceiro verso surge outra imagem através de uma metafora, e ficamos a saber
que uma palavra no centro do texto € como um precipicio, um abismo em que nos afundamos
no significado da palavra, na imagem que ela transmite. De seguida, temos um enjambement
que preenche trés versos, onde a poetisa revela que este poema que lemos ndo pode ser lido
como um regato, porque a agua esta estagnada. Tendo em conta a imagem do precipicio
podemos deduzir que a estagnacdo ocorre quando na leitura ficamos presos na interpretacao
do significado de uma palavra, em compreender o seu contexto no poema, melhor dizendo,

quando temos dificuldade em capturar a imagem mental.

No mesmo verso, podemos interpretar que a estagnacdo da agua do presente poema
se deve a palavra “musgo”, uma vez que esta palavra se encontra destacada pelo espago que
a separa do plano anterior. Visualmente a cesura torna-se ainda mais evidente e a palavra
“musgo” fica na outra extremidade do verso. “Uma palavra / no centro do texto ¢ um
precipicio.” O centro do texto nao tem de ser necessariamente no meio, nem sempre o centro
se refere a0 meio das coisas, mas sim ao seu amago. Deste modo, poderiamos considerar o
musgo como a palavra que nos leva para um precipicio, levando a estagnacédo na leitura do
poema. E, a seguir, a autora diz que o musgo se cola no interior das letras; ora as letras sao

imprescindiveis na escrita € 0 musgo desenvolve-se no seu interior.

Posto isto, temos a imagem separada do musgo realgcada na extremidade do verso,

cinematograficamente falando estamos perante um grande plano. No verso imediatamente a
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seguir surge a imagem do musgo na concavidade das letras através de um enjambement,
ocorre um enquadramento do musgo nas letras. Passamos de um grande plano para um plano
aproximado que resulta do afastamento das lentes da cdmara mental. Ou seja, a sequéncia
da autora confere ao leitor primeiro a imagem do elemento, de um pormenor, e s6 depois a

sua contextualizagéo.

Logo apds, isolada por uma cesura e enjambement surge a letra “O” ¢ por ser a mais
cbncava das letras preenche-se de musgo. “O O / é um cranio”, um cranio preenchido de
musgo. Esta divisdo da poetisa permite isolar a imagem da letra “O” ainda com a ideia de
que 0 Musgo se encontra na parte concava das letras. S6 depois desta imagem mental € que
passamos para a metafora que transforma esse mesmo “O” com o interior de musgo num
cranio. Passando para uma comparagdo que equipara 0 poema ao ser vivo, que na realidade

¢ também uma metafora que se forma no verso seguinte: “Como ser vivo, o poema / morre.”

Nos versos subsequentes, Fiama recorre a metafora e a comparacdo para dizer que
naufraga ao escrever estrofes tal como uma canoa que ndo consegue navegar num pantano.*?
O movimento de naufragar com uma canoa num paul € parecido ao baloicar para a frente e
para tras e para cima e para baixo de um péndulo. A autora quando escreve o poema sente

esse movimento de naufragio idéntico ao oscilar do péndulo.

Leio todo o retangulo como um quadro.
Deito-me nas bordas brancas do poema
gue é um sudario. Para sempre

ele esta quieto e ai flutuam restos

de letras. Ndo ha um nucleo, a ndo ser
um no de particulas no nivel zero.

Sinto a vibragdo do redemoinho

nas margens. Um sentido ou uma estela
de sentidos, um ponto, ndo se transforma
tanto como os outros. Ou transformar-se
totalmente, sdo dois sentidos inversos
semelhantes! A argila branca

em que mergulho os pés quando ando
pelas rampas que tornam o poema
incerto.

As salinas, alinhadas nos finais

12 De acordo com o Dicionario infopédia da Lingua Portuguesa, um paul é um terreno alagadigo, um pantano
(Porto Editora, s.d.).
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dos versos. A beleza da brancura
que torna essa ambiguidade solene. (2017: 319)

Na segunda estrofe, a imagem do primeiro verso advém de uma comparagdo, 0
retangulo é o poema que forma um quadro, isto é, a leitura do poema consiste na visualizagéo
da imagem mental como se se tratasse de uma pintura real. Os dois versos seguintes estdo
divididos de forma a primeiro visualizarmos mentalmente a autora a deitar-se nas margens
da pagina do poema e através, mais uma vez, do consolidar de um enjambement e de uma
metafora temos o completar dessa imagem: “Deito-me nas bordas brancas do poema / que é
um sudario.” Ora, um sudario ¢ um pano que envolve um cadaver, portanto, 0 poema esta
morto ou pelo menos o seu interior esta morto (Porto editora, s.d.). Na estrofe anterior
tivemos ja a indicacdo de que este poema que lemos morre, que a sua dgua esta estagnada e,

por isso, ndo é possivel 1é-lo como um regato.

Assim, Fiama Hasse Pais Brandédo deita-se na area branca do poema, na extremidade
das folhas, a area que nao é ocupada pelo retangulo, ou seja, a area que rodeia 0 poema e
que parece ainda estar viva. Nos versos consecutivos temos o reforcar da imagem de que o
poema estd morto, porque ele esta para sempre quieto e nele flutuam os “restos de letras”, o
que sobrou dele. Esta ideia de morte do poema continua ainda nos versos conseguintes, pois
“ndo h& um nucleo” no poema, existe apenas “um né de particulas no nivel zero”. O né de
particulas sdo as letras que flutuam e o nivel zero podemos interpretar como sendo o nivel

médio das aguas do mar.

O enjambement: “sinto a vibragdo do redemoinho / nas margens” permite mais uma
vez acrescentar informacdes a imagem, o angulo de viséo € alterado, passamos da imagem
de uma sensacao para a localizacdo dessa mesma sensacao no espaco poético. Redemoinho
€ 0 mesmo que remoinho (Durvan, 2004), simbolo de evolucédo incontrolada pelo homem e
que origina um movimento em espiral que pode ter um duplo sentido de queda ou de
ascensdo (Chevalier & Gheerbant, 2019). Depois da imagem da “vibra¢cdo do redemoinho”
temos a descri¢do do movimento do redemoinho nos versos seguintes, terminando com: “sao
dois sentidos inversos / semelhantes!” Apds a imagem do redemoinho, passamos para a
imagem da argila branca em que a poetisa mergulha os pés no chao desnivelado “que tornam

0 poema / incerto.”
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Uma vez mais, temos primeiro a imagem de um elemento isolado (a argila branca),
gracas a um corte no verso que permite a criacdo de enjambements que desenvolvem a
narrativa através da leitura vertical do conjunto de versos. O movimento e mudanca das
imagens no poema, criando uma sequéncia, procede da montagem vertical das linhas
horizontais. Primeiro imaginamos a argila, depois 0s pés que se vao enterrando nela durante
0 andar e s0 a seguir € que sabemos que a autora anda sobre rampas. Por fim, imaginamos

que essa argila € o chdo do poema, concluimos que 0 poema € incerto.

A Ultima estrofe revela que a linha irregular formada pelo fim dos versos no lado
direito do poema €é contornada por salinas, pelo sal que fica quando a gua do mar evapora.
A Dbrancura da linha vertical das salinas torna a ambiguidade do poema “solene”. Nestes
ualtimos trés versos temos: um plano aproximado das salinas; um plano geral do poema de
modo a incluir todos os finais dos versos; e, no fim, uma referéncia a tudo o que foi dito até
entdo. Destarte, a brancura das salinas alinhadas nos finais dos versos percorre 0 poema e
realca a ambiguidade entre a vida e a morte que foi descrita ao longo da leitura. “A beleza
da brancura” cria um contraste entre a estrutura do poema e o espaco branco vazio do papel
que sobra a sua volta. A beleza visual do poema esta nessa ambiguidade estrutural, entre o

escrito e 0 ndo escrito que ocupa a mesma folha.

Adotando uma perspetiva cinematografica, o plano geral deste poema consiste na
pagina em que 0 poema Se insere; por sua vez, o plano conjunto corresponde apenas ao
poema, ou seja, ndo inclui as margens da pagina. O plano aproximado é quando temos o
enquadramento das estrofes, o grande plano os versos e o muito grande plano as letras
(Marner, 2020). Como verificamos, a oscilacdo entre planos desencadeia a narrativa do
poema na sua totalidade. A montagem horizontal (dos versos) conseguida através de
enjambements, cesuras, comparacdes e metaforas permite a criacdo de uma sequéncia de
imagens, determinando o tempo de exposic¢ao de cada imagem na nossa mente e o ritmo das

mesmas, ou seja, a velocidade da sua sucessao.

Antonin Artaud em Sorcellerie et cinema (1927) reconhece a extensdo do sentido na

imagem cinematografica, pois as imagens dos objetos que sdo transpostos para o ecra
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ganham um novo significado quando confinadas a um determinado enquadramento. “Na
medida em que isola os objetos, o cinema da-lhes uma vida a parte, que tende a tornar-se
auténoma e a separar-se do sentido comum dos objetos.”23 A semelhanca da imagem poética,
ocorre na imagem cinematografica “a desfamiliarizagdo do objeto, que se torna
plurissignificativo no processo de fazer imagens” (Martelo, 2016a: 31). Este isolamento dos
objetos que Ihes confere um outro e novo significado depende do enquadramento que é feito.
No cinema falar de enquadramento significa também falar de escala, pois o que integra o
frame depende da proximidade ou do afastamento da camara relativamente ao objeto. Assim,
cada imagem dispBe da sua propria escala que condiciona o seu significado individual. A
variagdo de escala entre imagens € determinada pela justaposi¢cdo dos planos que,

consequentemente, influencia o significado individual das imagens.

Deste modo, o isolamento dos objetos num plano pode derivar de uma maior
proximidade da imagem e, nesse caso, estamos a falar de um close-up ou de uma escala em
grande plano. No seu artigo Luiza Neto Jorge: do poema como grande plano (2015), Pedro
Eiras analisa na integra o poema “Filmagem” da poetisa Luiza Neto Jorge (contemporéanea
de Fiama e coautora de Poesia 61) com o intuito de refletir sobre o uso e o impacto do grande
plano na poesia, nomeadamente na poesia erética, visto ser esse 0 género do poema em
causa. Eiras comeca por afirmar que “a escala ndo existe em si mesma: ela depende da
escrita, da sequéncia de imagens, movimentos, devires, dos planos que a escrita leva o leitor
a alucinar” (Bértolo & Rowland, 2015: 119). Assim, apesar de cada imagem conter a sua
prépria escala, é 0 poema enquanto conjunto que determina a escala das imagens poéticas

que o constituem.

Tanto no cinema como na poesia, 0 uso da escala em grande plano é particularmente
interessante porque consiste no plano com maior proximidade do objeto, aquele que nos
concede todos os detalhes da imagem, como se a estivéssemos a invadir, numa tentativa de
presentificacdo da coisa representada. Ao analisar “Filmagem”, Eiras recorre a imagem-
afecdo de Deleuze e explora como a mudanca de escala para grande plano se traduz numa
forma de distancia paradoxal. Isto porque a aproximacao do objeto nos da outra perspetiva

sobre 0 mesmo, 0 espaco em redor ao objeto extingue-se e da-se a sua desterritorializacéo.

13 Artaud citado por Maria Rosa Martelo. (Martelo, 20162: 30).
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A imagem do objeto agora isolado tem um novo tempo e espago, ou seja, ganha outra

expressividade junto do espetador, leitor ou ouvinte.

Podemos verificar a utilizacdo da escala em grande plano nestes dois versos do poema
“33”: “estagnada. O musgo/ cola-se no concavo das letras. O O”. Em que
primeiro temos um plano fechado do musgo, a sua imagem surge desprevenida, ja no fim do
verso e em destaque devido ao espago que a separa da palavra “estagnada”. Neste momento
da leitura visualizamos apenas e s6 musgo. No verso seguinte temos a contextualizacdo do
musgo “no concavo das letras”, a distancia da imagem do musgo aumenta € CONseguimos
identificar onde e que ele se encontra. O que significa que a escala mudou de um grande
plano sobre 0 musgo para um plano geral, o que nos leva a associar 0 musgo com as letras,
algo que usualmente ndo fariamos. O verso termina com a letra “O”, mais um plano fechado,
vemos agora a letra e 0 musgo no seu interior, na mais céncava das letras. Desta forma,
verificamos que a variacdo de escala permite também a extensao do significado das palavras
no poema visto que o significado/impacto de uma imagem resulta da sua posi¢do dentro da

sequéncia de imagens e da respetiva variagdo de escala dentro dessa mesma sequéncia.

4. A Metéfora e a Comparacao como conciliadoras do real e do imaginario

Para além da utilizacdo de enjambements e de cesuras, a montagem enquanto técnica
tendencialmente cinematografica pode ser aplicada na poesia através de figuras de estilo. Na
obra poética “Area Branca”, as figuras de estilo mais verificadas para este efeito sio as
comparacgdes e as metaforas; sendo que a metafora merece especial atencdo devido a sua
relevancia na “dimensao da linguagem que possibilita a fuga a denotagdo da realidade”, uma
vez que relaciona dentro de si o mundo figurado e o mundo literal (Teixeira, 2013: 202).
Deste modo, a metafora € constituida por dois sentidos, por duas imagens distintas que

quando conjugadas criam um outro significado, uma nova imagem.
Antes do mais, as figuras de estilo sdo ornamentos do discurso, tém uma intengéo

expressiva e estética “para obter um efeito especial de significagdo” (Ceia, 2009: para. 1). O

seu uso na literatura permite embelezar o texto, confere uma maior complexidade a nivel
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interpretativo e permite ainda a exposicéo de ideias ou de imagens de uma forma breve. Nas
tltimas duas estrofes do poema “29” de “Area Branca”, Fiama Hasse Pais Branddo faz um

comentario sobre as figuras de estilo:

As figuras de estilistica
ndo sdo figuradas. De dentro
da minha orelha posso extrair

a abelha dourada. Mas néo desejo
sacrificar-me as metéforas. (2017: 314)

As figuras de estilistica ndo sdo irreais, elas existem de verdade, porque a poetisa
pode retirar de dentro da sua orelha uma “abelha dourada”. Desta forma, a autora chama a
visualidade das palavras e demonstra que nds ao imagina-las conseguimos de facto ver as
imagens na nossa mente. Como temos constatado e continuaremos a constatar, sdo varias as
vezes que ao longo da obra a autora explora e esbate a fronteira entre o real e o figurado.
Fiama Branddo é consciente do elo que as figuras de estilo representam na conjugacao entre
a realidade e o imagindrio, tanto que brinca com isso, quando diz: “Mas nao desejo /
sacrificar-me as metaforas.” Por outras palavras, apesar de explorar e de atenuar a fronteira
entre 0 mundo real e o mundo fantéstico ndo a desconstrdi totalmente, faz prevalecer uma

certa ambivaléncia (pois ndo deseja que o0 seu imaginario se torne real).

O uso da metafora em Fiama prevé “um leitor que ndo tema afinar a multiplicidade
dos seus acordes e que ouse reconhecer-se também como criador” (Silveira, 2003: 329). A
sua poesia brota essencialmente da Natureza e as suas metaforas confundem a capacidade
criadora da Natureza com 0 espaco inventivo que 0 poema preconiza, por isso o leitor deve
também ele nutrir dessa mesma capacidade criadora que invade os mundos versados pela
poetisa. Entdo, o “poeta imorredouro / € o que introduz na lingua a metafora mais densa”
visto que “cada metafora € na sua integra incompreensivel, / o que a torna o fundamento de
toda a diferenga” (Branddo, 2017: 234). O valor do poeta reside na sua capacidade
metaférica, na sua habilidade de fazer compreender e ver o que é na sua totalidade
incompreensivel e inverosimil. Em vista disso, o texto poético de Fiama H. P. Brand&o
teoriza a metéfora tecendo inimeras formas de transfiguragdo do real, o “estar” da poetisa ¢
entre a realidade do mundo e a (ir)realidade da poesia, como declara em “Zona das

metaforas” de “Visdoes Minimas™:
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Estou s6, na zona das metaforas
(que é todo o pensamento)

em nenhum residuo nada exprimo
(mas sempre metaforizo).

Nao sinto a soliddo total

dos poemas, talvez grutas,

0 mar quieto, nem o siléncio.
Apenas espero 0 outro,

Um amor espléndido,

Alheio e desejavel. (2017: 200)

A zona das metaforas “é todo o pensamento”: uma zona entre zonas, onde se esta s6 sem
sentir a soliddo que preenche os espagos metafisicos. Uma zona onde se imagina e se deseja,

¢ o sitio onde Fiama “apenas espera o outro” e sonha.

4.1 A diferenca entre a metafora e a comparacéao

Na sua obra As figuras de estilo (1994), Henri Suhamy dedica um subcapitulo a
comparacdo e a metafora, distinguindo-as. Segundo o autor, a comparagdo consiste no
confronto das diferencas e das semelhancas entre dois elementos através de conjuncgdes
comparativas, sem existirem alteracGes no sentido das palavras. Na metafora o principio é o
mesmo, temos dois elementos que sdo comparados, mas esta comparacdo é subentendida
visto que ndo sdo utilizados conectores. Na comparagdo, 0S conetores servem como uma
espécie de separador entre duas ideias ou duas imagens distintas, fazendo com que o
sentido/significado das mesmas permanecam intactos. No caso da metafora que carece de
conectores ha uma fuséo e uma transferéncia de sentidos das palavras dando origem a novos

sentidos, a novas ideias/imagens.

“As imagens: comparagdo ¢ metafora” ¢ o nome do subcapitulo supramencionado,
isto porque, para Suhamy séo estas as figuras de estilo que formam a categoria das imagens
ao evocarem na imaginacéo do leitor a construcao de imagens mentais. Também Aristoteles
em Retorica estabelece um paralelismo entre a comparagdo e a metéafora, afirmando que a
grande diferenca entre elas é o grau, estando a metafora num grau superior pois é da esfera
do ser enquanto a comparacdo € da esfera do parecer (Frias, 2019). Posto isto, tanto a

comparacdo como a metafora, e ainda mais quando conjugadas, permitem um
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“encadeamento de impressdes visionarias”, dando origem a uma sequéncia de imagens

(Suhamy, 1994: 37).

4.2 A metéafora, a “superfigura”

Joana Matos Frias em O murmario das imagens |. Poéticas de evidéncia (2019) relata
0 percurso da metafora e a sua importancia na literatura ao longo dos tempos, recuando até
Aristoteles, que defende “o poder de visualizagdo” da metafora devido a sua competéncia
em nomear 0 anénimo e de dar a ver o invisivel, aproximando a figura de estilo da pintura.
Por sua vez, Cicero diz que as metaforas “se dirigem diretamente aos nossos sentidos, e
particularmente aos olhos, o mais penetrante dos sentidos”, permitindo que imagens
invisiveis se tornem visiveis (2019: 178). No entender de Emanuele Tesauro, famoso teorico
italiano da literatura barroca, a metafora é o ato produtivo do proprio pensamento pois ao
dar a ver as imagens da a conhecé-las, ou seja, o saber provém da sua visibilidade. Em
concordancia com Tesauro que nomeia a metafora como “a mais aguda das figuras”, a
metafora é definida por Américo Oliveira dos Santos como uma “superfigura”. Deste modo,
podemos constatar que o uso da meté&fora revela o engenho do poeta na sistematiza¢do do

conhecimento e na organizagdo das imagens.

Estamos perante uma pulsdo escdpica, que mais nao faz do que ostentar uma radical mise en
visibilité, desta feita mediante uma operacdo exclusivamente verbal fundadora da
especificidade da imagem poética, entendida como construcdo verbal que d& a ver o ndo
visualizavel. A metafora é mesmo a ponta e 0 ponto quimérico da voyure, onde surge 0
irregardable, algo muito préximo daquela pulsdo de inexprimir o exprimivel de que vird a
falar Barthes: “Que discurso eloquente poderia entdo, tdo bem como a metafora, exprimir em
termos proprios conceitos inexprimiveis, fazer-nos sentir as coisas insensiveis e fazer-nos
ver as invisiveis?” (Frias, 2019: 102)

Portanto, a metéfora pode ser compreendida como uma manifestacdo visual do
inconsciente visto que apesar da sua origem exclusivamente verbal almeja e alcanca o
visualizavel. Uma “constru¢do verbal que di a ver o ndo visualizavel”, estamos assim
perante uma visibilidade verbal a qualidade que distingue a imagem poética de todas as

outras. A metafora é a figura de estilo que maior grau de visualidade confere ao poema,
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potencializando a montagem (mesmo que intermitente) das imagens poéticas.'* Quando a
autora diz: “a metafora € mesmo a ponta e o ponto quimérico da voyure” porque tem uma
forca de evidéncia tdo grande que “vemos” objetos invisiveis e inexistentes, inserindo o

leitor ou 0 ouvinte na mais ambigua das zonas, na zona entre o real e o imaginario

Em Teoria da interpretacdo: O discurso e 0 excesso de significacdo (2020) Paul
Ricoeur pretende analisar a variacdo de sentidos e a interacdo de significados dentro da
metafora, como é que a relacdo interna entre o sentido literal e o sentido figurado
condicionam o significado global da metafora. O seu principal objetivo ¢ criar um “modelo
para uma defini¢cdo puramente semantica da literatura, aplicavel a trés classes essenciais: a
poesia, o ensaio ¢ a ficcdo em prosa” (2020: 69). Para isso, Ricoeur opta por uma abordagem
de tradicdo do positivismo logico, procurando primeiro definir qual o estatuto cognitivo

desses dois sentidos.

Entdo, dentro da metafora temos dois tipos de linguagem: a cognitiva e a emotiva. A
linguagem cognitiva é de ordem semantica e corresponde a denotacdo, ou seja, a designacao
das coisas, ao seu sentido literal, ao que esta explicito quando lemos a palavra. Ja a
linguagem emotiva é de ordem extra-seméntica e corresponde a conotagdo, isto €, ao sentido
implicito e figurado. Apos esta divisao de linguagem dentro da metéfora, Ricoeur levanta a
seguinte questdo: “Mas sera correcta a limitagao de significado cognitivo aos simples aspetos
denotativos de uma frase?”” (2020: 69). Pois se ambos os sentidos se relacionam como podem
0s seus significados ser assim tdo restritos um do outro? Pode o sentido figurado ser

totalmente despojado de qualquer significado cognitivo?

Paul Ricoeur (2020) demonstra que nao, afirmando que a metafora ¢ um “fendémeno

de predicagdo”, pois tem a ver primeiro com a semantica da frase e s6 depois com a

% No inicio do século XX surge o Imagismo, um movimento poético anlgo-americano fortemente
impulsionado por Ezra Pound, que se baseia na fenomenologia do olhar e da visdo promovendo o uso
rigoroso das imagens visuais criadas por figuras de estilo de natureza comparativa. A que mais se destaca é
a metéfora imagética estudada por Daniel W. Gleason que a define como “a metaphor that connects one
concrete object to another concrete object” (2009: 437). A sua definigdo abrangente pretende incluir
metaforas incomuns e dificeis de visualizar, como por exemplo “o lapis é fondue”. Isto porque, Gleason
defende que ndo conseguimos fundir mentalmente estas duas imagens numa s6, para conseguirmos
descodificar este tipo de metaforas recorremos a um processo de intermiténcia, alternando as duas imagens
mentalmente, sem nunca as fundirmos.
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semantica de uma palavra. Isto significa que a metafora deve ser tida como um todo, pois s
assim é que pode ser compreendida porque se interpretassemos o significado das palavras
individualmente e literalmente ndo conseguiriamos chegar a verdadeira interpretacdo, ndo
chegariamos a imagem final que o autor pretende transmitir. Por isso, devemos ter em conta
0 desvio do sentido literal das palavras que a met&fora requer, ela pressupde uma
“impertinéncia semantica”, uma extensdo do sentido para que seja possivel conjugar o

sentido figurado com o literal.

“Assim, uma metafora ndo existe em si mesma, mas numa e por uma interpretagao.
A interpretacdo metafdrica pressupde uma interpretacdo literal que se autodestroi numa
contradigdo significante” (Ricoeur, 2020: 74). Que é exatamente 0 que se sucede com a
metafora presente na primeira estofe do poema “38” de “Area Branca”: “O lago que é 0
crénio / é um ancoradouro onde acostam des- / trogos ¢ o seu contrario” (Brand&do, 2017:
327). Ora, a afirmagdo “o lago que é o cranio” numa primeira leitura pode parecer absurda,
porque séo relacionados dois elementos que aparentemente nao tém qualquer relacdo. Tendo
em conta o significado comum que atribuimos a estes elementos constatamos que um lago é
uma area de agua rodeada por terra e 0 cranio é uma parte do corpo humano e nao um lugar
onde se larga uma ancora, assim como nada se “acosta” nele, muito menos destrogos.

Seguindo este raciocinio nada faz sentido nestes versos, porgue nao ha uma relacdo evidente.

Deste modo, verificamos que o processo de interpretacdo metaférica implica uma
extensdo do sentido das palavras sendo ndo existe uma interpretacéo logica possivel, ou seja,
a metéafora evidéncia a polissemia e a simbologia das palavras. Na poesia de “Area Branca”,
0 uso repetido de metéaforas e de comparacdes revela ndo sé o contraste entre 0 mundo real
e 0 mundo imaginario, como também a dindmica entre o sentido literal e o sentido figurado

das palavras.

Para Fiama Hasse Pais Branddo os sonhos fazem parte da realidade, as imagens de
origem onirica ndo sdo imagens individuais, ndo sdo exclusivas do imaginario de cada um,
o seu significado surge do imaginario coletivo. Como diz no poema “4” de “Area Branca:
“Nego que os sonhos sejam irreais, / tendo os mesmos sedimentos / de alta fantasia que cria
o agrupamento / social” (2017: 281). E no poema “2” citado anteriormente: “Tanto mais

que reconhe¢o 0 meu pensamento como parcela / do imaginario publico e que nem as
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palavras privadas me permitem / manifestar até ao limite uma fantasia incontrolada” (2017:

279).

Segundo André Lalande, o simbolo ¢ “qualquer signo concreto que evoca, através de
uma relagdo natural, algo de ausente ou impossivel de perceber” (Durand, 1993: 10). Assim
sendo, sdo os simbolos o cerne do mundo fantastico e o seu estudo permite-nos descortinar
as imagens do nosso imaginario, uma vez que correspondem ao “nao-sensivel sob todas as
suas formas: inconsciente, metafisico, sobrenatural e surreal” (Durand, 1993: 10). Os
simbolos estdo bastante presentes nas metaforas pois permitem a extensao do sentido literal
das palavras para o sentido figurado e fazem a ponte do imaginario individual para o

imaginario comum.

Regressando a analise do “lago que € o cranio”, mas recorrendo agora ao Dicionario
dos Simbolos (2019) de Jean Chevalier e Alain Gheerbant, o lago “simboliza o olho da Terra
por onde os habitantes do mundo subterraneo podem ver os homens, 0s animais, as plantas,
etc” (2019: 397). No Egipto acreditava-se que o lago era a manifestacao real do divino e para
0s Gauleses os lagos eram divindades ou o sitio onde os deuses viviam. Para além disso, 0s
lagos podem ser vistos como “palacios subterraneos” repletos de preciosidades e de onde
nos chegam criaturas magicas, como: “as fadas, feiticeiras, ninfas e sereias”, seres que
seduzem os humanos até & morte. Assim, os lagos escondem “paraisos ilusorios”, isto é,
“simbolizam as criagcdes da imaginagao exaltada; ¢, em francés trivial (tomber dans le lac =
cair no lago), cair numa cilada” (2019: 397). Por sua vez, o cranio simboliza a sede do
pensamento e € equiparado a abobada celeste por varias lendas europeias e asiaticas, devido
as parecencas no seu formato e por se situar no topo do nosso corpo. Assim, 0 crénio €
considerado o céu do corpo humano, ¢ a “sede da forga vital do corpo ¢ do espirito”, o “cimo
do esqueleto, o que constitui o que ha de imperecivel no corpo, portanto, uma alma” (2019:

237-238).

Quando Fiama diz “o lago que ¢ o cranio” nao se refere ao que o “lago” e o “cranio”
sdo literalmente, mas sim ao que o interior de ambos representa. O lago assemelha-se a um
cranio na medida em que ambos funcionam como um recipiente, o interior do lago representa
0 imaginario coletivo e o interior do cranio o imaginario individual. E dentro do cranio que

residem 0s n0SS0OS pensamentos, as nossas memarias mais profundas, as nossas fantasias, é

53



através dele que percecionamos a nossa existéncia e a existéncia das coisas. E através do
cranio que se da a conciliacdo do mundo real e do mundo imaginario, pois ele funciona como
um reservatorio do consciente e do inconsciente. O lago significa vida, pois é formado por
uma variedade de elementos que juntos se equilibram, formando um ecossistema. Por seu
turno, o cranio contém vida, um equilibrio entre o consciente e o inconsciente, acabando por

ser um “‘ecossistema abstrato”.

Se continuarmos a leitura para 0s versos seguintes, verificamos o complementar desta
imagem do lago e do cranio como um reservatorio. “O lago que ¢ o cranio/ ¢ um ancoradouro
onde acostam des-/tro¢os® e o seu contrario.” Ambos tém no seu fundo fragmentos de
objetos perdidos, ideias esquecidas e memorias profundas. Porém, para além dos fragmentos
e ruinas encontramos também “o seu contrario”, isto ¢, coisas inteiras e perfeitas. “Unidades,
/ cheias de esplendor. Principios/ luminosos que iniciam a vida/ a partir da negacdo da

matéria.” (2017: 327), como é dito nos versos seguintes.

Por fim, através da analise destes versos constatamos que uma metafora é uma
“criagdo instantdnea” (Ricoeur, 2020: 76). Ela oferece uma nova informacéo, acrescenta algo
de novo acerca da realidade, transformando-a. Cria, portanto, uma nova imagem, que nos
surge mentalmente através da sobreposicdo de imagens, neste caso da imagem do lago e do
cranio. A metafora dentro de si contém ja duas imagens distintas cuja montagem é aplicavel
atraves da extensdo do sentido das palavras, isto €, da interpretacdo do seu significado
figurado. Posto isto, “o que liga o discurso poético €, pois, a necessidade de trazer a
linguagem modos de ser que a visdo ordinaria obscurece ou até reprime. E, neste sentido,
ninguém ¢ mais livre do que o poeta” (Ricoeur, 2020: 87). Como diz Fiama Brand&o no

poema “40”:

Distribuo estas imagens
a minha frente como num terraco. Na orla da varanda
a luz com o seu peso enorme resvala
para fossos. Aconchego a terra as raizes
mindsculas, para que as plantas profusas,
gue tornam as colinas esverdeadas, lancem

15 A autora partiu a palavra “des-trogos”, separando o prefixo “des” e possibilitando a interpretagdo de duas
palavras ao mesmo tempo. “Destro¢o” significa destruicdo ou ruina, ao passo que “trogo” se refere a um
pedaco de alguma coisa, a um fragmento.

54



para o caldeamento das luzes e das texturas

a sua perfeicdo. Nao é possivel demarcar o espago

onde estou. Estive aqui e no horizonte. Com os labios vergados

a colher os graos amargos, e com a cabeca

sobre um estrado. Reinava sobre a esséncia das coisas,

na minha presenca alheia. Assim como agora compreendo

gue estou na posse dos dados completos dos seres

vagos. As cores esfumadas, a indecisdo do meu lugar. (2017: 330-331)

As imagens que a autora distribui “a sua frente como num terrago’ nao sao apenas as
imagens presentes neste excerto, estas imagens sdo uma forma de contemplagéo da Natureza
e surgem logo no inicio do poema. Nas duas estrofes anteriores Fiama Hasse Pais Brandao
reflete sobre a “luminescéncia” da terra e das plantas que parecem pertencer a um outro
mundo, um mundo do qual ndo faz parte. Um mundo que marca “a medida entre a crenga e
a imaginagdo” e que levam a poetisa a considerar “a hipdtese da paisagem como suporte da
lingua” (2017: 330). E, de facto, é notavel a inspiracdo que a autora retira do ambiente que
a rodeia, nomeadamente das suas observagdes da Natureza, quer seja da agua, das plantas,
das cores ou da forma como a luz embate sobre 0 espaco. A sua poesia surge e relaciona-se

em grande medida através deste tipo de elementos.

No excerto da terceira estrofe acima citada, a autora continua a descrever imagens
belas e perfeitas provenientes da Natureza onde fala sobre a luz, a terra e sobre as plantas
que nela se propagam e “tornam as colinas esverdeadas”. Porém, a poetisa ndo sabe
especificar o sitio onde se encontra: “N&o é possivel demarcar o espaco / onde estou. Estive
aqui e no horizonte.” A mudanga do tempo verbal chama a atencdo visto que o espaco que
nao consegue demarcar € o “aqui”, um presente que rapidamente se transforma em passado.
Assim, podemos determinar 0 “aqui” como o sitio que agora descreve e onde ja esteve,
melhor dizendo a memoria de um lugar (que revisita através da imaginagao). Por sua vez, o
“horizonte” separa 0 céu da terra ou do mar, € uma linha ficticia inatingivel e impossivel de
demarcar tal como o “aqui”. Neste sentido, ninguém chega a estar no “horizonte” porque
consiste numa linha fronteirica que é visivel apenas a distancia, uma zona entre zonas que
serve essencialmente para fazer a sua separacdo. O espaco que Fiama Hasse Pais Brandédo

fala concilia o passado com o presente e 0 concreto com o abstrato.
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“Com os labios vergados / a colher os griaos amargos, e com a cabeca / sobre um
estrado”, sd0 versos que acentuam a forma como a escrita da autora é subordinada da
Natureza. A sua boca colhe da Natureza e ao imaginar transforma o que vé, “reinando sobre
a esséncia das coisas”. Num estado de “presenca alheia” deixa a mente deambular no seu
conhecimento das coisas, desconstruindo-as, criando outras coisas para além daquelas que
existem na realidade. Quando diz estar na “posse dos dados completos dos seres” cré possuir
todo o conhecimento possivel sobre os seres que observa. Nao obstante, estamos perante um
enjambement que altera esta ideia com a palavra “vagos”, os seres que tdo bem conhece sdo
na verdade seres vagos. Assim, podemos considerar duas hipoteses interpretativas: a visao
que tem dos seres € total, mas € uma visao a distancia e, por isso, indeterminada; ou entao
os seres sdo livres, desocupados de nomes ou definicdes. No ultimo verso citado,
constatamos que enguanto poetisa, o seu lugar é indeciso porque as cores que vé estdo
esbatidas. E, porque “a indecisdo do meu lugar” alude a “area branca”, o lugar da poesia
onde Fiama vé o que mais ninguém consegue ver porque é esse o poder do poeta: conciliar
o real com o irreal e dar a “ver” o invisivel criando zonas aparentemente indistintas e,

consequentemente, ininteligiveis, uma zona entre zonas.

4.3 O carater metaférico do cinema: “O cinema de poesia” de Pasolini

No seu ensaio “Cinema de poesia” (1982), o cineasta italiano Pier Paolo Pasolini
estabelece uma relacdo de proximidade entre a linguagem poética e a linguagem
cinematografica. A linguagem poética enquanto linguagem literaria € uma lingua
instrumental que utilizamos diariamente para comunicar atraves da escrita e da fala. A
palavra ¢ a unidade base deste sistema de signos, a que Pasolini denomina de “lin-signo”,
que, quando conjugado com signos mimicos (gestos ou expressdes), ganha um outro
significado. Ou seja, naturalmente conciliamos os sistemas de signos linguisticos com os
sistemas de signos mimicos que conferem uma certa visualidade as palavras e alteram ou

completam o seu significado, dando origem a um presumivel sistema de signos visiveis.

O destinatéario do produto cinematografico esta também habituado a “ler” visualmente a
realidade, isto é, a manter um coldquio instrumental com a realidade que o cerca enquanto
ambiente de uma coletividade, expressando-se precisamente também através da pura e
simples presenca 6tica dos seus habitos e dos seus atos. (Pasolini, 1982: 138)
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Entdo, a linguagem cinematogréfica assemelha-se & forma como comunicamos
naturalmente porque reproduz a realidade em que nos inserimos. Para Pasolini, o cinema é
a “lingua escrita da realidade™® e a acdo por ele representada é a primeira e principal
linguagem do ser humano que inclui os signos mimicos, 0s comportamentos e 0s costumes.
“A vida toda no conjunto das suas a¢des ¢ um cinema natural e vivo: nisso ¢ linguisticamente

0 equivalente da lingua oral, no seu momento natural ou bioldgico” (1982: 167).

Ora, se aacéo é a primeira linguagem do ser humano, a lingua escrita e falada consiste
na sua assimilacdo e serve como seu complemento. Apesar disso, a autonomia da lingua
escrita-falada face ao agir é possivel por via da poesia, que é quando a lingua tem um
propdsito puramente expressivo. Deste modo, a poesia torna-se também ela um modo de
acao, pois proporciona ao seu leitor ou ouvinte uma nova convencdo linguistica, dando
origem a um novo mundo audiovisual liberto dos constrangimentos da reproducéo exclusiva

da realidade.

De igual modo, as unidades minimas do cinema sdo o0s objetos, as formas e os atos
reais que constituem o plano. Por sua vez, a passagem de planos num filme ocorre de forma
sucessiva, isto €, num continuum visual que resulta da montagem e que consequentemente
cria o ritmo da sequéncia de imagens. Deste modo, a comunicacdo cinematografica é
essencialmente visual porque recorre a um patriménio comum de imagens significantes, a
que Pasolini (1982) chama de “im-signos”. Dentro dos “im-signos” distinguem-se dois tipos
de imagens: as imagens de natureza objetiva resgatadas da realidade e as imagens de natureza

subjetiva provenientes do inconsciente, da memaria e dos sonhos.

Nas imagens de natureza objetiva, os objetos assumem o papel de simbolos
cinematograficos porque adquirem uma importancia consideravel como elementos pré-
gramaticais da linguagem do cinema. S&o, digamos assim, a unidade base das imagens
concretas, pois sao uma referéncia do mundo real que todos conhecemos, para além disso a
forma e a constituicdo dos objetos € inalteravel logo imediatamente reconhecivel por todos

nos. N&o obstante, os significados dos objetos estdo constrangidos as situacbes em que se

16 Expressdo utilizada pelo autor como titulo de ensaio em 1966, onde o mesmo determina e equipara a
gramatica cinematografica a lingua escrita-falada.

57



inserem e é da competéncia do realizador contextualiza-los, isto €, criar uma historia para o

objeto em causa.

As imagens de natureza subjetiva derivadas dos sonhos e da memoria sdo
tendencialmente irracionais, conferindo ao cinema uma fisicalidade onirica e uma grande
capacidade expressiva em que o fantastico ganha finalmente vida. “Quando recordamos,
projetamos por dentro da cabeca, as breves, entrecortadas, tortuosas ou licidas sequéncias
de um filme” (1982: 167). Sdo as imagens do inconsciente que aproximam o cinema da
linguagem poética, 0 mundo poético surge no ecra gracas as escolhas do realizador e ao
significado pessoal e subjetivo que este confere as imagens selecionadas. Ou seja, 0
realizador, enquanto autor de cinema, retira do caos da realidade o “im-signo”, para depois
0 categorizar consoante a sua natureza e, por fim, transforma o seu significado acrescentando
a sua interpretagdo sobre o mesmo. Enquanto o poeta parte do abstrato e subjetivo para

referenciar o objetivo e o concreto, o cineasta parte da realidade para chegar ao imaginario.

Assim, ao contrario do poeta cuja acdo criativa é essencialmente estética, uma vez
que o significado das palavras ja esta estabelecido e pode ser consultado nos dicionarios, a
funcdo do realizador enquanto autor abrange ndo s6 a invencéo estética como também, e em
primeiro lugar, a linguistica. Isto porque, no cinema nao se trabalha com uma lingua escrita
sujeita a consulta, mas sim com uma linguagem que ndo possui uma gramatica absoluta
aplicavel a todos os filmes. Cada realizador cria 0 seu proprio estilo e “im-signos” e cada
filme é um espelho do seu tempo e da vivéncia tanto fisica como psicoldgica do seu autor.
Logo, as imagens no cinema sdo de dupla natureza: conciliam o objetivo e o subjetivo, a
realidade e o imaginario, o concreto e o abstrato. E, por isso, a construcdo da imagem
cinematografica segue uma linha poética visto que o cinema ao concretizar o irreal adquire

um carater profundamente metaférico (Pasolini, 1982).

Isto &, o sentido onirico do filme tem um papel fundamental na aproximacéo entre o
cinema e a poesia, visto que é através dele que séo criadas metéaforas de enunciacdo e nao
apenas metéaforas visuais. As metaforas de enunciagdo sdo conseguidas por via da montagem
e da subjetiva indireta livre que possibilitam a criacdo de uma linguagem estilistica

carateristica de cada realizador. Na literatura, o discurso indireto livre mantem um elo entre
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0 narrador e a personagem em que a fala de ambos se confunde. No cinema, a subjetiva
indireta livre parte do mesmo conceito, s6 que é conseguida através do estilo e ndo através
da linguistica, ou seja, “implica uma metafora subjetiva contida dentro do proprio texto
filmico” (Brayner, 2008: 47). Para que o0 espetador consiga entender o significado da
metafora enunciativa tem de recorrer a sua consciéncia imaginativa o que significa que o
processo de compreensdo da representacdo cinematografica e equiparavel ao da imaginacao

mental durante a leitura do poema.

Em “Cinema de Poesia” sdo nos dados trés exemplos de cineastas que aplicam nas
suas obras cinematograficas a camara subjetiva indireta livre, sdo eles: Michelangelo
Antonioni, Bernardo Bertolucci e Jean-Luc Godard. Estes realizadores contribuiram para o
surgimento do cinema moderno e os seus filmes glorificam a imagem-tempo e a cristalizagao
da imagem virtual, da indiscernibilidade entre o real e o imaginario. Um dos exemplos que
Pasolini utiliza para comprovar a sua teoria é o “Il deserto rosso” (1964) de Michelangelo
Antonioni. Neste filme, a cAmara assume uma posicao subjetiva indireta livre, quer isto dizer
que a camara nos revela uma perspetiva da histdria que ndo corresponde a da protagonista.
E como se observassemos em simultaneo duas versdes diferentes da mesma historia: a do
realizador, narrada pela cdmara; e a da Giuliana, uma jovem mée que sofre de disturbios

mentais e que recentemente esteve internada numa clinica.

Durante o visionamento do filme constatamos que as cores representadas nao sdo
naturais, as suas tonalidades foram alteradas para salientar o ambiente industrial onde a
historia se desenrola, um ambiente sujo e enfumarado onde o céu é sempre cinza e nunca
azul. Para alem disso, vao surgindo objetos desfocados que nos indicam que Giuliana tem
uma viséo distorcida da realidade, chegando mesmo a assistir ao desvanecer das restantes
personagens numa neblina perto do mar. Todos estes elementos e acontecimentos ao longo
do filme contribuem para a persistente sensacdo de alienacdo e de soliddo no espetador,
especialmente, nos planos em que vemos Giuliana de costas a olhar para espacos vazios.
Nestes planos subjetivos, o espetador € levado a ver 0 que a protagonista vé e o0 que surge a
sua frente esta desfocado. O que nos leva a crer que Giuliana ndo vé com nitidez ou ndo sabe
0 que V&, sendo esta a forma de a camara aludir ao seu estado psicolégico e de fazer sentir

no espetador o que é sentido pela protagonista.
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Segundo Pier Paolo Pasolini, em o “Il deserto rosso” Antonioni “pdde, finalmente,
representar o mundo visto pelos seus olhos, porque substituiu, em bloco, a visdo do mundo
de uma neuroética pela sua propria visdo delirante de esteticismo” (1982: 147). Nesta obra
cinematografica, a camara fala com o espetador através das cores, da distancia entre si e 0s
atores e de elementos desfocados. A partir da cdmara € criada uma linguagem poeética
bastante distinta e crucial para o entendimento da histdria e da sua protagonista, € através da
camara de filmar que o mundo real é distorcido e questionado. No fim do filme, Giuliana
confessa de frente para a cAmara como se estivesse a ser encurralada pela mesma no canto
da parede: “Ha algo de terrivel na realidade e ndo sei o que é. Ninguém me diz” (Antonioni,
1964, 01:48:35). O terrivel na realidade para Giuliana é ndo saber identifica-la e ndo querer
permanecer nela, € isso que a cdmara nos demonstra ao distinguir quando vemos Giuliana

sob a perspetiva do realizador e quando a vemos sob a sua propria perspetiva.

Inspirada na poesia, a teoria de Pasolini pretende instituir uma maior liberdade
narrativa dentro do texto filmico. A poesia que é ao mesmo tempo irracional, concreta e
sobretudo forma de expressao individual preza a liberdade criativa do autor. A distin¢do da
linguagem poética em relacdo a linguagem quotidiana deve-se ao estilo, ao uso de
procedimentos expressivos e estilisticos que possibilitam a superacdo da linguagem na sua
funcdo como instrumento comunicativo, pois “o estilo opera uma énfase no codigo
linguistico, elevando a expectativa dos limites expressivos do discurso” (Brayner, 2008: 62).
Posto isto, € o estilo que abre o caminho para um novo sentido das coisas e da prépria
linguagem, possibilitando também o reconhecimento do autor, da sua individualidade e do

carater subjetivo dos objetos, das formas e dos atos reais.

Ao ler a poesia reunida em Obra Breve (2017) de Fiama Hasse Pais Brandao
deparamo-nos com uma insistente predominancia e desenvolvimento do tema da Natureza e
a sua relagdo com a escrita. Para a poetisa a ligacdo entre a escrita e a Natureza é inegavel,
sendo a escrita sua dependente: o que podera ser mais real do que a prépria Natureza, de

onde tudo nasce e se inspira?

Toda a matéria natural
é semelhante ao papel, pois s6 nos primeiros tempos
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da escrita este era temido, vindo da Arabia,

pela sua fragilidade. Entdo era a madeira

que comunicava a sua textura a realidade

dos objetos diversos. Nem os castanheiros

nem as olaias sdo ja naturalmente de madeira. (2017: 297)

Neste excerto do poema “16”, as coisas da Natureza assemelham-se ao papel na sua
fragilidade, a “matéria natural” e a escrita comunicam porque a escrita materializa a
realidade ao inscrever os “objetos diversos” no papel, antigamente na madeira. As arvores
que estdo na origem do papel e da madeira sdo “matéria natural”, escrevemos sobre elas
tematica e literalmente. Por causa da escrita “nem os castanheiros nem as olaias sdo ja
naturalmente de madeira”, a sua composig¢ao foi alterada, no papel os castanheiros e as olaias
transformam-se visto que incorporam uma outra realidade livre e abstrata. Assim, a Natureza
enguanto expoente maximo da realidade é intima aos textos poéticos de Fiama, que faz da
realidade elusiva, como consta no poema “12”: “Se o0 ndo posso sondar ndo ¢ porque / nao

seja real, mas porque ao ser real / o descrevo hermeticamente” (2017: 293).

O que Pasolini pretende € transpor da poesia a capacidade de produzir novos
significados e ndo evocar apenas a realidade, ambicionando poetizar a linguagem
cinematografica, desprendé-la da sua tendéncia mimética e objetiva como a mais realista das
artes. Tal como Deleuze, Pasolini reconhece a natureza dupla da imagem cinematogréfica,
que dentro de si tem como indissociaveis o sentido real e o sentido onirico. A semelhanca
das imagens poéticas, as imagens cinematograficas sdo capazes de se libertar das suas
convengOes habituais, adquirindo um significado mais extenso e complexo, tornando-se

imagens mais amplas e abrangentes.

O cinema faz-nos ver a realidade, transformando-a. Cada filme € um mundo
individual, subjetivo, um desvio da objetividade das coisas, do concretismo absoluto e da
existéncia de apenas um significado. No cinema, tal como na poesia, a evidéncia das coisas
é explorada e questionada e a fronteira entre o real e o irreal confunde-se. A imaginagdo
ganha terreno porque se torna indispensavel para a compreensdo do real ou dos possiveis
reais que nos sao apresentados sob a forma de filme e de poema. Assim, o cinema e a poesia
partilham semelhancas inegaveis e a influéncia entre ambos é mutua, no entanto néo se

extinguem, o filme ndo aniquila o poema.
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4.4 A memoria como vinculo do fluxo de imagens na poesia

A escrita ndo substitui o cinema nem o imita, mas a técnica do cinema, enquanto oficio
propiciatdrio, suscita modos esferograficos de fazer e celebrar. Olhos contempladores e
pensadores, mao em maos seriais, movimento, montagem da sensibilidade, musica vista
(ougam também com os olhos!), oh, caminhamos para a levitacdo na luz! (Martelo, 2006b:
49)

O poeta Herberto Helder, acima citado, identifica e desenvolve de forma consistente a
relacdo entre o cinema e a poesia, dando especial atencao a ligacéo intrinseca entre a imagem
¢ a memoria. Em “(imagem)” de Photomaton & vox (2006), afirma que o poema expressa a
existéncia e que “a poesia nao ¢ feita de sentimentos e pensamentos mas de energia e do
sentido dos seus ritmos. A energia é a esséncia do mundo e 0s ritmos em que se manifesta
constituem as formas do mundo” (2006: 137). A poesia estd para Herberto Helder como o
cinema esta para Pier Paolo Pasolini: a lingua escrita e falada (no caso de Helder a escrita) é
entendida como uma ferramenta indispensavel para a compreensdo da experiéncia, ou

melhor, da acéo.

Segundo Helder, ¢ a linguagem que permite que a experiéncia se va tornando real, ou,
pelas palavras de Pasolini, a acdo enquanto nossa primeira e principal linguagem é melhor
compreendida através da lingua escrita e falada. Deste modo, é por via da escrita que
chegamos a imagem do mundo, “a escrita € a aventura de conduzir a realidade até ao enigma,
e propor-lhe decifragdes problematicas (enigmaticas)” (Helder, 2006: 138). Além disso, 0
poeta portugués aproxima o visionamento de um filme a leitura de um poema devido ao
entendimento que tem do cinema como “uma experiéncia de escrita a qual corresponde um
processo equivalente de leitura, pois também o leitor € levado a avancar de imagem em
imagem, através de ‘aproximacdes, fusdes e extensdes, descontinuidades, contiguidades e

velocidades’” (Martelo, 2016b: 37-38).

O poema que sucede “(imagem)” ¢ “(memoria, montagem)”, um dos textos dentro do
contexto portugués que melhor evidencia a relacdo de proximidade entre o funcionamento
da imagem poética e da imagem cinematografica. Nele, Helder define a poesia como uma
especie de cinema de palavras, logo “Homero ¢ cinematografico, Dante é cinematografico,

Pound e Eliot sdo cinematograficos” (2006: 139). E a mencdo de outros poetas como
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Apollinaire, Rimbaud, Baudelaire, juntamente com os cineastas Jean-Luc Godard e Orson
Welles que fazem uso de um tipo de montagem cuja experiéncia do tempo ndo € cronoldgica
fundamentam a capacidade de irradiacdo das imagens poéticas que Helder tanto valoriza
(Martelo, 2016b).

“(memoria, montagem)” encontra-se dividido em duas partes, a primeira: define o que
é um poema, enfatizando o papel da memoria na construcdo das imagens poéticas; estabelece
uma relacdo entre memdria e montagem; e compara a montagem poética € a montagem
cinematografica tipicamente moderna. Por fim, a segunda parte do texto determina quais as
caracteristicas do poema que permitem um funcionamento similar entre as imagens poéticas

e as imagens filmicas.

Para a pergunta: o que € um poema? Herberto Helder da varias hipoteses, um poema
é: um animal (nasce livre e sem destino); um quadro (magico, cheio de emocdo e de
reminiscéncias); um colar de pérolas (“circuito vibrante que se pode sentir a roda do pesco¢o
com uma viveza autdbnoma de bicho”) (2006: 139); e uma droga (que intensifica as sensa¢des
do corpo). Assim sendo, “o poeta ndo transcreve o mundo, mas ¢ o rival do mundo” (2006:
139). Cada poeta cria a sua propria casa, 0 seu mundo particular, por consequéncia 0s poemas
assumem o papel de “casas”, de “portas”, de “janelas” para outras realidades das quais
estamos sempre a entrar e a sair. Os poemas representam os “contrarios” do mundo real e
“nenhuns contrarios vao morrer a guerra, partem e voltam” (2006: 139). Esse ir e voltar do

poema € possivel através da memoria:

Eu penso que a meméria entra pelos olhos.

Ha umas partes inflamaveis nas paisagens, as que regressam quando vemos a memoria a
mover-se de fora para dentro.

Ou entdo o poema vitaliza a vida se a toca nalguns pontos.

O poema gera uma vida nesses pontos tocados. (2006: 139)

A memoria é visualizavel, ela entra-nos pelos olhos adentro efetivando um vinculo
no fluxo das imagens poéticas que nos surgem por associacdo mental. Segundo o poeta e
ensaista do Romantismo Samuel Taylor Coleridge, as “partes inflamaveis nas paisagens”
suportam a lei geral da associacéo pois seja qual for a razdo que nos levou a memorizar parte

da paisagem € essa mesma parte que nos leva a sua representacdo total, dai ser “inflamavel”
p ¢
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(Frias, 2019). Por isso, as “partes inflamaveis” constituem imagens emotivas reproduzidas
na imaginacdo do leitor ou do ouvinte, que ganham um sentido narrativo através da
montagem engendrada pelo poeta. Herberto Helder entende ainda a memdria como o fluxo
de imagens na poesia, visto que é a memdria que garante a presenca do imaginario e a sua
consolidacdo com o presente. O que significa que a semelhanca da imagem-tempo no
cinema, a imagem poética conclui em si a imagem atual e a sua imagem virtual, a metafora
e a comparacdo criam o ponto de indistin¢do entre o real e o imaginério (Martelo, 2016a).
Tanto a imagem cinematografica como a imagem poética pretendem captar o imaterializavel

da memoria e do imaginario.

Portanto, existe uma correlacéo entre a memdria e a imagina¢do, a memoria enquanto
processo de percecdo sensorial dos objetos e dos acontecimentos é responsavel pela
producdo de imagens na nossa mente. A imaginacdo € um depdsito, € o sitio onde as imagens
se tornam livres dos constrangimentos da realidade de onde foram colhidas (Frias, 2019).
“Esta seria a montagem total; a memoria como tecido ininterrupto ou a permanéncia rigorosa
do imaginario no tempo; e a ilusio do mundo inesgotavel” (Helder, 2006: 141).
Similarmente, Fiama Hasse Pais Branddo reconhece a importancia da memoria na
visualidade da poesia e, no poema “11” de “Area Branca” sente que a memoria é “superficial
e retém a face / plena e visionaria das coisas / na sua autonomia sublime.” (2017: 292). A
memoria esta na base de formacdo das imagens poéticas, nds construimos uma referéncia

mental das coisas através dela, como podemos verificar neste excerto do poema “8”:

As referéncias deste verso que adere a retina
s8o as coisas, que puderam tornar-se
milimétricas e, sem perder a sua emogao
que as leva até ao desgosto e a agonia,
transformaram-se em silabas e atingiram
0 seu minimo desespero. Foi uma arvore,
uma leve bétula, que ao comprimir-se
aderiu ao interior da sua palavra,

€ mesmo gue goethe tivesse sonhado
solta-la e deixa-la adejar nas quintilhas,
ja todos os concavos no interior

das silabas aleméas onde se abrigavam
ninhos, ramos em forma de forquilha,
folhas revestidas de purpurina

e criangas funebres, desde jogos
ancestrais, tinham de tal modo sido
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sombreados pelas palavras, que 0s versos,
quase solitarios no universo,

formavam uma estranha Natureza
contemporénea. Tive de pegar

com os dedos hesitantes na pelicula,
vendo as descri¢des ulceradas.

E, a partir dos recantos, soerguer

para cada palavra o seu grosso tule.

Podia ter sido banal esta forma

De desnudar todas as coisas. (2017: 287)

As coisas referenciadas no poema ficam visiveis na nossa mente quando as
imaginamos, o verso “adere a retina” por intermédio da memoria. No processo de construgao
do poema, as coisas sdo submetidas a uma espécie de zoom in, tornam-se milimétricas
porque passam a ser compostas pelas silabas que formam as palavras. As coisas sao
comprimidas em palavras através da memoria, e a “leve bétula” ao aderir “ao interior da sua
palavra” cabe no texto e de sofrimento diminuto desespera a quantidade que uma palavra
pode desesperar: a quantidade que o poeta deixar. Ou seja, as coisas advém da Natureza e 0
poema € responsavel pela sua passagem do estado concreto para o estado abstrato, deste

modo a palavra transforma-se em imagem porque temos memaria do concreto.

Nem Goethe conseguiria libertar a “bétula” da sua propria palavra porque todas as
suas partes concavas onde se abrigavam todas as coisas da Natureza foram “sombreadas
pelas palavras”. A memoria que temos das coisas reveste as imagens que construimos
quando lemos os versos, dando origem a “uma estranha Natureza contemporanea”, uma
realidade alternativa que isola os versos no universo. Um universo s6 nosso pois a memoria
que temos das coisas ndo é total e objetiva, o que leva a que a hossa imaginacao guiada pelo
poema va construindo as suas proprias imagens. Segundo Helder, “0 poema escrito ndo se
destina ao leitor, mas é o destino pessoal na sua narracdo, no esfor¢o para criar o mundo,

fabula Gltima de uma espécie de montagem planetaria” (2006: 141-142).

Por consequéncia, a poetisa de seguida diz ter “de pegar com os dedos hesitantes na
pelicula, vendo as descrigdes ulceradas”, dado que o universo imaginario criado por si
precisa de ser reparado para que 0s seus versos tenham o efeito pretendido na imaginacao
do leitor ou do ouvinte. A autora encara “o texto como pelicula permissiva sobre as coisas.

A palavra, como uma das consciéncias balsamicas que apascentam a infancia, a ldade
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Classica, os requiems.”*’ Ou seja, as palavras suavizam e guiam-nos durante a infancia,

educam-nos através dos textos classicos e consolam-nos nos requiems.

Fiama Hasse Pais Branddo, ao ver as descri¢cdes da Natureza corrompidas como
ulceras na pele, levanta um pouco as extremidades do “grosso tule” que reveste cada uma
das palavras, como se as quisesse deixar respirar um pouco equilibrando a sua representacéao
na mente de quem imagina as suas palavras. Apesar de grosso, o tule é um tecido
transparente, isto quer dizer que por muito grosso que seja o tule que reveste a palavra deve
existir sempre algum trespassar de informacgéo sobre a coisa que a palavra representa. A
grossura do tule ditada pela poetisa serve para dizer a verdade sobre as coisas, “desnudar
todas as coisas” inclusive a vertente livre e criadora da Natureza (que é notoria nas suas
imagens poéticas). Desde 0s seus primeiros poemas que Fiama Hasse Pais Brandao declara
que a “a silaba ¢ uma pedra algida / sobre o equilibrio dos olhos” e “as palavras sdo densas
de sangue / e despem objetos”.'® As silabas causam uma sensacéo de frio sobre o equilibrio
dos olhos, desequilibrando-os e confundindo a sua visao das coisas. Por sua vez, as palavras

estdo vivas e desmistificam os objetos, despindo-o0s do seu contexto habitual e genérico.

O poema “55” confirma a enorme influéncia da Natureza no imaginario da autora,
que memoriza até a mais minusculas das plantas para ter mais uma espécie com que sonhar.
Constituido por seis nonas, o poema contrapfe o campo a cidade, favorecendo claramente o

campo.

Penso a minha vida

no &mago das imagens.

Nas esferas dos jacarandas

gue borbotam de flores e folhas.
Nesse alpendre de buganvilia.
Crio o habito de possuir

0s elementos naturais que vao
comigo para as jornadas
interiores através das ruas.

Estas flores que florescem
simultaneamente na primavera
e se acumulam nos parques
cativam-me. Somo-as a todas

17(2017: 171) “Texto ao encontro do texto” de “Era” (1974)
18 (2017: 15) “Grafia I” de “Morfismos” (1961)
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as outras com que sonho.

As vivéncias que guardo
ciosamente para ampliar

as minhas visées. Rosinhas
claras e minusculas nas sebes.

Nas avenidas despovoadas

de visBes vegetais sinto-me

desesperada a olhar as paredes

de cimento livido. Pracetas

onde estala o granito. Prédios

em que o aluminio fulge. S6

no intimo das memdarias trago

a consolagdo. Fragancias e adejos

das pétalas com que me extasiei. (Brandao, 2017: 349)

Fiama pensa a vida na parte mais interior das imagens. Quando passeia pelas ruas
recolhe imagens da Natureza a0 memorizar “elementos naturais” como as arvores € oS
arbustos que brotam flores de cores e feitios variados. E assim que a poetisa desenvolve o
habito de colher da Natureza que tanto a inspira para “semear” no seu imaginario, as suas
“jornadas interiores”. Num perpétuo adicionar, Fiama guarda cuidadosamente as suas
vivéncias para “ampliar as suas visdes”, melhor dizendo, formar as suas imagens poéticas.
Aguando na cidade, a poetisa sente-se desencantada sem as tdo belas e inspiradoras visoes
vigosas, consolando-se no “intimo das memorias” que guardou e que a acompanham para

todo o lado.

Mudo a cena para me alegrar
com a vida das curvas dos ramos
entre a frieza urbana. Talvez

eu verseje por esta razao.

A mudanga dos dados e dos
factos através do quotidiano
recente. Aquilo gque faz
perturbar-se. A nesga da memoria
vital. A minha resisténcia

a morte do pensamento.

A resisténcia a entrada

no mundo que surgiu depois

da minha nascenca entre

dons naturais. A primeira
nascenga sobre a terra, areia,
cinzas. Materiais fortes que duram
nos leitos da Natureza. A vista

do principio do meu conhecimento
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poisa sobre um améalgama verde,

verde. Os nomes por que se repartiu

a bela verdura. Esse léxico

gue possuO permanentemente

para ter acesso ao fio aspero

que liga pela verosimilhanca

casas, ruas, monumentos,

barbacas. Fio solto, do alto

para a sofreguiddo do fosso. (2017: 349-350)

As imagens recolhidas pela poetisa permitem que “mude de cena” com grande
facilidade, como se a realidade fosse um cenario passivel de ser alterado mentalmente como
nos filmes ou no teatro. Fiama suporta a realidade urbana refugiando-se na memoria que tem
da Natureza, talvez seja isso que a faz poetar. A autora procura uma “nesga da memoria
vital” e resiste “a morte do pensamento” pois o “principio do seu conhecimento poisa sobre
um amalgama verde, verde.” Ora, amalgama ¢ um processo morfologico que possibilita a
formacdo de novas palavras através da fusdo de unidades lexicais provenientes de outras
duas ou mais palavras (Porto Editora, s.d.). Nesse caso, 0 processo de formacgdo de novas
palavras/imagens de Fiama é verde, muitissimo verde. O Iéxico de que dispbe funciona como
um “fio” que a salva da “sofreguiddo do fosso” que ¢ a vida mundana na cidade. Na poesia
de Fiama, a ponte entre o real e 0 imaginario é conseguida através da memoria que tem da

Natureza, o primeiro mundo a ter nascido e o preferido da poetisa.

Regressando a “(memoria, montagem)”, onde os poemas podem ser compreendidos
como filmes e o tempo e 0 espago configuram elementos indissociaveis e essenciais na
expressividade das imagens poéticas visto que “a linguagem tem em si mesma o poder de se

converter em imagem, de devir de volume no espago ¢ no tempo” (Miranda, 2019: 180).

Qualquer poema é um filme, e o Unico elemento que importa é o tempo, e 0 espago € a
metafora do tempo, e 0 que se narra é a ressurrei¢do do instante exatamente anterior a morte,
a fulgurante agonia de um nervo que irrompe do poema e faz saltar a vida dentro da massa
irreal do mundo.

N&o existe outra metafora que ndo seja o espaco; aquilo a que chamam metéforas sdo linhas
de montagem narrativa, o decurso da alegoria, o espetaculo. (Helder, 2015: 141)

O entendimento do espaco como metafora do tempo espelha a preeminéncia do

tempo no processo de concecdo das imagens poéticas, uma carateristica tipica da tradicao
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moderna em que a poesia é tida como uma arte de imagens. O que nos leva de novo a
imagem-tempo de Deleuze, um género de imagem cinematografica que inverte a
dependéncia do tempo face ao movimento, ou seja, a manifestacdo do tempo néo se deve a
alteracdes no espaco, 0 movimento é que deriva do tempo. Por consequéncia, a nocao de
montagem cinematografica modifica-se, a sua complexidade aumenta porque ja ndo segue

um imperativo sequencial para expressar um tempo cronolégico.

A dimensdo narrativa ndo implica uma sequencialidade, cada imagem é tida como
um instante articulado numa sequéncia ilégica, pois o valor individual de cada imagem ¢é
suficiente para formular um pensamento, por isso, “o que se narra ¢ a ressurreicdo do
instante”. Para além do mais, a imagem-tempo confina dentro de si a montagem de duas
imagens: a atual e a virtual. O que significa que dentro de uma s6 imagem cabe o real e 0
irreal originando a sua indisting@o que, tal como a imagem poética, “faz saltar a vida dentro
da massa irreal do mundo”. A montagem interna deste tipo de imagem dificulta o
reconhecimento do comeco e do fim das imagens, a imagem poética surge ja em composicao,
isto €, ndo é dada de uma s6 vez a ndo ser que a cada palavra corresponda uma imagem
(Miranda, 2019).

Herberto Helder afirma ainda que as “metaforas sao linhas de montagem narrativa”,
quer isto dizer que a metéfora € um dos processos de montagem aplicaveis no poema, pois é
a metafora que estabelece o percurso da imagem (“o decurso da alegoria”), originando “o
espetaculo”, ou seja, o encadeamento da imagem atual com a imagem virtual. Isto porque, o
processo interpretativo da metafora pressupde o entendimento de um novo sentido da palavra
consoante o contexto em que se insere. O seu processo de formagdo “implica
necessariamente um desvio do sentido literal da palavra para o seu sentido livre; uma
transposicdo do sentido de uma determinada palavra para outra, cujo sentido originariamente

néo lhe pertencia” (Mendes, 2010: para. 2).

Referindo-se ao poema, Helder declara que “o filme projeta-se em nos, os projetores”
(2006: 142); aqueles que produzem as imagens poéticas visto que a leitura das palavras
mostra imagens que sao projetadas na nossa mente gracas a memoria que guardamos das

coisas e a nossa imaginagao. Portanto, os poemas sao feitos de uma multiplicidade e de uma
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simultaneidade de imagens que surgem a partir das palavras. Os nomes evocam imagens que
vemos claramente, “os substantivos ndo sdo palavras”, sdo antes objetos soltos e, por sua
vez, sdo os adjetivos que relacionam os tais objetos representados por nomes no espago
(2006: 142). Ao passo que a pontuacao funciona como uma “caixa de velocidades”, ou seja,
estabelece o ritmo das imagens e assinala metaforicamente o tempo no espaco (2006: 143).
Assim sendo, a pontuacéo instaura ruturas no tempo criando um ritmo, assinala paragens sob

a forma de cesuras e ajuda a estabelecer um sentido (Miranda, 2019).

No poema “17”, Fiama Hasse Pais Branddo para além de fazer uso das metéforas,
recorre também as comparacOes para criar imagens e estabelecer uma ligacao entre elas. Este
poema divide-se em duas estrofes, sendo a primeira estrofe muito mais extensa do que a
ultima, no entanto, para facilitar a compreensdo dos conceitos e a interpretacdo do texto o

mesmo foi repartido em cinco partes, respeitando apenas a divisdo da ultima estrofe.

Escrevo como um animal, mas com menor

perfei¢do alucinatoria.

Na&o sei imprimir as trés linhas

convergentes do pé da gaivota, nem 0s pomos

leves da pata dos felinos. S6 de uma forma rudimentar
escrevo, e estou a predestinar-me ao fim. (2017: 298)

O poema comega COm uma comparagdo que serve para a poeta se equiparar a um
animal quando escreve. Esta comparacdo introduzida pela conjungdo “como” assegura a
funcdo de uma metafora porque cria um encadeamento de imagens, fazendo a ligacéo entre
duas imagens distintas formando uma outra. O poema “(memoria, montagem)” de Herberto
Helder tem um inicio bastante idéntico, porém Helder utiliza uma metéfora para comparar o
animal ao poema e ndo a si mesmo: “O poema ¢ um animal; / nenhum poema se destina ao
leitor” (2006: 138)%°. A autora diz-se menos perfeita do que um animal, “com menor
perfeicao alucinatoria”, por ndao ter a mesma capacidade sensorial a sua escrita ¢

insatisfatoria.

19 Com estes versos, Herberto Helder defende o lado selvagem e livre do poema, o poema a semelhanca de um
animal ndo pode ser domado, a sua existéncia é superior e sem o intuito de agradar alguém. Deve-se deixar
ser 0 poema, como devemos deixar estar um animal no seu habitat natural.
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Quando passamos para o verso seguinte “Nao sei imprimir as trés linhas” estamos
perante um enjambement, visto que a imagem que temos deste verso sdo de trés linhas
distintas que s6 no verso seguinte se unem e formam o pé de uma gaivota. O mesmo sucede
com a descricdo da pata dos felinos, esta imagem comeca no verso anterior com a palavra
“pomos” que quando € lida individualmente pouco ou nada tem a ver com a descrigdo de
uma pata de um animal. A autora compara as pegadas dos animais as suas proprias pegadas,

feitas pela escrita e por escrever de forma rudimentar martiriza-se e prevé deixar de o fazer.

Assim, a poeta convoca varias imagens completamente distintas e reais alternando-as
num ambiente onirico, como se ela propria fosse um animal que deixa marcado no solo a
sua escrita com as suas maos e caneta. Fiama estabelece a relacdo entre a imagem atual que
corresponde a sua insatisfagdo com a sua escrita e a imagem virtual que corresponde a

imaginacéo, que nos leva & memoria que temos dos animais que menciona.

Depois de tantos séculos posso afirmar

gue a escrita é uma escravidao dura.

Sei que é indtil e desumano mover as maos
assim. Nem estou convicta de que seja digno
escrever desta maneira; € uma manufactura triste,
guando as maos podiam apenas escarvar

na terra ou no corpo. Podem ficar as palavras

somente na fita magnética como nas cabecas loiras. (2017: 298-299)

Nesta parte do poema, Fiama esta desagradada com a evolugéo da escrita, a pratica da
escrita é para si exigente e macadora. A seu ver, as mdos podiam escavar superficialmente a
terra ou o corpo em vez do papel, e a funcdo de registo da escrita passaria para a “fita
magnética”, a fita que compde as cassetes de gravagdo.?’ Mais uma vez, nestes Ultimos trés
versos é possivel verificar a utilizacdo de enjambements na justaposicao de imagens, que sO
se completam com a leitura do verso seguinte. A fita, ao tocar nas cabecas do leitor, torna a
gravacdo audivel ou visivel, desta forma o registo de informacdo deixaria de ser feito pela
escrita e 0 ato de escrever seria encarado de outra forma, a escrita tornar-se-ia livre. A

comparagao entre as “cabegas loiras” e a “fita magnética” remete para a ocupacgao de espaco

20 No poema “36” Fiama Hasse Pais Branddo faz referéncia as fitas magnéticas quando verseja: “A ouvir o
magnetofone onde os ralos / crocitam. Sei que o erro das imagens / ¢ a verdade da realidade.” O magnetofone
¢ o gravador que 1€ as fitas magnéticas, € ele que reproduz o “crocitar” das aves. Um aparelho reprodutor
da realidade que estraga as imagens com a sua verdade, a reproducédo exata da realidade nédo é enriquecedora
pelo menos na perspetiva poética da autora. (2017: 326).
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desnecessaria que as palavras ocupam na escrita e na nossa mente, portanto o problema esta

na forma como escrevemos e visualizamos as palavras.

Nada na infancia nos deveria obrigar

a tracar as patas dos roedores repelentes

gue sdo letras. O som da boca deve escrever-se

no écran, com a nova razao da nova maquina

da realidade. Na areia, porém, ou no mosaico molhado
terei de aperfeicoar a minha pegada. Aproximar

dela a mdo até alcangar a harmonia do trilho

do escaravelho. Uma feira de monticulos

e ranhuras até ao infinito que para ele € o mar. (2017: 299)

Fiama continua a manifestar a sua revolta com a ditadura da escrita que persiste na
nossa sociedade desde a mais tenra idade, na infancia obrigam-nos a treinar a caligrafia
quando aprendemos a ler e a escrever. E ensinam-nos uma caligrafia cheia de serifas, pouco
simples e que pode ser desmotivante. O verso “a tracar as patas dos roedores repelentes”
convoca uma imagem pouco agradavel, ndo muito comum e pouco esclarecedora quando
lida individualmente. S6 no verso seguinte € que nos é dito a que se refere essa imagem,
ocorre de novo um enjambement, mas desta vez conjugado com uma metafora, conferindo

planos distintos e privilegiando a imagem.

E, entdo, que a autora diz onde se deve escrever “o som da boca”, ou seja, as palavras.
Estas devem ser visualizadas mentalmente como se as vissemos no ecrd de cinema, ndo
devemos imaginar as letras que as constituem, mas sim as imagens que elas evocam.
Podemos até entender que Fiama H. P. Branddo sugere a adaptacdo cinematografica como
solucdo para o problema da caligrafia, conferindo uma outra visibilidade e importancia a

escrita.

Logo depois, a poetisa leva-nos de novo para a Natureza, pois acredita que é atraves
das suas experiéncias na Natureza que pode aperfei¢oar a sua escrita, deixando a sua pegada
como 0s outros animais. Segundo o Dicionario de los simbolos (1969) de Chevalier e
Gheerbrandt, o escaravelho é tido como um amuleto representante do sol e é simbolo da
ressurreicao. E esse o caminho que Fiama deseja para a escrita, uma nova vida em que a sua

poesia possa crescer até ao mar, o mesmo sera dizer “até ao infinito”.
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H& quantos séculos o0s seres humanos me aprisionaram
no mito da caligrafia. Como tem sido penoso esse gesto,
ha tanto tempo, e s6 eu o renego, porque sinto

a opressdo com gue alguém o tornou mais nobre

do que a minha fala ou a minha visdo, Unicas
propensdes inatas. Prefiro aprender pormenorizadamente
a conservar uma impressdo digital. Ha4 um pensamento
abstracto e maquinal que decora a Historia com inteligéncia
mecanica, e por isso é supérfluo escrever. SO alguns
raros escribas, como os desenhadores de maquinas,
seriam necessarios. E poderia descansar a cabega

no regago da lama. (2017: 299)

Nesta parte do poema, a autora “renega” o “mito da caligrafia” porque acredita que a
caligrafia retira a visualidade da palavra, diminuindo-a as letras que a constituem e ndo a
imagem que procura evocar. A sua fala e visdo séo inatas, ao contrario da sua caligrafia que

foi condicionada e, isso, traduz-se na sua capacidade de escrever.

A autora quer libertar a visualidade das palavras oprimidas pela caligrafia, por esse
motivo prefere aprender com detalhe, viver a sua escrita livre na natureza e ndo por meio
dos seus dedos. Inclusive, diz que agora “é supérfluo escrever” pois disponibilizamos de
tecnologia que “decora a Histdria”, ou seja, as cassetes de gravagdo. Desta forma, serd apenas
preciso que poucas pessoas escrevam, podendo a poetisa encontrar a sua tranquilidade na

Natureza (no regago da lama).

Ensinaria a infancia a gravar
no pé de talco a palma das méos e a considerar as palavras
modulac¢des da voz pura, sem a mancha embaciada
compacta que paira diante dos olhos sempre
que se fala. A mancha que se desloca no raio de visdo
e desbota qualquer imagem como a chama de uma vela
com a fuligem constante a torna-la opaca. (2017: 299)

Na sua Ultima estrofe, Fiama Hasse Pais Branddo idealiza uma infancia livre da
caligrafia, em que as criangas seriam ensinadas a deixar as suas pegadas no “p6 de talco”
como a gaivota e os felinos descritos no inicio do poema. Por conseguinte, conseguiriamos
visualizar as palavras, uma vez que seriamos ensinados desde cedo a considera-las
“modulagdes da voz pura”, ou seja, as palavras seriam uma melodia e diante dos nossos
olhos surgiriam as imagens. A caligrafia ¢ a “mancha embaciada” que nos impede de

visualizar a imagem mental, ela mancha a imagem poética, torna-a pouco nitida porque ndo
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a deixa ser instantanea. As palavras devem garantir a transmissdo de informacgéo no seu
estado puro, ndo corrompido pela caligrafia. Na ultima frase do poema, temos uma
comparagdo conjugada com outro enjambement que faz a montagem entre a mancha da

caligrafia e a mancha densa e negra da chama de uma vela.

Para além do mito da caligrafia, o desagrado de Fiama com a percecdo da palavra e da
sua respetiva imagem, que acredita perder-se com o decorrer da vida, é também mencionado

e descrito no seguinte excerto do poema “12”:

Estou a definir a infancia

como a infancia da filosofia,

quando 0s nomes estavam em paz

com todas as coisas imaginadas.
Defino a juventude como afastamento
das palavras e a consolidagéo

para sempre de conjuntos ou estelas
de algo, imagem ou palavra,
significativo e, depois, mutavel. A maturidade,
como sufocacdo dos significados

até a atrocidade de ouvir rés

ndo sabendo o que sdo, se eu descresse
de toda a figura verde-terra

gue bdia no tanque insondavel. (2017: 293)

Nestes versos, a vida humana é repartida em trés periodos: a infancia, a juventude e a
maturidade. A separacdo de cada periodo é feita através de comparagdes que identificam a
forma como entendemos e olhamos as palavras ao longo da vida. Na infancia, “os nomes
estdo em paz com todas as coisas imaginadas”, a cada palavra facilmente fazemos
corresponder uma imagem, reina a simplicidade no entendimento das palavras. Durante a
juventude, as palavras afastam-se das suas respetivas imagens pois 0s seus significados
tornam-se mutaveis, o que leva a uma maior complexidade interpretativa da palavra e a uma
menor visibilidade das imagens. Por fim, a maturidade ¢ definida como a “sufocacdo dos
significados”, a cada palavra ¢ possivel associar uma enchente de imagens que nos fazem
dispersar na ignorancia “até a atrocidade de ouvir ras nao sabendo o que sdo”. Este percurso
ndo ¢ o da poetisa pois ela cré na Natureza que infesta o seu imaginario, “toda a figura verde-

terra que boia no tanque insondavel.” O que significa que a poetisa, por ainda estar ligada
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aos elementos da Natureza, mantém a equivalente visibilidade entre uma palavra e uma

imagem, uma forma de pensar particular da infancia.

A imagem poética de Fiama Hasse Pais Brandao no poema “17” assemelha-se a
imagem-tempo de Deleuze, ndo s6 gracas & metafora e a comparacdo assim como ao
enjambement, presente na maioria dos versos. Estas técnicas de montagem poética permitem
a consolidacdo das imagens atuais (as alusGes a natureza e a funcdo da escrita na nossa
sociedade) com as imagens virtuais (as memdrias de infancia e o fim do mito da caligrafia
como Fiama tanto desejou neste poema). A multiplicidade de imagens presente no poema
deve-se a preocupacéo da poetisa em convocar imagens de forma instantanea. O seu poema
consagra uma nova forma de pensar a imagem poética aproximando-a da imagem
cinematografica, pois devemos ver as imagens das palavras e ndo as letras com que as
redigimos. Fiama concede-nos uma poesia de sensac¢@es, muitissimo detalhada e que nos faz
indagar. Assim sendo, a imagem poética é uma imagem projetada nas nossas mentes, num
cinema mental que testa os limites do real e do imaginario. E 0 poema € um regime de
significados infindavel e subjetivo, que tal como o cinema moderno tem como derradeiro

objetivo fazer pensar.
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Conclusao

A construcdo e montagem da imagem cinematogréfica assemelha-se a construgéo e
montagem da imagem poética em varios aspetos: apesar de serem imagens de campos
necessariamente diferentes, as imagens estudadas aproximam-se, por ambas serem de

tradicdo moderna, permitindo alguma congruéncia no seu “pensar” ¢ no seu “fazer”.

Na perspetiva deleuziana do cinema moderno, a origem da imagem cinematogréafica
como produto final resulta da montagem interna e subjacente de uma imagem atual
(presente, objetiva e referente ao real) com uma imagem virtual (passada, subjetiva e
referente ao imaginario) criando um ponto de intersecdo entre o real e o irreal. A
sequencialidade I6gica do tempo torna-se irrelevante, privilegiando-se o significado da
imagem na sua individualidade e ndo na sua ordem, consequentemente 0 tempo é expresso

no seu estado puro.

Ora, sem ter de contextualizar a imagem poética num movimento histérico-cultural,
é possivel verificar alguma proximidade na relacdo que é estabelecida entre o real e o irreal
na imagem de regime cristalino de Deleuze, tendo em conta que a lingua escrita e falada se
encarrega de nomear as coisas reais e de as transfigurar em palavras que sdo codificadas
como representacdes abstratas pela nossa mente. Neste sentido, a poesia destaca-se da prosa
devido a sua brevidade no formato textual e maior liberdade de sintaxe, 0 que permite
economizar 0 numero de palavras e, naturalmente, de imagens mentais a serem produzidas

pelo leitor ou ouvinte.

A aplicabilidade da lei da economia de energias criativas de Herbert Spencer na
literatura deve-se também ao uso de figuras de estilo, mais frequentes na poesia. As figuras
de estilo aqui estudadas (a metafora e a comparacao) permitem passar eficazmente de uma
imagem mental para a outra, huma espécie de montagem que determina o sentido das

palavras, o que leva a criacdo das imagens mentais arquitetadas pelo poeta ou pela poetisa.

A variacao de sentidos das palavras e a interacdo de significados entre palavras sao

conseguidas quando ocorre uma extensdo do sentido da palavra que afasta a palavra do seu
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sentido literal e produz um sentido figurado. Este processo é tanto exequivel com a metafora
como com a comparacao, porém no caso da comparacdo ha a denuncia dessa montagem
através dos conectores de discurso que separam as imagens poéticas. Assim, a montagem do
sentido literal com o sentido figurado é “exteriorizada”, mas com a metafora 0 mesmo nao
se sucede, pois ndo sdo utilizados conectores de discurso e a fusdo do sentido literal com o
sentido figurado torna-se menos distinta. Portanto, a metafora funciona como aparelho de
montagem “interior” na imagem poética, conjuga o sentido literal (a imagem atual) com o

sentido figurado (a imagem virtual) criando a imagem-cristal de Deleuze.

O famoso ensaio “Cinema de poesia” de Pasolini vem também reforcar a
proximidade entre a imagem cinematogréafica e a imagem poética na sua construgdo, na qual
se concilia o real e o imaginario. De acordo com o cineasta italiano, dentro dos “im-signos”
(imagens significantes do cinema) existem imagens de natureza objetiva vindas da realidade
e imagens de natureza subjetiva que se formam no inconsciente e que o realizador utiliza na
construcdo do filme. O que demonstra que as imagens cinematogréaficas, imagens visuais,
ndo sdo exclusivas do que é concreto e objetivo. A sua composicao € de caracter metaférico
e comporta alguma invisibilidade, caracteristica da imagem poética. Alias, Pasolini
aproxima o cinema da poesia por acreditar que esta representa uma superacéao da linguagem
que o cineasta queria trazer para o cinema. Enquanto instrumento comunicativo, a poesia (a0
contrério da prosa) possui uma maior liberdade estilistica, dando mais espago ao seu autor

ou autora para desenvolver o seu estilo.

A poesia como arte do imaginario preza a peculiaridade e o impossivel, manifestados
nas suas imagens, o que se traduz na forma como o tempo é em si expresso, indo mais uma
vez ao encontro da teoria de Deleuze. Tal como a imagem-tempo, a imagem poética tem
sentido quando é lida individualmente, os cortes entre imagens tendem a ser irracionais e 0

presente e 0 passado confundem-se porque ndo se conseguem distinguir.

Ao lermos os poemas de “Area Branca” constatamos que o sentido literal da sua
poesia se alicerca na Natureza, sdo inumeras as referéncias aos quatro elementos que
definem a prépria poesia, que, por sua vez, representa o sentido figurado, o imaginario.

Entdo, as imagens da Natureza sdo as imagens atuais e as imagens sobre o texto e a escrita
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sdo imagens virtuais. A fisicalidade do papel onde se acostam as letras e se forma o texto é
0 mesmo sitio onde a poetisa molha os pés, como ¢ descrito no poema “33”. Para Fiama o
poema é um ser vivo, é parte da Natureza e, por este motivo, as imagens poéticas de “Area
Branca” aproximam-se da imagem-cristal de Deleuze, porque metaforizam o que € real numa
s6 imagem. Outra forma de metapoema e de construcdo de imagens & moda deleuziana é
atraves da definicdo do poema como a conjugacdo da visualidade e da oralidade dando
origem a area para que tende toda a poesia. Uma area que concilia e torna indiscernivel o
que € do visual (real e concreto) e o que é do discurso (irreal e abstrato), conforme

apresentado no poema “38”: a poesia ¢ a boca dos olhos.

A teoria de Eisenstein apresenta o pensamento como uma forma de cinema mental,
logo a montagem é também verificavel na poesia ja que a sua leitura cria uma sucessao de
pensamentos pictéricos. Posto isto, o cineasta russo equipara 0s versos a planos
cinematograficos e demonstra que a utilizacdo do enjambement tem o mesmo propdésito de
corte na montagem das imagens poéticas que a mudanca de plano tem na montagem
cinematografica. Outra forma de paragem na poesia € através da cesura, que consiste no
corte por intermédio da pontuacéo, estabelecendo o ritmo da leitura e do surgimento das
imagens na nossa mente. Dos tipos de montagem consolidados por Eisenstein o que melhor
se adequa a estrutura do poema é a montagem vertical, que consiste primeiro na leitura
horizontal e individual de cada verso, a que depois se vai somando a leitura dos outros versos,

criando um conjunto de estrofes e, por fim, do poema na vertical.

Fiama utiliza frequentemente as cesuras e 0s enjambements para isolar as imagens no
proprio verso e de um verso para o outro, de modo a destacar determinadas imagens e a
exigir uma leitura e releitura atenta do significado das palavras, dado que o sentido da palavra
pode mudar e muda consoante a leitura do verso seguinte. A este fendbmeno no cinema
chama-se enquadramento, possibilitando também uma variagéo de escala das imagens, como

analisado num excerto do poema “33”.
Em suma, & aplicacdo da teoria de Deleuze fazemos corresponder um género de

montagem subjacente a propria imagem, através das metaforas e das comparacdes, onde 0

critério de montagem é o contetdo, conjugando conceitos antagonicos, como: a realidade e
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0 imaginario; o sentido literal e o sentido figurado das palavras; e, finalmente, a visualidade
e a oralidade. Por seu turno, a teoria de Eisenstein reflete a analise de uma montagem
estrutural e, por isso, mais externa, porque remete para a distribuicdo e organizacdo dos
versos dentro do texto poético, através dos enjambements, e para a gramatica, por via das

cesuras.

Portanto, a poesia de “Area Branca” ¢ bastante ambiciosa na sua construgio de
imagens e, consequentemente, no seu modo de dar a ver. Nesta obra, Fiama comprova que
a poesia ndo sé reproduz a visibilidade do que € visivel como também produz a visibilidade
do que é invisivel. A area para que tende toda a poesia € da cor do papel, um lugar sem
morada, onde 0s opostos se camuflam, um lugar altamente misterioso e cheio de imagens

resplandecentes.

Para o futuro, seria interessante explorar que outros recursos estilisticos podem ser
utilizados na poesia como forma de montagem, nomeadamente: a metonimia, a sinestesia, a
catacrese e a antitese; pois permitem a associacao livre de imagens dispares, assemelhando-

se na sua construcdo a imagem-tempo de Deleuze.
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