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A todas que um dia eu fui e a todas que um dia eu serei



Aquele que habita no esconderijo do Altissimo, a sombra do Onipotente descansara.
Direi do Senhor: Ele € o meu Deus, o meu reflgio, a minha fortaleza, e nele
confiarei.

Porque ele te livrara do lago do passarinheiro, e da peste perniciosa.

Ele te cobrirh com as suas penas, e debaixo das suas asas te confiaras; a sua
verdade sera o teu escudo e broquel.

N&o terds medo do terror de noite nem da seta que voa de dia,

Nem da peste que anda na escuriddo, nem da mortandade que assola ao meio-dia.
Mil cairdo ao teu lado, e dez mil a tua direita, mas tu ndo seras atingido.

Somente com os teus olhos contemplaras, e veras a recompensa dos impios.
Porque tu, 6 Senhor, €s 0 meu refagio. No Altissimo fizeste a tua habitacao.
Nenhum mal te sucedera, nem praga alguma chegara a tua tenda.

Porque aos seus anjos dara ordem a teu respeito, para te guardarem em todos 0s
teus caminhos.

Eles te sustentardo em suas maos, para que nao tropeces com o teu pé em pedra.
Pisaras o ledo e a cobra, calcaras aos pés o filho do ledo e a serpente.

Porquanto tdo encarecidamente me amou, também eu o livrarei, p6-lo-ei em retiro
alto, porque conheceu o meu nome.

Ele me invocar4, e eu lhe responderei; estarei com ele na angustia; dela o retirarei, e
o glorificarei.

Fart4-lo-ei com longura de dias, e Ihe mostrarei a minha salvacao.



O olhar é um pensamento.

Tudo assalta tudo, e eu sou a imagem de tudo.
O dia roda o dorso e mostra as queimaduras,
a luz cambaleia,

a beleza é ameacadora.

— N&o posso escrever mais alto.
Transmitem-se, interiores, as formas.
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RESUMO

Herberto Helder possuiu papel importante no panorama da poesia contemporanea
portuguesa, pois dedicou seu trabalho poético, critico e criativo a constante
renovacao da poesia, ressaltando em seus textos que a linguagem poética vai muito
além do senso comum e que a poesia hao é simplesmente a descricdo de paisagens
e sentimentos, como também uma reflex@o sobre a propria escrita e o fazer poético.
Reflexdo esta feita a partir do dialogo da poesia com as artes visuais para pensar a
si mesma, bem como para expandir seus horizontes de criacdo e producdo. Por
isso, 0 objetivo deste trabalho € discutir e analisar a relacdo interartes na obra
poética de Herberto Helder para mostrar a conaturalidade entre palavra e imagem —
tal como afirma Didi-Huberman (2012) acerca da leitura da obra de Aby Warbug que
desejava criar uma historia da imagem em comunhdo com a palavra — bem como a
expansao da poesia na busca de outros meios e formas de expressao para pensar a
si mesma. Para isso, nos valemos das leituras das principais obras de Herberto
Helder: Photomaton e vox (2013a), Os passos em volta (2013b), Poemas completos
(2014) e Poesia toda 2 (1972); da sua fortuna critica: Leal (2011;2007); Maffei
(2010); Picosque (2011); Martelo (2015; 2013); e outros; dos estudos sobre histéria
da arte de Didi-Huberman (2017; 2015; 2012; 2011; 2010); Lichtenstein (2005);
Gombrich (1995); Hauser (1972); e WGdlfflin (2012; 2006); e dos ensaios sobre
poesia de Alves (2017; 2015; 2013) Martelo (2012a; 2012b); Judice (2009); Salgado
(2012); e Veneroso (2010); e dos estudos de cinema e fotografia, respectivamente,
de Benjamin (1994); Barthes (2015); e Sontag (2004).

Palavras-chave: Herberto Helder. Poesia. Imagem. Historia da arte. Relacéo
interartes.



ABSTRACT

Proving to be important in the perspective of contemporary Portuguese poetry
Herberto Helder dedicated his poetic, critical and creative work to the constant
renewal of poetry, emphasizing in his texts that a poetic language goes far beyond
common sense and that poetry is a reflection on a writing and the making of poetry,
not simply a description of landscapes and feelings. The exercise is done in such a
way as to expand the horizons of creation and production. On the basis of this, the
work is discussed and analyzed by a relation in the poetic work of Herbert Helder to
show the conaturality between the word and the image - as affirmed by Didi-
Huberman (2012) on the work of the work of Aby Warbug that wanted to create a
history of image in accordance with the word - as well as the expansion of poetry in
the search for other forms of expression to think in the same way. For this, the
valleys of the readings of the main works of Herbert Helder: Photomaton e vox
(2013a), Os passos em volta (2013b), Poemas completos (2014) e Poesia toda 2
(1972); da sua fortuna critica: Leal (2011;2007); Maffei (2010); Picosque (2011);
Martelo (2015; 2013); e outros; dos estudos sobre histéria da arte de Didi-Huberman
(2017; 2015; 2012; 2011; 2010); Lichtenstein (2005); Gombrich (1995); Hauser
(1972); e Wolfflin (2012; 2006); e dos ensaios sobre poesia de Alves (2017; 2015;
2013) Martelo (2012a; 2012b); Judice (2009); Salgado (2012); e Veneroso (2010); e
dos estudos de cinema e fotografia, respectivamente, de Benjamin (1994); Barthes
(2015); e Sontag (2004).

Keywords: Herberto Helder. Poetry. Image. History of art. Relation interartes.



RESUMEN

Herbert Helder poseia un papel importante en el panorama de la poesia portuguesa
contemporanea, ya que dedicO su obra poética, critica y creativa a la constante
renovacion de la poesia, pues él ha enfatizado en sus escritos que el lenguaje
poética va mucho mas alla del sentido comun y que la poesia no es simplemente la
descripcion de paisajes y sentimientos, como también una reflexion sobre la propia
escritura y el hacer poético. Reflexion esta hecha a partir del dialogo de la poesia
con las artes visuales para pensar a si misma, asi como para expandir sus
horizontes de creacion y produccion. Por eso, el objetivo de este trabajo es discutir y
analizar la relacion interartes en la obra poética de Herberto Helder para mostrar la
connaturalidad entre palabra e imagen — tal como afirma Didi-Huberman (2012)
acerca de la lectura de la obra de Aby Warbug que deseaba crear una " historia de la
imagen en comunion con la palavra — asi como la expansién de la poesia en la
bdsqueda de otros medios y formas de expresion para pensar a si misma. Para eso,
nos valdremos de las lecturas de las principales obras de Herberto Helder:
Photomaton e vox (2013a), Os passos em volta (2013b), Poemas completos (2014)
e Poesia toda 2 (1972); de su fortuna critica: Leal (2011; 2007); Maffei (2010);
Picosque (2011); Martelo (2015; 2013); y otros; de los estudios sobre historia del
arte de Didi-Huberman (2017; 2015; 2012; 2011; 2010); Lichtenstein (2005);
Gombrich (1995); Hauser (1972); y Wolfflin (2012; 2006); y de los ensayos sobre
poesia de Alves (2017; 2015; 2013) Martelo (2012a; 2012b); Judice (2009); Salgado
(2012); y Veneroso (2010); y de los estudios de cine y fotografia, respectivamente,
de Benjamin (1994); Barthes (2015); y Sontag (2004).

Palabras-clave: Herberto Helder. Poesia. Imagen. Historia del arte. Relacion
interartes.
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1 INTRODUCAO

Primeiramente, este trabalho desenvolvimento da dissertacdo de mestrado
Escritas que convergem: a ressonancia poética entre Haroldo de Campos e Herberto
Helder (2015), uma vez que foi a partir deste que surgiu a curiosidade e o interesse
de se pensar a natureza, bem como os modos de expresséo e produgédo da imagem
na obra poética de Herberto Helder. E a primeira constatacdo obtida, ao fim, do
mestrado foi a de que a relacdo interartes era um dos caminhos para se pensar a
imagem em Herberto Helder, uma vez que € a relagéo interartistica da poesia com a
pintura, a fotografia e o cinema que ir4 dar vislumbre a natureza mdultipla, movel,
plural e metamorfica da imagem poética.

Herberto Helder possuiu papel importante no panorama da poesia
contemporanea portuguesa, pois dedicou seu trabalho poético, critico e criativo a
constante renovagdo da poesia, ressaltando em seus textos que a linguagem
poética vai muito além do senso comum e que a poesia ndo é simplesmente a
descricdo de paisagens e sentimentos, como também uma reflexdo sobre a propria
escrita e o fazer poético. Reflexdo esta feita a partir do didlogo da poesia com as
artes visuais para pensar a si mesma, bem como para expandir seus horizontes de
criacao e producdo. Por isso, 0 objetivo deste trabalho é discutir e analisar a relacao
interartes na obra poética de Herberto Helder para mostrar a conaturalidade entre
palavra e imagem — tal como afirma Didi-Huberman (2012) acerca da leitura da obra
de Aby Warbug que desejava criar uma histéria da imagem em comunhdo com a
palavra — bem como a expansao da poesia na busca de outros meios e formas de
expressao para pensar a si mesma.

Os novos modos de pensar e fazer poéticos nao estao ligados apenas a
poesia como forma estética, mas sim como um pensamento do homem sobre si
mesmo, uma vez que antes de ser uma forma de expressédo estética a poesia € uma
forma de expressdo que nao fala para outro alguém ou para alguma coisa. Ela
apenas fala de si para si mesma.

A poesia € uma arte que deseja exprimir algo que ocupa um espaco de
mistério e enigma, ndo importa se para isso ela seja lirica ou ndo. Para isso, ela ira
se valer tanto da subjetividade quanto da objetividade. N&do de maneira concisa e
coerente, mas sim de maneira subversiva, desconstruindo e jogando com a

linguagem que é tangida pelos dois lados.
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Desconstrugdo e jogo que sao os temas do primeiro capitulo “Sobre a
dialética do olhar”, em que a cisao do olhar entre o que vemos e 0 que nos olha é
discutida a partir da leitura dos estudos de Georges Didi-Huberman, presentes no
livro O que vemos o0 que nos olha (2010), que nos mostram que a imagem nao pode
e nem deve ser pensada apenas no seu sentido estético, mas também no seu
sentido historico, estético e psicoldgico, uma vez que ela provoca estranhamento e
guestionamento.

A experiéncia e o conhecimento adquiridos pela imagem poética seréo
obtidos por meio da juncdo dos sentidos, mais especificamente da visao e do tato,
ou seja, do olhar e do toque que sédo temas do segundo capitulo desse trabalho,
“Sobre poesia e imagem”, em que a poesia € vista como ato de criacdo que solicita o
olhar e o togue a partir de imagens que remetem a concretude e textura das formas
que sO poderdo ser sentidas pelas maos (plural) ou pela mao (singular) que séo
duas das principais imagens da poesia de Herberto Helder. Nesse capitulo, vemos
que a relacdo sensorial entre toque e olhar também sofre uma expansdo que
envolvera o exterior e interior de um corpo. Isso é visto quando analisamos alguns
poemas de Herberto Helder em que a méo é capaz de tocar objetos, coisas e 6rgaos
impossiveis de serem tocados, tal como o coracdo e a imagem. Ademais, o toque
gue é encenado pelas maos, dedos e escrita é, por exceléncia, em Herberto Helder,
a imagem da criacdo poética em que a poesia falara de si e para si.

No capitulo trés, “Sobre a relacéo interartes como desconstrucédo dos limites
entre as artes”, no capitulo quatro, “Sobre poesia e cinema”; e no capitulo cinco,
“Sobre poesia e fotografia”, veremos que a maior forma de expressao do toque e do
olhar em Herberto Helder se da quando da relacdo da poesia com a pintura, a
fotografia e o cinema que, por exceléncia, sédo artes do olhar. No caso de Herberto
Helder, é possivel falar da relacdo da sua poesia com o simile horaciano Ut pictura
poesis, bem como da expansao do mesmo, que se restringia, antigamente, apenas a
relacdo entre poesia e pintura. Na contemporaneidade, a comparacgéo entre poesia e
pintura promulgada pelo simile horaciano da lugar a relagdo tanto da poesia quanto
da pintura com as artes da contemporaneidade, fotografia e cinema.

Com isso vemos que a poesia € um campo ampliado capaz de “incluir quase
tudo” (KRAUSS, 1984, p. 129). Sendo que a inclusdo de “quase tudo” traz
consequéncias ndo apenas para a poesia, como também para as artes que se

envolvem com ela. Consequéncias essas que estdo ligadas aos questionamentos
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que cada arte ir4 fazer do seu campo de atuacao e producdo. No caso da poesia, 0s
guestionamentos que surgem estardo ligados a sua natureza, suas formas de
expressdo e de producédo, que envolvem a escrita, 0 poeta e o lugar que a poesia
ocupa no mundo.

E o que poderemos ver quando da “incorporacdo técnica conceitual’
(GONCALVES NETO, 2017, p. 124) da montagem cinematografica e fotografica
pela/na poesia que se valera dela para instaurar na escrita poética a metamorfose, o
movimento e a velocidade, no que seria uma forma de mostrar a si mesma como
parte do mundo e ndo uma forma autdbnoma e independente sem qualquer ligacéo
com o que a cerca. Quando isso ocorre, a poesia, pensada em sua imagistica, deve
ser vista como uma forma que entrega uma determinada experiéncia e
conhecimento aqueles que se aproximam dela, tal como considera Didi-Huberman
(2010; 2012).

Os referidos capitulos tém como objetivo mostrar a capacidade da poesia de
Herberto Helder em se expandir e articular consigo mesma e com outras artes, no
gue seria a proposta de uma poesia em completa relacdo com o mundo, uma vez
que ela faz parte e provém do mundo: “En ese campo expansivo también esta la
idea de una [poesia] que se figura como parte del mundo e inmiscuida en él y ya no
como esfera independiente y auténoma” (GARRAMUNO, sem data, p. 3). Portanto,
em acordo com Krauss (1984) e Garramuiio (sem data), pensar a poesia como
campo expansivo, a partir da sua natureza imagistica e em diadlogo e convergéncia
com outras artes, é coloca-la em um campo onde multiplas conexdes sédo possiveis.

Campo este em que nao comparamos “‘entidades diferentes en sus
semejancas o diferencias, sim transitar sus flujos, recorrer sus contactos y, sobre
todo, proponer conexiones conceptuales entre ellas” (GARRAMUNO, sem data, p.
7). Tomar semelhante perspectiva significa considerar a poesia como campo onde
as forcas que a descentram e perfuram sdo as mesmas essenciais para sua

definicéo e producéo.
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2 SOBRE A DIALETICA DO OLHAR

A discussdo em torno da imagem na obra poética de Herberto Helder nos
mostra a existéncia de uma conaturalidade entre palavra e imagem — tal como
considera Didi-Huberman (2012b) acerca da leitura da obra de Aby Warbug que
desejava criar uma histéria da imagem em comunhd@o com a palavra — que revelaria,
através da escrita, uma “verdade fundamental impossivel de ser dita de outra
maneira” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 26). Tal “verdade fundamental” nada mais
seria que o conhecimento e a experiéncia que a imagem entrega aquele que a olha
e que perpassa todos o0s niveis da vivéncia humana, principalmente aqueles que se
referem a morte. Segundo Didi-Huberman, o momento de entrega do conhecimento
e da experiéncia oriundos da “verdade fundamental” € de puro fascinio que nos
mantém “durante muito tempo, e mesmo indefinidamente, sob [0] poder de
assombragao” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 29) da imagem. Sendo o ato da escrita
um dos exemplos desse momento de entrega, pois “escrever é estar soO, estar s6
sera estar diante da imagem, sob seu dominio, sua marca, sua poténcia” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 29). Em Herberto Helder, a imagem aparecera justamente em
seu significado de “verdade fundamental” que surge como aparicdo e que causa
inquietacdo, abertura e estranhamento naquele que entra em contato com ela.

A imagem, como aparicdo que inquieta, abre e causa estranhamento no
sujeito que a observa; ela € o desvelar de algo que esta fora da zona de
compreensao do senso comum e que se esconde sob uma realidade regida pela
ordem da coeréncia, harmonia, perfeicdo e unidade. Nesse sentido, € o desvelar de
um espaco multiplo, mével, cambiante, dinamico e corporal, onde o poeta trabalha
com a imagem como possibilidade de criacdo, producdo e aquisicdo de
conhecimento e experiéncia. E nesse espaco mdltiplo que ocorre a cisdo entre o que

vemos e o que nos olha, instaurada por uma dialética do olhar:

A “dialética” de que falo nao é feita, como terdo compreendido, nem
para resolver contradigbes, nem para entregar o mundo visivel aos
meios de uma retérica. Ela ultrapassa a oposicdo do visivel e do
legivel num trabalho — o jogo — da figurabilidade. E nesse jogo ela
joga com, ela faz jogar, constantemente, a contradicdo. A todo
instante a expde, a faz viver e vibrar, a dramatiza. Ela n&o justifica
um conceito que sintetizaria, apaziguando, 0s aspectos mais ou
menos contraditorios de uma obra de arte. Procura apenas — mas €
uma modéstia muito ambiciosa — justificar uma dimensao “verbal”,
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quero dizer atuante, dindmica, que abre uma imagem, que nela
cristaliza aquilo mesmo que a inquieta em repouso. Aqui, ndo ha
portanto “sintese” a ndo ser inquietada em seu exercicio mesmo de
sintese (de cristal): inquietada por algo de essencialmente movente
gque a atravessa, inquietada e trémula, incessantemente
transformada no olhar que ela impde. “Findo o sélido. Findo o
continuo e o calmo. Uma certa danga esta em toda parte”. Em toda
parte, portanto, esse batimento anadibmeno que faz prosseguir o
fluxo e o refluxo; em toda a parte, 0 mergulho nas profundezas e o
nascimento que sai das profundezas. Uma certa danca esta em toda
parte — mesmo num cubo de aco preto ou num paralelepipedo de
cerca de um metro e oitenta de comprimento (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 117).

A dialética do olhar, que ocorrera a partir da cisdo entre o que vemos € 0 que
nos olha, esta relacionada ao sentimento de perda, apresentada pelo autor, como
causadora da mudanca de sentido do objeto/corpo que olhamos, portanto, criadora
da imagem que ira suscitar novos sentidos ao objeto/corpo. Para elucidar isso, Didi-
Huberman toma como exemplo o personagem Stephen Dedalus do romance

Ulisses, de James Joyce, que ap0s a morte da mae, considera que o mar

parado a sua frente ndo é simplesmente o objeto privilegiado de uma
plenitude visual isolada, perfeito e “separado”; ndo se mostra a ele
nem uniforme, nem abstrato, nem “puro” em sua opticidade. O mar,
para Dedalus, torna-se uma tigela de humores e de mortes
pressentidas, um muro horizontal ameacador e sorrateiro, uma
superficie que so é plana para dissimular e ao mesmo tempo indicar
a profundeza que a habita, que a move, qual esse ventre materno
oferecido a sua imaginagdo como um “broquel de velino esticado”,
carregado de todas as gravidezes e de todas as mortes por vir (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 33).

Contudo, tal mudanca de significado somente ocorre no momento em que
Dedalus se deixa olhar pelo objeto/corpo de sua mae “‘como se tivesse preciso
fechar os olhos de sua mée para que sua made comegasse a olha-lo
verdadeiramente” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 32), fazendo com que todas as coisas
a sua volta, no caso o mar, adquirissem o tom verde dos olhos dela. Tais exemplos
mostram que a imagem suscita uma inversdo da nog¢ao de olhar: “fechar os olhos
para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos
concerne e, em certo sentido, nos constitui” (DIDI-HURBERMAN, 2010, p. 31). Para
ver algum objeto/corpo em seu vazio, precisamos estar de olhos fechados e sentir a
sensacao de perda, uma vez que é ela que nos possibilita perceber que o que

vemos também nos olha. Didi-Huberman toma como situagdo exemplar a sensacao
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de perda que instaura a cisdo do olhar, a “situacdo de quem se acha face a face
com um tumulo, diante dele, pondo sobre ele os olhos” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
37), pois ela gera a angustia de se encontrar com o vazio de um objeto/corpo.

A angustia é gerada pelo desconhecimento do proprio corpo como volume
capaz de esvaziar-se, ou melhor, morrer, apodrecer, e pela rejeicdo dessa ideia.
Estar face a face com um timulo é a constatacdo dessa verdade ndo aceita. Como
forma de conseguir sobrepuja-la, bem como a angustia que ela acarreta, a arte
recorre a duas estratégias: a tautologia, que é “uma vitéria maniaca e miseravel da
linguagem sobre o olhar, na afirmacéo fechada, congelada, de que ai ndo ha nada
mais que um volume, e que esse volume ndo € sendo ele mesmo” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 39); e a crenga, que “consiste [...] em fazer da experiéncia do
ver [...] uma verdade que ndo € nem rasa nem profunda, mas que se da enquanto
verdade superlativa e invocante, etérea mas autoritaria” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
41).

Nesse caso, Didi-Huberman evidencia que tais perspectivas estao
relacionadas a determinadas formas artisticas: a tautologia, a arte minimalista dos
anos 60; e a crencga, a arte cristd, no caso, a iconografia. A tautologia e a crenca,
como formas de superacdo da angustia, mostram o esforco, por parte das
respectivas artes as quais elas correspondem, em se anular a dialética do olhar, por
meio da imposicao de “objetos ditos especificos, objetos que ndo pedissem outra
coisa senao serem vistos por aquilo que séo” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 50), no
caso da arte minimalista. Entretanto, para que os objetos sejam especificos, é
necessario que a ilusédo, a temporalidade, a espacialidade, a repeticdo ou os “jogos
de significado” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 59), o detalhe e o antropomorfismo,
sejam eliminados.

Contudo, quando a perspectiva do olhar de Didi-Huberman é levada ao
espago poético da poesia contemporanea, vemos a desconstrugdo das nocdes
defendidas tanto pela tautologia quanto pela crenca. J& na poesia contemporanea a
especificidade da tautologia cede lugar a ilusdo, temporalidade, espacialidade,
repeticdo/ “jogos de significado”, ao detalhe e ao antropomorfismo, que serao
elementos amplamente valorizados, uma vez que serdo os elementos constitutivos
da poesia.

Na poesia contemporanea, a perspectiva da crenca € ressignificada, pois nela

nao ha o desejo de ultrapassagem para um espaco metafisico ou mitico encenado
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pela imagem, uma vez que tudo acontece em espagos multiplos, pois a imagem € a
abertura de uma ac&o dinamica que ocorre no tempo e no espaco. E o que podemos
ver no texto de Herberto Helder, “(uma ilha sketches)”, de Photomaton & Vox

(2013a), que mostra “uma dimensao “verbal”’, [...] atuante, dindmica”:

Na manhé aberta por todos os lados morre um homem. Um cancro
devorou-o de dentro. Mero simbolo, porque a morte nasce e floresce
dentro de cada criatura, espalhando morosamente as finas e frias
ramificacdes. A raiz estava cravada nos pulmdes, e na manha branca
a devoragao atingiu a sua forma terminal de flor.

O cadaver é lavado, envolto num lengol, posto sobre quatro bancas
baixas unidas umas as outras. Do corpo so se vé a cabeca azulada.
Uma a uma sao retiradas do quarto todas as pecas. Nem um moével,
uma estampa, um objecto. Apenas as paredes grosseiras caiadas de
branco, o chdo de terra batida, e o corpo nu e limpo do morto
embrulhado no seu lencol.

Quando abrem a porta, a luz irrompe violentamente e bate nas
paredes despidas e no lencol. A cabec¢a azulada do morto tem um
peso quase obsceno no meio da claridade explosiva.

Entre o corpo e o lencol colocam a navalha de barba que pertenceu
ao homem.

As mulheres gritam a porta da rua.

La dentro, no abismo luminoso, a cabeca do morto parece negra
(HELDER, 2013a, p. 21).

Neste fragmento, Herberto Helder nos faz ver a cisdo do olhar, em que
contrastam o volume e o vazio, a morte e a vida, o siléncio e o barulho, o claro e o
escuro, o dentro e o fora, como forma de mostrar que a poesia encontra-se num
entre-lugar onde “a luz irrompe violentamente”, mas onde também a “cabeca
azulada do morto tem um peso quase obsceno no meio da claridade explosiva”, bem
como é também um vazio sem “‘um moével, uma estampa, um objecto”. O entrelugar
€ um espaco onde luzes e sombras coabitam ao lado do vazio e do siléncio, uma
vez que o barulho, que € o grito das mulheres, esta do lado de fora. A cisdo do olhar
provocada pelos contrarios € explicada pelo préprio poeta, em “(ramificacboes
autobiograficas)’, como uma forma de ndo dar significacdo a poesia, uma vez que
seu desejo “é ver a metafora apocaliptica ganhar um sentido literal” (HELDER,
2013a, p. 26) e que o tao procurado sentido esta dentro: “E o sentido? Em mim é
que ele estd” (HELDER, 2013a, p. 26).

Ademais, podemos dizer que na poesia herbertiana ha o reconhecimento do
corpo como volume e a aceitacdo da ideia de que ele vai esvaziar-se, nao havendo

assim uma angustia perante a perda e o vazio, mas sim uma apreciagdo de ambos.
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E o que podemos ver no seguinte fragmento de Serviddes, publicado em 2013,
onde o movimento e a abertura da imagem agem de forma ativa para que ocorra a

dialética do olhar, a partir da cisdo entre o que vemos e o0 que nos olha:

Trouxeram uma vez um porco selvagem cacado nas serras e
atiraram-no para cima da mesa da cozinha, uma longa mesa coberta
de zinco. Abriram-no de alto a baixo com enormes facalhdes e
cutelos, o sangue corria por todos os lados, meteram as maos e 0s
antebracos na massa vermelha, e eles reapareceram depois como
calcados de luvas sangrentas, vivas, deitaram em baldes as visceras
gue fumegavam: os pulmdes, o figado, os intestinos. De tudo aquilo
subia um perfume agudo, embriagador, doloroso. A noite tive febre.
Havia qualquer coisa pérfida e perversa neste mundo das frutas
muito fortes, dos animais esquartejados, dos cheiros, este mundo
espesso e quente, um mundo de imagens orgéanicas” (HELDER,
2014, p. 621-622).

O corpo do porco selvagem encena o volume do objeto e o arrancar de suas
tripas produz um vazio, ou melhor, um corpo esvaziado, sendo o entrelugar dessa
imagem o “perfume agudo, embriagador, doloroso” da carne e do sangue das
“visceras que fumegavam”, assim como as maos “calgadas de luvas sangrentas”
que demonstram uma verdadeira dialética entre todas as partes. Além disso, neste
fragmento, mostra-se a relacdo entre o visual e o tactil, uma vez que o poeta
observa a abertura do porco por maos alheias, o que ndo o impede de experimentar
todas as sensacdes perante a imagem que se abre a sua frente. Nesse sentido, o
corpo do porco selvagem pode ser considerado como

um objeto visual que [mostra] a perda, a destruicdo, o
desaparecimento dos objetos ou dos corpos.

Ou seja, as coisas a ver de longe e a tocar de perto, coisas que se
guer ou ndo se pode acariciar. Obstaculos, mas também coisas onde
sair e onde reentrar. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 35)

A imagem do corpo é patente na poesia de Herberto Helder, uma vez que a
sua escrita da possibilidade de existéncia corporea a todos 0s objetos e corpos,
mortos, vivos, animados e inanimados. O que mostra que a relagdo entre corpo e
poesia é necessaria para se criar e produzir novas formas poéticas. E esta relacdo
gue permite também que as formas tradicionais de representacéo do real, na poesia,

se modifiquem, dando lugar a uma nova forma de perspectiva em que a aparéncia e

! A versdo de Serviddes que aqui serd usada é a que faz parte da antologia Herberto Helder: poemas
completos (2014).
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a experiéncia estardao em destaque. Contudo, em Herberto Helder, o
reconhecimento do corpo como volume que pode esvaziar-se nao se resume
apenas a visdo do corpo alheio em estado de destruicdo, decomposi¢ao, pois o
poeta € capaz também de reconhecer o volume e aceitar o vazio do préprio corpo. O
que mostra que em Herberto Helder ndo ha o pensamento sobre a morte como um
“‘bem morrer, licdo filosdfica para os ultimos dias de extrema-uncao [pois] ndo se
trata de conviver com ela para efeitos morais, mas decerto para desafia-la, medir
forgas, aceitar o mais terrivel combate, ou a agonia” (EIRAS, 2015, p 143).

Medir forgas com a morte tem como intuito mostrar que o maior desafio frente
a ela é a perenidade da poesia, uma vez que 0 poeta irA morrer, mas sua escrita e
poemas permanecerdo na eternidade. Tal postura frente & morte é a configuracéo
de uma “furia magnifica contra a morte, o repudio de qualquer aprendizagem que se
confundisse com uma aceitacdo — toda resisténcia se multiplica em formas de
recusa, ironia, lamentacao retorica, revolta estratégica: teatro de operagdes contra a
morte, jogo mortal” (EIRAS, 2015, p. 145).

A deterioracdo do proprio corpo na poesia de Herberto Helder é discutida no
texto “O corpo extremo (sobre A morte sem mestre de Herberto Helder)” (2015), de
Eunice Ribeiro, que afirma que o corpo fisico no texto herbertiano “desde sempre [...]
se deu a ler [...] a um ponto extremo: o da forcada interrupcdo de um corpo pela
brutal emergéncia do fim, a liquidacdo da sua biologia” (RIBEIRO, 2015, p. 127),
vindo a compor, dessa maneira, o rol de imagens da “oficina poética e imagética”
(RIBEIRO, 2015, p. 127) de Herberto Helder. Para a autora, a visdo negativa do
corpo em seu fim — a velhice —, aparece de forma contundente nos dois ultimos
livros escritos e publicados em vida por Herberto Helder: Serviddes e A morte sem

mestre (2014)?, haja vista que, principalmente no segundo, vemos no texto poético:

o produto de uma hiperconsciéncia devastada pela progressiva
decadéncia do corpo e pela imanéncia de um fim de idade que o
desabita de todo o poder, que retira forca e sangue a mao que lavra
a ferida de uma escrita de onde ndo irrompe nenhum nome
(RIBEIRO, 2015, p. 127).

E como podemos ver no poema “cheirava mal, a morto, até me purificarem

pelo fogo” de Serviddes:

% As versdes de Serviddes e de A morte sem mestre que aqui serdo usadas fazem parte da antologia
Herberto Helder: poemas completos (2014).
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cheirava mal, a morto, até me purificarem pelo fogo,

e alguém pegou nas cinzas e deitou-as na retrete e puxou

autoclismo,

requiescat in pace,

e eu ndo descanso em paz nas retretes terrestres,

a 4gua puxaram-na talvez para inspirar o epitéafio,

como quem diz:

aqui vai mais um poeta antigo, ja defunto, é certo, mas em vernaculo

e tudo,

gue Deus, ou o equivoco dos peixes, ou ressaca,

0 receba como ambrosia sutilissima nas profundas dos esgotos,

merda perpétua,

e fique enfim liberto do peso e agrura do seu nome:

vita nuova para este rouxinol dos desvaos do mundo,

passaréo a quem os poucos foi falhando o sopro

até a noite desfazer canto,

erratico canto e errado no coragdo da garganta,

canto que o trespassava pela metade das musicas

— e ao toque no autoclismo ascendia a golfada de merda enquanto
as turvas aguas ultimas

se misturavam com as aguas primeiras

(HELDER, 2014, p. 699).

A autora compreende a poesia de Herberto Helder como fruto da relacéo
entre poeta e mundo, que € instauradora da conexdo mutua entre arte, poesia e
vida, conferindo assim a poesia herbertiana um carater autobiografico. O
estabelecimento de tais relacbes nos mostra que Herberto Helder ndo encena
poeticamente apenas a dialética entre o que vemos e o que nos olha — decorrente
do reconhecimento e aceitacdo do volume e do vazio tanto de um corpo alheio
guanto do préprio corpo — como também encena a angustia e o estranhamento que
o olhar face a face com a morte, concebida como uma entidade natural, provoca. E o

gue podemos ver no seguinte poema de Serviddes:

os capitulos maiores da minha vida, suas musicas e palavras,
esqueci-os todos:

octagenario apenas, e a morte s6 de pensa-la calo,

é claro que a olhei de frente no capitulo vigésimo,

mas ndo nunca nem jamais agora:

agora sou olhado, e estremeco

do incrivel natural de ser olhado assim por ela

(HELDER, 2014, p. 702)

No referido poema, o poeta, “octagenario apenas”, estremece ante a situacao

“‘incrivel [e] natural” de ser “olhado” pela morte. O interessante, nesse caso, € que
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antes, “no capitulo vigésimo”, que pode ser compreendido como a idade de vinte
anos da vida de um homem, o poeta foi capaz de olha-la de frente, mas agora, aos
oitenta anos, “nunca nem jamais agora” ira fazer isso, pois “a morte faz do teu [meu]
corpo um noé que bruxuleia e se/ apaga” (HELDER, 2014, p. 717). Além disso, o que
é significativo também na leitura do poema, é a compreensdo de que o olhar face a
face com a morte esta ligado a vitalidade do corpo: quanto mais novo € um corpo,
mais forte e facil € o enfrentamento com a morte; quanto mais velho, mais fraco e
dificil é este mesmo enfrentamento. Isso mostra que a morte em Herberto Helder
aparece como um ponto de interseccao entre passado, presente e futuro, uma vez

gue seus poemas com o tema da morte apresentam uma

construcdo rememorativa de um discurso epilogal, estabelecendo
recorrentes contrapontos entre um antes e um depois segundo uma
I6gica progressiva, ja ndo conciliavel com o instante, mas sim com
uma temporalidade distendida, marcada pelo/no rasto da propria
escrita do livro (RIBEIRO, 2015, p. 135)

Em Servidoes e A morte sem mestre, a morte é “escrita e lida” (HELDER,
2014, p. 665), mostrando assim a sua conversao em imagem poética que suscita o
questionamento e o diadlogo tanto com o poeta quanto com o leitor. Ademais, com a
leitura dos respectivos livros, vemos que, ao fim de sua vida, o poeta possui a
compreensao de que conseguiu executar seu projeto poético antes mesmo da sua
prépria morte real e fisica: o de criar uma poética propria, ou seja, uma poética
herbertiana. Servidoes e A morte sem mestre se encarregam de servir como livros

de despedida de um poeta que sempre buscou o aperfeicoamento da propria escrita:

Compreendi entdo: cumprira-se aquilo que eu sempre desejara —
uma vida subtil, unida e invisivel que o fogo celular das imagens
devorava. Era uma vida que absorvera o mundo e o abandonara
depois, abandonara a sua realidade fragmentada. Era compacta e
limpa. Gramatical (HELDER, 2014, p. 626).

No fim, apesar de ter conseguido o que sempre almejou, o poeta deseja nao
compartilhar com ninguém — mesmo sabendo o quéo impossivel isso era — o legado

de sua poesia:

guero criar uma lingua tao restrita que sé eu saiba,
e falar nela de tudo que n&o faz sentido
nem se pode traduzir no panico de outras linguas,
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e estes livros, estas flores, quem me dera toca-los numa vertigem
como quem fabrica uma festa, um teorema, um absurdo,

ah! um poema feito sobretudo de fogo forte e siléncio.

(HELDER, 2014, p. 659).

O desejo do poeta em nao querer compartilhar seus poemas é explicado em
‘rosa esquerda, plantei eu num antigo poema virgem”, onde ele diz que suas
imagens poéticas, como a “rosa esquerda”, que lhe roubaram, sdo nomes florais e

anicos em que apenas nele se acertam:

rosa esquerda, plantei eu num antigo poema virgem,
e logo ma roubaram,

logo me perderam o pequeno achado,

mas ninguém me rouba a alma,

roubam-me um erro apenas que acertava s6 comigo,
um umbigo, um no,

um nome que s6 em mim era floral e Unico
(HELDER, 2014, p. 651)

O que confirma que o projeto de criagdo de uma poética prépria foi
desenvolvido ao longo de toda a vida do poeta portugués e que tal projeto foi em
prol da (im)perfeicdo e constante atualizagcdo de uma escrita que expressava a “fala
cantante” (HELDER, 2014, p. 646) do poeta. Além disso, vemos que o apego do
poeta em relacdo a seus poemas deve-se a filiagcdo que une poeta e poema: “filhos
nao te sao nada, carne da tua carne sdo os poemas / que escreveste contra tudo,
pais e filhos, / lugar e tempo,” (HELDER, 2014, p. 717). O que mostra que a poesia
herbertiana é resultado da escrita do “sangue sensivel” (HELDER, 2014, p. 649) do
poeta, por isso os poemas-filhos de Herberto Helder sdo de carne e sangue, pois
eles foram lavrados “com a mé&o em osso vivo” (HELDER, 2014, p. 668) pela “linha
de sangue” (HELDER, 2014, p. 650) que sai da esferografica.

A filiagdo que liga poema e poeta faz com que nao haja a “irrelevancia da
identidade, ndo simplesmente pessoal e biografica, mas até no que diz respeito a
funcdo (de identificacdo) autoral extrinseca a obra, que tenderiamos a identificar
com uma imagem de poeta ausente.” (MARTELO, sem data, p. 465), uma vez que,
agora, o poeta faz questao de que seu “nome natalicio que [vai dele] as coisas/ e as
torne indiziveis no dito poema escrito” (HELDER, 2014, p. 641) faga-se presente.
Essa relacdo carnal é a encenacéo da escrita como um ato de morte, pois o0 sangue

€ a tinta da caneta esferografica usada pelo poeta, assim como a inspiracdo é o
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resultado de consecutivas ressurreicbes que o0 poeta sofre somente para escrever e
morrer de novo na criacdo do poema. Neste sentido, torna-se possivel observar a
execucdo de uma das principais caracteristicas da arte barroca que é o paradoxo:
enquanto o poeta morre, 0 poema nasce; 0 poeta torna-se restrito e errado, ja o

poema torna-se ilimitado e absoluto.

*k%k

Em Herberto Helder, a poesia “nasce da fusdo da matéria verbal com o lado
fisico do sentido das palavras” (JUDICE, 2015, p. 29), pois toda palavra na poesia
herbertiana evoca uma dimenséao fisica ou sua mera aparéncia. Além disso, é com a
relagao entre corpo e poesia que Herberto Helder cria imagens poéticas “inusitadas
[que arrebatam] o leitor pelos sentidos” (GIL, 2011, p. 119). Por isso que, para Luis
Maffei, a “poesia de Herberto Helder é plena de images” (MAFFEI, 2010, p. 66).
Para o autor, as imagens da poesia herbertiana ndo serdo apenas de invocacéo de
‘nomes concretos” (MAFFEI, 2010, p. 66), mas também de “nomes abstratos”
(MAFFEI, 2010, p. 66), bem como de “aspectos sensiveis” (MAFFEI, 2010, p. 66)
que remetem as coisas, seres e objetos do mundo. O autor discute também a
relacdo que as imagens poéticas herbertianas possuem com outras artes, tais como
a fotografia, objeto de andlise de seu estudo, sempre considerando que elas séo
‘imagens vivas e em expansdo, em absoluto movimento® (MAFFEI, 2010, p. 67),
bem como séo pontos de iluminacao e revelacdo que podem ser pensados como de
fixacdo que ndo imobilizam, ao contrario, movimentam e desestabilizam.

Ja com Alves (2008), é possivel constatar que a poesia herbertiana é regida

também pelo didlogo intermitente entre

a objetualidade do espaco e a subjetividade lirica, o dialogo
constante entre poesia e outras artes questionadoras do espaco e da
paisagem, como a pintura, o cinema e a fotografia, e o discurso
metapoético em torno da visualidade, imaginario e espacialidade
poéticas (ALVES, 2008, sem pagina).

Sendo assim, a poética de Herberto Helder, a partir da sua relagdo com
outras artes, € mediada pela imagem, ocasionando, dessa maneira, a mistura entre
0 que Alves (2008) chama de territério cultural e territério simbdlico, no que seria a

encenacdo de um configurar e desfigurar da realidade, nas suas experiéncias de
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subjetividade e identidade. E o que podemos ver nos contos “Os comboios que vao
para Antuérpia”, “Descobrimento” e “Vida e obra de um poeta”, de Os passos em
volta (2013b), onde temos, por meio da imagem, que é uma paisagem, o vislumbrar
de uma “Antuérpia [de] inspiracado difusa, confusa” (HELDER, 2013b, p. 47) e da
vontade de morrer em uma retrete em Paris somente com o0 pressentimento do
segredo das coisas: “Morrerei como se fosse numa retrete em Paris — s6, com a
minha visao, o pressentido segredo das coisas” (HELDER, 2013b, p. 147).

A retrete, do conto “Vida e obra de um poeta”, € engendrada como espago de
escrita, criagdo e inspiracdo poética, uma vez que ela surge como um espaco de
“experiéncia de constituicdo”, onde o poeta dialoga mutuamente com o mundo a sua

volta:

Era possivel dormir nas retretes, nas retretes privadas, nas retretes
das casas das outras pessoas! A ideia abalou-me tanto que andei
confuso e comovido durante dias. Fui ao ponto de escrever um
poema inteiramente inspirado nela. Eu e meus amigos, poucas
semanas passadas sobre o inicio desta nova vida surpreendente,
tinhamos j4 uma lista de cento e vinte e dois prédios onde deviamos
tentar a entrada [...] Chegava a hora do sono alheio, cada um subia
até a sua retrete. Uma ascensdo! Talvez Deus estivesse & em cima
a nossa espera [...] Acendia a luz, instalava-me fechado por dentro, e
pensava ou lia, ou escrevia as vezes. Nunca a soliddo foi para mim
tao fértil [...] Foi assim que me pus a escrever — enquanto esperava a
oportunidade de entrar numa casa (numa retrete, digo) ou quando ja
nela, comegava a pensar, a investigar, a decifrar, entregue e
defendido na retrete, na profundidade que eu mesmo transportara ao
longo dos anos, mal aflorada por instantes, agora enfim oferecida. O
mundo nao me tocara e fecundara em vao. Eu apurara a experiéncia,
encontrara 0s meus centros. Levava tudo para retrete: o amor, 0
terror, a grande cidade, o anjo da guarda com quem atravessara o
bairro atulhado de putas. A minha obra nascia. As vezes, no meio
dos perigos, medos e vertigens destas experiéncias, olhava a cara
num pequeno espelho de bolso, para ver se eu préprio me
transformava por fora, ao sabor do sensivel movimento do espirito,
este conhecimento que ia ganhando da vida e da poesia. Vi que sim.
O rosto anunciava com antecedéncia a chegada subita de um
sentimento muito agudo e quase doloroso das coisas, sua
concordancia e relagdes, a chegada da iluminagdo. Num dos poemas
gue deixei em Paris falo disto explicitamente, falo do homem vendo
nos proprios olhos a nascente e brilhante imagem do mundo. E um
bom poema que trabalhei quinze noites seguidas, sempre sentado
numa retrete da rue des Abbesses (HELDER, 2013b, p. 146).

No referido conto, vemos como a retrete € concebida como espaco de criacao

poética, onde o poeta sentiu de forma aguda e dolorosa a relacdo das coisas do
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mundo entre si, pois € nela que o poeta vé 0s objetos que o olham. Ademais, €
também na retrete, por meio de um espelho, que o poeta vé como o seu lado de
dentro foi capaz de transformar o lado de fora. A relacdo entre dentro e fora é de
uma natureza dialética, incessante e recorrente: o dentro se comunica com o fora,
que ao ser transformado é capaz de transformar o dentro, semelhante a um feixe de

energia que comunica. E o que podemos ver no texto “(gui&o)’:

O que separa o mundo interior do exterior ndo € uma barreira, sim
um diafragma — a superficie transparente onde afinal se anula a
distincdo entre interior e exterior. O que estd por dentro anuncia,
denuncia, prenuncia, pronuncia o que esta por fora. E ao contrario.
Este diafragma imaginario ndo pde em comunica¢cdo o mundo interior
com o exterior, 0 que pressuporia isolamento ou ruptura de ritmo —
mas comunica (HELDER, 2013a, p. 135-136).

Aqui estd a danga, o ritmo, que faz “prosseguir o fluxo e o refluxo; em toda a
parte, o mergulho nas profundezas e o nascimento que sai das profundezas” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 117) da imagem. Nesse sentido, a poesia ndo € uma
‘sintese” entre o visivel e o legivel, mas sim uma vibracdo que movimenta e
dramatiza a linguagem e a contradi¢cdo, bem como daria existéncia as mesmas, com
suas diversas imagens, uma vez que ela é a intensificacdo e o apuramento da
experiéncia entre todas as contradicdes que jogam entre si. Para Herberto Helder, “a
poesia ndo é feita de sentimentos e pensamentos mas de energia e do sentido dos
seus ritmos. A energia é a esséncia do mundo e os ritmos em que se manifesta
constituem as formas do mundo” (HELDER, 2013a, p. 137), ou seja, tornam-se
lugares. Lugares estes instaurados pelos jogos de significados, relagdes, ritmos,
pois em Herberto Helder, “a nogao de jogo supde ou engendra um poder proprio do
lugar” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 95) que é o espaco da criacdo e da producéo.

A singularidade da poesia de Herberto Helder esta relacionada ao nivel das
imagens poéticas convocadas pela linguagem e ao principio organizador que as
articula e une. O poeta joga com as imagens a sua volta, constituindo o mundo a sua
volta, a0 mesmo tempo em que € constituido por esse mundo, ocasionando assim
um processo de dupla transformacdo provocado pela cisédo entre 0 que vemos € 0
que nos olha, pois em sua poesia “a mais simples imagem nunca € simples, nem

sossegada como dizemos irrefletidamente das imagens [...] [pois] diante del[as],
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nosso ver é inquietado” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 95). A dialética do olhar de

Herberto Helder, tal como o reflexo do espelho em que o poeta se olha, é

portadora de uma laténcia e de uma energética [pois] ela exige de
noés que dialetizemos nossa propria postura diante dela, que
dialetizemos o que vemos nela com o que pode, de repente — de um
pano —, nos olha nela. Ou seja, exige que pensemos 0 que
agarramos dela face ao que nela nos “agarra” — face ao que nela nos
deixa, em realidade, despojados (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 95).

Em Herberto Helder, a laténcia da dialética do olhar é encenada na descricao
de uma paisagem vista pela janela de um quarto alugado no conto “Escadas e
Metafisica”, onde temos a encenagdo da ‘“relagdo dindmica entre o0s objetos,
recorrendo a interpenetracao [deles com] as palavras” (SOARES, 2003, p. 554), bem
como do olhar do objeto sobre o sujeito. Contudo, o olhar do objeto € feito com olhos
cegos, fechados, confirmando o que é dito por Didi-Huberman (2010) de que é
necessario fechar os olhos para ver, pois “o0 objeto, o sujeito e o ato de ver jamais se
detém no que é visivel” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 76).

Aluguei entdo um quarto no sexto andar de um prédio nas traseiras
da Sé. Conhecem esses edificios velhos, com patamares e cancelas
insolitas, subitas derivagcbes de corredores e escadas de trés
degraus partindo da escada principal para uma porta enigmatica,
pintada de castanho-escuro e com uma aldraba monstruosa? [...].
Aluguei o quarto. Deitava para o rio onde eu via mastros e cascos
sujos de barcos. Mesmo em frente erguia-se a torre da igreja, e a
confusdo das construgcbes apensas ao corpo principal do edificio.
N&o |lhes dei muita importancia. Olhei melhor o rio e a outra margem,
0s exiguos quintais a roda, um miradoiro junto a entrada da Sé com
gente sentada nos verdes bancos. Os eléctricos atroavam a calgcada
abaixo. Das janelas pendiam roupa encardida. Avistam-se criancas
bonitas e tristes através das vidragas. Alguém cantava, e o rio estava
defronte, claro e lento, tdo antigo quando me punha a olhar muito
para as aguas. Voltei as costas a janela. A torre caia sobre mim. Ou
observa-me cegamente. (HELDER, 2013, p. 67-68).

O poeta olha todos os objetos a sua frente, conseguindo captar o olhar que
cada um lhe lanca, sendo “a torre da igreja, e a confusdo das construgdes apensas
ao corpo principal do edificio” o que chama a sua atengao, porém ele opta por néo
Ihes dar a devida importancia, voltando o seu olhar aos outros objetos até quase ser
apreendido pelas aguas do rio quando se p6s “a olhar muito para as aguas”. Assim,

0 poeta decide dar as costas a janela, sentindo o olhar cego da torre sobre ele.
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A descricdo da paisagem, bem como a dialética do olhar que ela provoca,
mostra que ela é um “dado construido, envolvendo percepg¢ao, concepgao € agao”
(ALVES, 2008, nao paginado), pois € o “resultado de uma construgao perceptiva e
cultural, constituindo uma estrutura de sentidos, uma formulacdo subjetiva
configuradora de mundos a viver” (ALVES, 2015, p. 29). Para Ida Alves (2015), a
“construgdo perceptiva e cultural” da paisagem esta alicercada em parametros de
subjetividade, identidade, alteridade, perspectiva, olhar, conhecimento e experiéncia
de mundo. O que demonstra que a existéncia da paisagem é tal como a de um “jogo
de textualidades” (ALVES, 2013, p. 200), em que se solicita ao leitor o “ver’” e o
“‘pensar”, evidenciando que o “ato de escrita poética encontra seu duplo no ato de
leitura” (ALVES, 2013, p. 192).

Sendo assim, para a autora, falar em paisagem no texto poético € “discutir a
percepgao [da] paisagem como percepg¢ao sobre habitar o mundo e habitar a escrita”
(ALVES, 2013, p. 192). No caso do conto de Herberto Helder, a paisagem
observada pela janela é “um conjunto de imagens que o olhar reune e ao qual da
significado, a partir de uma determinada perspectiva” (ALVES, 2013, p. 193). Além
disso, a janela do quarto alugado seria o “enquadramento para a agao de ver’
(ALVES, 2013, p. 193). A janela, nesse caso, € também o local onde o poeta “devora
o0 mundo” e onde “também o mundo [o] devora” (HELDER, 2014, p. 636), ou seja,
ela é o limiar que conecta o lado de dentro com o lado de fora.

Em acordo com Martelo (2012) e Alves (2008; 2013; 2015), vemos que a
encenacdo de paisagens no discurso poético € um exemplo das novas relacdes
instituidas entre as novas técnicas artisticas, desenvolvidas pela modernidade, e o
espaco, uma vez que elas serdo a articulagdo entre o espagco e o lugar como
imagem ou como vista®: a “poesia surge muitas vezes associada a experiéncia fisica
da viagem, a descoberta de novas paisagens e a experiéncia dos lugares”
(MARTELO, 2012, p. 58). Na poesia, a paisagem € a encenagao da “experiéncia
dos lugares” (MARTELO, 2012, p. 59), mas em Herberto Helder a

nocéo [...] de poema como paisagem assenta num processo figural e
articula-se com uma forma de deslocagdo num espaco verbalmente
gerado; o0 poema geraria 0 espaco; esse espaco poderia ser
percorrido, mas faria apelo a uma experiéncia de mundo apenas

%“Como faz notar Mitchell, a nogdo de paisagem funciona como um terceiro termo em relacdo as de
espacgo e lugar, como um termo que retoma 0s outros dois articulando-os como imagem ou vista”
(MARTELO, 2012, p. 61).
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conceptualizavel no plano da imagem poética. Em Herberto Helder, a
imagem decorre estritamente da condicdo verbal do poema e da
possibilidade de o processo de significAncia permitir conceptualizar
novas imagens, e, por elas, mundos desconhecidos (e néo
necessariamente visualizaveis) (MARTELO, 2012, p. 61).

Além disso, na poética de Herberto Helder a nocéo de paisagem, assim como
a de lugar e espaco, ndo se restringira apenas a encenacao de lugares, tais como
igrejas, quartos, casas, paises, localidades, mas se estende a outros lugares que em
si mesmos ndo s&o lugares ou espacos para serem tratados como paisagens. E o
que podemos ver em relacdo a imagem do corpo — tdo presente na poesia de
Herberto Helder — que é considerado um lugar, um espaco de constituicdo, uma vez
gue é tratado como possibilidade de experiéncia e de significacdo do ato de criacdo

poética e da escrita do poema.

Sou um lugar carregado de cactos junto a agua, lua.
0s animais com um claréo na boca, sou

uma ciéncia a sangue. O sitio ainda agora no cérebro:
jarro de vidro cheio de leite, o sal. Estes

elementos arcaicos — e as mulheres

sombrias

cantando. Sou um lugar que transborda.

Espancaram a luz atras das costas: de onde eu vinha,
crianga branca do mundo. Defronte dos fogos
lavraram-me a testa.

Podia dangar sobre as ascuas. Podia ser téo silvestre
entre as folhagens do ouro, ter cornos, negra
mascara aterradora, silvar

como uma cobra.

Eu entrava na morte, era filho da estrela

barbara — erguia-a do meio dos diamantes.

De equindcio a solsticio abragcava-me uma onda
guando subia, quando

se despenhava eu dormia dentro como um olho de agua.
Depois o rosto obscuro.

Depois a seda fiada atras de rosto.

N&o espero nada.

Espero o dom apenas de uma imagem.

(HELDER, 2014, p. 419-420).

7

A visdo do poeta de si mesmo como lugar, espago ou paisagem € a
compreensao de que é por meio dele proprio, poeta, que o poema podera ser escrito
e gue, como uma paisagem, ele € mualtiplo, aberto, ritmico e orgéanico. O proprio
poeta é a “experiéncia de lugares” da poesia. Por isso ele “espera o dom apenas de

uma imagem”, pois de “nome em nome passam por [ele] os sopros” (HELDER, 2014,



31

p. 423). Entretanto, o poeta & apenas “um canal” por onde a poesia passa para ser
ouvida, pois ela “pratica-se a si mesma” (HELDER, 2014, p. 426). Ela € uma “arte

ingreme” (HELDER, 2014, p. 423) que serve a morte que se serve dela:

A arte ingreme que pratico escondido pratica-se

a si mesma. A morte serve-a.

Serve-se dela. A arte da melancolia e do instinto.
Quando agarro a cara, a rotacdo do mundo faz rodar
a olaria astronémica: uma cara

chamejante, multipla, luxuosa.

Deus olho-a.

E a arte alta do sono fica pesada

— Mel, o mel em brasa, a substancia

potente, elementar, ardente, obscura, doce de uma dogura
fortissima,

0 mel,

arrebatada. Uma arte inextrincavel que,

pela dogura, enche as bolsas cruas

de carne, embriaga, queima tudo, mata,

mata.

(HELDER, 2014, p. 426).

A mesma “arte ingreme” e que vive uma relagao reciproca com a morte é
também a “arte de roseira” (HELDER, 2014, p. 438) que o poeta pratica “na oficina
fechada” (HELDER, 2014, p. 438) e que talha “a chaga meridiana/ do que ficou
aberto” (HELDER, 2014, p. 438): “Escrevi a imagem que era a cicatriz de outra
imagem. /A mao experimental transtornava-se ao servigo / escrito /das vozes”
(HELDER, 2014, p. 438), confirmando que o corpo do poeta € a “experiéncia de

lugares” em sua laténcia:

Tremo

na linha sismica que atravessa o sono.

De ferro em brasa na cabeca,

medo e delirio,

0 sombrio trabalho da beleza com as unhas fincadas
na matéria atenta

a olaria

E subito, apenas pelo uso elementar das coisas
esse jubilo terrivel” (HELDER, 2014, p. 436).

Com a leitura de “Corpo, sangue e violéncia em Herberto Helder” (2004), de
Izabela Leal, compreendemos que a poesia de Herberto Helder é corporal, orgéanica,

uma vez gue 0 corpo € uma imagem constante e sempre presente. O corpo nao é
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apenas um tema de poesia, mas também um local de criagdo que cria sujeitos e
escritas que coloca os principios da razao e da identidade em questionamento. 1Sso
acontece, pois 0 corpo que aparece na poesia de Herberto Helder ndo é o corpo
acabado e perfeito, mas sim o corpo fragmentado, desconstruido, desfigurado que
propde a expanséo e a potencializacdo do mesmo, deslocando-se assim do ideal
romantico e classico da unidade. Além disso, a autora destaca que falar de corpo em
Herberto Helder €& necessariamente falar de metamorfose, uma vez que a

metamorfose, em seus textos, esta intrinsecamente relacionada a um corpo:

A metamorfose, portanto, estaria relacionada a um principio que rege
todas as coisas, modificando-as incessantemente. Devemos
observar que a sua realizagdo ocorre sempre no nivel da matéria, de
forma que ndo podemos concebé-la dissociada de uma relacdo com
0 corpo. Assim, o processo metamérfico serd sempre o processo de
transfiguragéo sofrido por um determinado corpo (LEAL, 2004, n&do
paginado).

E com a metamorfose que iremos compreender as implicagdes de se situar o
poema no e como corpo, pois ela ird acentuar o “carater sensivel da poesia” (LEAL,
2004, nao paginado) e mostrara o “corpo [como] lugar de desejo, de experiéncias,
onde a propria escrita é inscrita na pele-poema” (POLETTO, 2015, p. 142).
Experiéncia e desejos estes que sao tanto do préprio corpo quanto do corpo alheio,
pois 0 poema € uma emergéncia corporal.

O poema é um corpo, capaz de morrer, nascer e se transmutar e por onde
passam fluidos, sensacdes e odores: “nada pode ser mais complexo que um
poema,/ organismo superlativo absoluto vivo,” (HELDER, 2014, p. 661). E por isso
que a poesia de Herberto Helder sera regida pelo incessante jogo entre vida e
morte; nascer e morrer, que representam a mudanca, renovacao e transformacgéo
fundamentais de todos os seres vivos ou ndo. E o que podemos ver no poema “e eu
que sopro e envolvo teu corpo tremulamente intacto com meu corpo de bode

coroado”:

e eu que sopro e envolvo teu corpo tremulamente intacto com meu
corpo  de  bode

coroado

fedendo a testosterona e sangue,

[.]
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e de minha bruteza te encurvas tanto que te sussurro um poema de
louvacao e

embalo,

tdo soluto e agudo e soberano,

algures, quando,

a agua quebre e os verbos soberbos cantem,

e tudo se desfaca,

e refaca,

nao como soia,

mas com um assombro novo:

faz-se-me tarde para o poema das frutas que de macias se fedem e
fundem nas gengivas,

e no impeto da luz rasgada em baixo,

cObmo-te antes que morra:

e eu sei quanto depressa morro

(HELDER, 2014, p. 635)

No referido texto de Herberto Helder, vemos o poema nascer da relacéo entre
0S corpos, um experiente, “fedendo a testosterona e sangue”, e outro, “tremulamente
intacto”, que se curva ante a brutalidade do primeiro que sussurra “um poema de
louvacédo e embalo” capaz de desfazer e refazer todas as coisas, “ndo como soia /
mas com um assombro novo”, antes que o corpo abaixo dele morra, pois ja é “tarde
para o poema das frutas que de macias se fedem e / fundem nas gengivas’.
Contudo, € notavel que os dois corpos sofrem uma transformac¢do muatua durante o
ato sexual: os dois adquirem experiéncia, ou seja, mudam. Experiéncia esta que é
passageira, uma vez que os dois estdo prestes a morrer. O que nos leva a pensar
que:

Se 0 poema emerge do corpo e é o0 proprio corpo, seremas levados a
considerar que a criagdo é algo da ordem de uma experiéncia, de
uma experiéncia sensivel, que se produz a partir da transformacao
daquilo ou daquele que lhe d& origem. Toda e qualquer experiéncia

tem como correlato necesséario a modificagdo do organismo no qual
ela tem lugar (LEAL, 2004, ndo paginado).

E a encenacdo do corpo como o espago em que a “experiéncia de lugares” se
fara atuante, uma vez que se o corpo-poeta, devido as suas experiéncias, sempre
muda, a poesia e, consequentemente sua obra também irdo mudar. Nesse sentido,
o poeta “toma as formas das imagens que nele se imprimem” (POLETTO, 2015, p.
148-149) devido ao fato, segundo Picosque (200-?), do corpo do poeta entrar em

choque com o mundo. Um exemplo disso é o poema “Lugar ultimo” do livro Lugar:
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Em tantos anos néo ignoro como tudo amadurece.
Neste lado de agora

vejo: 0s cravos batem no ar que bate

na roupa que bate nas pedras.

E penso: houve uma quinta, quarta, uma
terca, uma segunda-feira, uma sexta-
-feira.

Bocados exaltados por cima.

Porta extatica debaixo dos raios.

Sabado era um dia de ardente vileza.

Um domingo de amor ou de exemplo.

Eu era um amante que era uma semana
de lado:

ou era a chuva

amada por uma misteriosa velocidade,

ou o sol que a lentidao

apaixona por dentro.

Eu era uma mesa com tantos anos
sentados para comer-me em estado

de pérainclinada.

Eu fui um amante numa torre

ao meio da praga. Eu fui parado e unido.
Quantos anos iracundos. Cantadores.

E se a roupa molhada bate

sobre a minha cabeca, e nela se embebe
a luz penetrante — é preciso transformar-me.
Fui amante como um céo. Fuli

de divagacdo em divagacédo a lua lua. Eu ladrava de cima.
Eu era a baixa lua lua onde os pantanos
caiam em éxtase. Perdi

todas as méos, e na derradeira mao
transformei-me na morte.

Batem os levissimos homes como pedras
no ar, mais verdes, como

crisantemos abrindo-se e depois
fechando-se. Crisantemos — digo —
virtuais. Com tantos tantos anos delicados
iracundos de todas as cores.

(HELDER, 2014, p. 163-164).

O poema citado acima encena a transformacao continua e simultanea do
“corpo-poeta” e do “corpo-poema” quando o poeta narra a sua transformacao a partir
do seu contato com as diversas imagens que o rodeiam. Com isso, ele mostra que
pode ser diversas coisas e lugares a0 mesmo tempo, pois a sua metamorfose é
constante. Para Picosque (sem data, p. 3), o trabalho poético de Herberto Helder
trata “do contato do corpo do poeta com a linguagem enigmatica do mundo. Deste
modo, temos que a obra herbertiana passa a valorizar o corpo enquanto foco
produtor deste trabalho literario”. O que confirma e estabelece o corpo como

“condicdo do proprio fazer poético” (PICOSQUE, sem data, p. 4) e da “experiéncia
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de lugares” tanto do proprio eu, no caso, do préprio poeta, quanto do outro, tirando
assim a noc¢ao de criacdo poética da zona do imaginario criativo, onde a inspiracao
tem lugar privilegiado para a colocar num espaco aberto que a compreende
‘enquanto atividade fisioldgica e ndo atividade puramente mental” (PICOSQUE, sem
data, p. 11).

Por fim, a poesia pode ser uma “Arte ingreme” que serve a si mesma e a
morte, que se serve dela, mas que precisa do poeta, enquanto sujeito fora dos
principios da razdo e da identidade, para ser organizada e encenada pela
linguagem, pois somente ele, com sua escrita e estilo, consegue vislumbrar sua
condicdo indeterminada e pulsante que suscita novas concepc¢des e compreensdes
sobre aquilo que nos cerca. Nesse sentido, tal como pensa Blanchot, o poeta é

criador

de uma realidade nova, que abre no mundo um horizonte mais vasto,
uma possibilidade de modo nenhum fechada mas tal que, pelo
contrario, a realidade, sob todas as suas formas, encontra-se
ampliada. Criador também de si mesmo no que cria. A0 mesmo
tempo, artista mais rico da experiéncia de suas obras, diferentes do
gue seria, gragas a sua obra; por vezes exausto e agonizante nessa
obra, que nem por isso deixa de ser mais viva (BLANCHOT, 1997, p.
212).

Herberto Helder se valeu da paisagem e do corpo, pensados como lugar de
criacao poética, para encenar a dialética do olhar, promovida pela cisdo entre o que
vemos e 0 que nos olha, proposta por Didi-Huberman (2010). Dialética esta que pde
em jogo o sentido no momento em que 0s contrarios entram em didlogo, instaurando
assim verdadeiros paradoxos significativos que promovem diversos sentidos para a
criacdo poética. E da dialética do olhar instaurada na poesia que o poeta ira mostrar
as novas possibilidades de ver o mundo, tornando assim possivel a renovagdo da
arte.

Com isso, € possivel ver que a obra poética de Herberto Helder privilegia a
encenacdo do jogo entre os sentidos, a linguagem e a escrita, sendo 0 poema o
grande resultado desse jogo. Nesse sentido, o poema é o lugar em que o jogo das
imagens inquieta nosso ver: “A resposta talvez esteja, mais uma vez, na nogao de
jogo, quando o jogo supde ou engendra um poder préprio de lugar” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 95). E essa concepg¢ao que permite que a imagem presente

na poesia de Herberto Helder seja uma



36

imagem dialética portadora de uma laténcia e de uma energética
[pois] ela exige de nds que dialetizemos nossa prépria postura diante
dela, que dialetizemos o que vemos nela com o que pode, de repente
— de um pano, nos olhar nela. Ou seja, exige que pensemos 0 que
agarramos dela face ao que nela nos “agarra” — face ao que nela nos
deixa, em realidade, despojados (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 95).

Contudo, essa “imagem dialética” s6 € possivel quando o poema nao segue

nenhum tipo de modelo instituido de criacdo e producéo poética:

Todo o discurso é apenas o simbolo de uma inflexao

da voz

a insinuacdo de um gesto uma temperatura

a sua extraordinaria desordem preside um pensamento

melhor diria <<um esfor¢o>> ndo coordenador (de modo algum)
mas de <<moldagem>> perguntavam <<estdo a criar moldes?>>
nao senhores para isso teria de preexistir um <<modelo>>

uma ideia organizada um canone

gueremos sugerir coisas como <<imagem de respiracao>>
<<imagem de digestao>>

<<imagem de dilatagdo>>

<<imagem de movimentagao>>

(HELDER, 2014, p. 273).

O fragmento citado acima de Antropofagias encena o processo de criacédo de
imagens poéticas, assim como a sua recepcdo por meio do olhar, que é algo
profundamente transformador. Ndo apenas para aquele que observa, mas também
para aquele que é observado, uma vez que elas encenam coisas do mundo real e
concreto, possuindo assim a capacidade de transformar a percep¢édo do individuo
gue as recebe no ato de leitura ou apreciacdo da obra de arte. Elas ndo sédo a
continuacdo de um padréo tradicional estabelecido, mas sim a sugestdo de que o
mundo e suas formas sdo mdveis e que todos 0s seres, vivos ou ndo, carnais ou
ndo, fazem parte deste mundo e sdo suscetiveis de transformacéo, abrindo destarte
novas possibilidades de significagdo e compreensdo. A transformagédo e a
transmissdo de sentidos sdo uma via de mao dupla: o que € dado é recebido da

mesma maneira. O que vemos nos olha.
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3 SOBRE POESIA E IMAGEM

Antes de tudo, a discussédo acerca da relacdo poesia e imagem gira em torno
da desestruturacdo do real processada pela linguagem poética. Desestruturacéo
essa que consiste na desautomatizacdo de um olhar acostumado com as formas
instituidas do cotidiano e da historia, no que seria 0 engendrar de um ato de abertura
do sujeito e da linguagem a partir da sensacao de estranhamento perante aquilo que

esta a sua frente. Essa desestruturacdo permite a criagdo de novas formas de

enxergar o mundo, bem como novas possibilidades de sentido.

E sera precisamente nessas novas formas de enxergar o mundo e nessas
novas possibilidades de sentidos que a relacdo entre poesia e imagem encontrara o
seu lugar, pois a poesia, valendo-se da imagem, desconstréi a linguagem para a
obtencdo de um efeito estético determinado. Segundo Magalhdes (2017), o “que
particulariza o texto poético diferenciando-o de outros tantos discursos que tratam de
temas semelhantes, € o trabalho sobre a expressao [pois 0] poeta [...] ndo pretende
transmitir informagdes, mas provocar um efeito estético a ser apreendido pelo leitor”
(MAGALHAES, 2017, p. 5-6). A forma de expressdo da linguagem poética é o
grande diferencial da poesia em relacdo as demais formas de linguagem artistica,
uma vez que é por meio da palavra, totalmente fora do seu sentido usual e comum,
gue a poesia sera capaz de criar suas imagens desestruturantes e desconstrutoras,
0 que faz da poesia uma forma de expressdo que busca proporcionar a apreenséo e

compreensao de novas formas de dizer e ver.

Porém, antes dessa compreensdo que teve seu grande apogeu com as
vanguardas europeias do inicio do século XX, buscavam-se formas artisticas
capazes de representar e imitar perfeitamente a natureza. Busca essa empreendida,
principalmente, pelo artista, no seu ato de criacdo, e pelo publico, no ato de
apreciacéo e recepcao da obra. Somente no século XIX esta concepc¢éo de arte da
lugar a uma nova concepcdo artistica que, ao invés de propor relagbes de
semelhancas entre mundo real e arte, propde “a elaboragdo de um efeito de sentido
de realidade por meio da instauracdo de homologias entre o mundo natural e o texto
pictérico (ou de outra espécie)’ (MAGALHAES, 2017, p. 4). Neste caso, ndo haveria

mais a necessidade de mostrar as formas dos objetos e dos corpos como eles
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verdadeiramente sdo, mas sim como eles parecem ser perante os olhos daqueles

gue os observam.

Além disso, segundo Salgado (2012), a relacdo existente entre palavra,
visualidade e imagem explora “os dominios da criacéo literaria até as fronteiras com
as artes visuais” (SALGADO, 2012, p. 111), confirmando assim que a relagao
palavra, imagem e poesia €, antes de tudo, um ato de criacdo. O autor, antes de
analisar os poemas de Cesariny e O’Neill, seus objetos de analise, faz o que seria
um mapeamento da histéria da imagem desde a Antiguidade, com Siménides de
Ceos e Horacio, até a Modernidade, com Mario Praz, Erwin Panofsky, Michel Butor,
constatando o quanto a discussao em torno da relagdo imagem e poesia € histdrica,
uma vez que, dependendo do contexto em que € discutida, sempre € atualizada com
novos e proficuos questionamentos. Para mais, ha também a consideracédo de que,
com o decorrer do tempo, a discussdo em torno da relacdo poesia e imagem —
avaliada como sendo uma nova perspectiva para compreensdo do simile horaciano,
Ut pictura poesis, que sera discutido no terceiro capitulo — ganhou um viés mais
critico e atento as especificidades de cada arte.

Como se percebe, as questbes implicitas na proposicao ut pictura
poiesis ndo se esgotaram na Antiguidade, sendo mesmo licito afirmar
gue a busca por uma compreensdo mais ampla das relagbes entre
poesia e artes visuais atravessa toda a modernidade, jA que,
continuamente, novas respostas emergiram para a questao original
atinente as relacdes entre imagem e palavra, como ja fora proposta,
em linhas gerais, por Simbnides de Ceos, Aristételes e Horacio.
Gradativamente, o entusiasmo facil pelo paralelismo entre as artes
foi perdendo espaco para uma visao critica menos condescendente e
mais atenta as especificidades (ndo apenas no plano filoséfico,
enquanto formas de representacdo, mas também no ambito técnico)
de cada arte, uma visada que problematiza essa relacdo, sem,

contudo, deixar de reconhecer as possibilidades de interpenetragédo
entre as diversas linguagens artisticas (SALGADO, 2012, p. 114).

E a partir das reflexdes “expressas de forma fragmentaria e inconclusa”
(SALGADO, 2012, p. 114) sobre a imagem e a palavra, tanto na Antiguidade quanto
na Modernidade, que o autor defende a existéncia de “trés tipos distintos de
relagbes” (SALGADO, 2012, p. 114) entre o signo verbal e o signo visual, que sao:

a) discurso sobre uma obra de arte (ékphrasis) ou sobre um artista;

b) vigéncia de uma estética verbal com proeminéncia dos elementos
imagéticos, como metéforas, similes etc;
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c) tentativa de alcangar uma linguagem hibrida, iconico-verbal, obtida
mediante formas novas, como a novela grafica, ou pela metamorfose
do signo verbal em signo visual (que, para usar um conceito caro a
semidtica de Charles Sanders Peirce, reconheceremos como um
processo de iconicizagcao do verbal, o que, em termos de linguistica
saussuriana, implicaria num deslocamento do foco para o
significante) (SALGADO, 2012, p. 114-115).

Além disso, com a leitura de Salgado (2012), € possivel confirmar que a
leitura de poesia é a compreensdao, visualizacdo de uma possivel imagem contida no
poema, que é “captada pelo olho ou pelo ouvido, [que] é capaz de produzir no leitor
vivéncias de natureza visual que ndo devem, entretanto, ser confundidas com as
percepcdes oticas de objetos do mundo fisico” (CARONE, 1974, p. 69-70 apud
SALGADO, 2012, p. 118). Tal pensamento é semelhante ao de Magalhdes (2017)
quanto a relacdo entre texto verbal e texto pictérico, uma vez que o poeta, da
mesma forma que o pintor, tem como propdsito a desautomatizacdo da
“representacao classica e tradicional” (MAGALHAES, 2017, p. 12) da realidade, bem
como “provocar o estranhamento no [observador/leitor] e fazé-lo exercitar outras
formas de olhar o0 mundo” (MAGALHAES, 2017, p. 12). A imagem do texto poético,
captado pelo olho e pelo ouvido, tem como objetivo exercitar o imaginario do leitor,
espectador, a partir da proposta de novas possibilidades de entrever o mundo a sua

volta, distanciando-o assim dos sentidos comuns impostos pela realidade.

Para Salgado (2012), a predominéncia de elementos e valores imagéticos nos
processos de criacdo e escrita poética sdo um sintoma caracteristico de toda uma
tradicdo poética universal “que tem, como um dos elementos predominantes na
composicao de seu peso estético especifico, a valorizacdo da imagem nos dominios
da criagdo poética” (SALGADO, 2012, p. 118), sendo que a presenca desses

elementos e seus respectivos valores podem ser percebidas pelo uso constante de

Metaforas, similes, analogias, etc [que] sdo figuras conhecidas e
reconhecidas pelas tradicbes poéticas mais diversas, que a elas
recorrem, incorporando-as como seu patriménio, quando o objetivo é
ressaltar a poténcia visual da palavra poética. Isso fica bastante claro
no que se refere a metafora, que, dentre as estratégias de
visualidade possiveis no poema, representaria uma das formas mais
livres de condicionamento e, ao mesmo tempo, mais ricas de
provocar relacdes indeterminadas (e, por vezes, inéditas) entre os
elementos que encadeiam o efeito de significagdo no poema. Assim,
“a relagao metafdrica permite praticamente uma equivaléncia entre
toda e qualquer significacdo. Este é, portanto, o maior grau de
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abertura possivel. Para os antigos, a metafora era a mais rica forma
de linguagem figurada” (SALGADO, 2012, p. 118).

O que nos mostra como as relacdes analdgicas entre imaginacao e realidade

sdo muito importantes para a discussao da relacdo palavra e imagem na criacao e

escrita poética, uma vez que € por meio delas que o carater ideol6gico e coercitivo

da linguagem é desconstruido, desmontado. Nesse sentido, as relagées analdgicas

sao a configuracdo de um processo de reorganizacao da realidade, realizado a partir

do uso de metéaforas, similes, dentre outras figuras de linguagem, por meio de um

jogo ludico que usa “valores outros que os da sociedade de acumulagao”

(SALGADO, 2012, p. 128). As palavras finais de Salgado sao muito importantes para

compreendermos a relevancia da relagéo ludica entre palavra e imagem na criacao

poética para desautomatizacdo e organizacao da realidade. Para o autor, a poesia é

uma forma de reafirmacado da “importancia da palavra poética enquanto modo de

conhecimento e de abordagem da realidade sobre a qual nos deslocamos e cujas

manifestacdes sensiveis sdo compartilhadas por todos os homens” (SALGADO,
2012, p. 129), assim como

a palavra poética, carregada de uma intencdo ludica (que é, em

grande medida, resposta a busca reiterada de um lidar com o signo

verbal enquanto meio de reencantamento do mundo), retomaria, em

seu transporte mercurial, a capacidade de descondicionar o ser, ora

preso na malha imobilizadora tramada por suas rotinas (que, em

Ultima instancia, sdo sintoma de falsa consciéncia), mesmo nos
dominios da linguagem (SALGADO, 2012, p. 128-129).

Com a leitura de Salgado (2012) é possivel enxergar que, no caso de
Herberto Helder, a relagcdo entre poesia e imagem sera baseada justamente na
“‘vigéncia de uma estética verbal com proeminéncia dos elementos imagéticos, como
metaforas, similes etc”, pois na poesia herbertiana “a palavra poética, carregada de
uma intengcdo ludica” e linguistica € a desmitificagdo tanto do ser quanto da
realidade. E por isso que o debate acerca da relacdo entre poesia e imagem em
Herberto Helder estd comumente relacionado ao seu dialogo com outras artes, tal

como o cinema ou a fotografia.

Ademais, costuma-se pensar que é somente por meio desses paralelos, que

visam propor igualdades e diferencas, assim como explicar como cada arte opera
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seus procedimentos artisticos, que se torna possivel a apreensdo de todo o
dinamismo das imagens poéticas de Herberto Helder e seus distintos modos de
operacdo. O que configura, dessa maneira, o processo de transformacéo e evolucéao
critica da relacao entre poesia e pintura — Ut pictura poesis — que é mencionado por
Oliveira (1987) quando das novas leituras e interpretacbes do famoso texto de

Lessing, Lacoonte, que sera discutido no quarto capitulo deste trabalho.

*k%k

A relacdo entre poesia e imagem em Herberto Helder é engendrada pela
concepcao de que a criagcdo da imagem esta ligada a nocdo de apresentacao ou
encenacao de alguma coisa, cuja presenca € “suposta alhures” (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 61). Por isso, ela pode ser considerada como um espago de constituicéo,
onde uma determinada experiéncia, ou melhor, experiéncias se fazem presentes:
“Ha uma experiéncia, logo ha experiéncias, ou seja, diferengas. Ha portanto tempos,
duracbes atuando em ou diante desses objetos [imagens] instantaneamente
reconheciveis” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 66). E o que podemos ver no texto:

Minha cabeca estremece com todo o esquecimento.
Eu procuro dizer como tudo é outra coisa.

Falo, penso.

Sonho sobre os tremendos 0ssos dos pés.

E sempre outra coisa, uma

S0 coisa coberta de nomes.

E a morte passa de boca em boca

com a leve saliva,

com o terror que h& sempre

no fundo informulado de uma vida.

Sei que 0s campos imaginam as suas

proprias rosas.

As pessoas imaginam 0s seus préprios campos
de rosas. E as vezes estou na frente dos campos
COmMo se morresse;

outras, como se agora somente

eu pudesse acordar.

Por vezes tudo se ilumina.

Por vezes canta e sangra.

Eu digo que ninguém se perdoa no tempo.

Que a loucura tem espinhos como uma garganta.
Eu digo: roda ao longe o outono,

e 0 que é o outono?

As pélpebras batem contra o grande dia masculino
do pensamento.
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Deito coisas vivas e mortas no espirito da obra.
Minha vida extasia-se como uma camara de tochas.
- Era uma casa - como direi? - absoluta.

(HELDER, 2014, p. 109-110).

A suposicdo de uma presenca alhures que é “sempre outra coisa, uma so6
coisa coberta de nomes” — ou onde “Tudo morre o seu home noutro nome” — nos
textos de Herberto Helder, torna possivel o trato da imagem como “uma variavel da
situacdo: uma variavel transitéria ou mesmo fragil, e ndo um termo ultimo dominador,
especifico, excluido [...] uma variavel numa situacdo, ou seja, um protocolo de
experiéncia sobre um tempo, um lugar” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 67). Os campos
pensados pelas pessoas, pelos proprios campos e pelo poeta que os pensa de
formas distintas, dependendo do seu lugar no mundo, sdo a imagem como “variavel
da situacao”: “E as vezes estou na frente dos campos / como se morresse; / outras,
como se agora somente / eu pudesse acordar’. A imagem como “variagdo da
situacdo” acontece também no conto “Escadas e Metafisica”, analisado no segundo
capitulo:

Gosto de toda espécie de torres. Sao incompreensiveis. Foram
construidas por pura bravata, um lirismo arrebatado e improficuo.
Debaixo delas funciona um motor que nunca para. De que servem as
torres? O motor trabalhava no meio de uma grande poca de siléncio.
N&o pensem que as torres desaparecem assim, que nos livramos

delas. Inquietam-nos. Caem sobre as nossas cabecas ou
contemplam-nos, imdveis, implacaveis (HELDER, 2013a, p. 68-69).

As imagens das torres sdo a imagem pensada como “variagdo da situagao
[de] um protocolo de experiéncia sobre um tempo, um lugar”, no caso, a capital de
Portugal, Lisboa, pois elas sdo movidas por um “motor que nunca para”. Além das
torres, as casas também sdo um espaco de experiéncia tdo abundante que

impossibilitam 0 sono do poeta:

Nao dormia. Impossivel. As casas respiram. Podemos ouvi-las
durante a noite. Tém um movimento soturno e imperceptivel sob a
secura da noite. Breves ruidos que despistam, o estalar das
madeiras, as horas num reldgio escondido. Mas néo se trata disso. E
a respiracdo das casas que nos suportam, a ndés homens, mas
possuem uma vida independente, muito densa (HELDER, 2013a, p.
70).
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As torres e as casas, mesmo em sua fixidez e rigidez, sdo “sujeitos” em
estado de constituicdo, pois possuem experiéncias de lugar e tempo, que fardo com
que elas estejam em relacdo com o mundo que as cerca. Porém, para isso, é
necessario “pensar com delicadeza, / imaginar com ferocidade” (HELDER, 2001, p.
110). Ademais, as torres e as casas mostram também que a energia que elas
possuem “€é a esséncia do mundo e os ritmos em que se manifesta constituem as
formas do mundo” (HELDER, 2013b, p. 137). Contudo, mesmo estando diante delas,
‘ndo as vemos. SO mais tarde, absurdamente, sabemos que apenas fizemos isso:

vé-las e possui-las. E ser apanhado por elas” (HELDER, 2013a, p. 69).

Segundo Herberto Helder, a compreensao de apanhar e ser apanhado, ou
melhor, olhar e ser olhado “pelas coisas que olhamos” (HELDER, 2014, p. 623), se
da somente pela distragao do olhar, pois o grande prestigio da poesia € “apanhar as
coisas na sua fortuita distracado” (HELDER, 2014, p. 623), ndo havendo, assim, o
intuito da representacao fiel do real, mas sim o de representar o que é impossivel de
ser representado, aquilo que esta fora do olhar comum, ou seja, ver o que esta na
exterioridade da linguagem e, assim, tornar possivel o fazer poético: “E apanho aqui
este simbolo: uma imagem de si mesma, uma imagem absoluta, universal, devora
esta gente, e esta gente pde a assinatura na imagem devolvida ao mundo. E quase
tudo quanto ha para dizer no plano pratico da poesia” (HELDER, 2014, p. 624). A
representacdo “da imagem de outra coisa” na poesia s6 podera ser possivel com a
criacdo de imagens possuidoras da capacidade de “converter um estado de coisas
noutro estado de coisas, deslexicalizando os nomes, desviando-os do seu uso
comum” (CRUZ apud MARTELO, 2012, p. 18). Nesse sentido, na poesia de

Herberto Helder:

O ato de ver ndo é o ato de uma maquina de perceber o real
enquanto composto de evidéncias tautologicas. O ato de dar a ver
ndo é ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do “dom visual” para se satisfazer
unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu
ato, em seu sujeito. Ver € sempre uma operacao de sujeito, portanto,
uma operacédo fendida, inquieta, agitada, aberta (DIDI-HUBERMAN,
2010, p. 77).

A grande capacidade da poesia € a de mostrar isso através das palavras, sem

a necessidade de seguir “moldes” ou um determinado “modelo”, tal como afirma
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Herberto Helder em Antropofagias. A ndo necessidade, ou melhor, ndo obrigacdo de
seguir-se um modelo para a criacdo poética proporcionara a apreciacao do seguinte
processo: “uma vez se designou mao para que a mao fosse/ uma vez o discurso
sugeriu a mao para que a mao fosse/ uma vez o discurso foi a méo” (HELDER,
2014, p. 274), onde ha um pequeno “passeio” pelas teorias da linguagem: mimesis,
a imitacdo da realidade; simbolismo, o simbolo como sugestéo; discursividade, a
imagem/objeto como discurso. No ultimo caso, a “mao” tornou-se a propria

linguagem, o proprio discurso.

No caso de Herberto Helder, as possibilidades de significacdo estardo todas
voltadas as palavras, a linguagem, pois serdo elas que irdo conseguir encenar a
metamorfose, conceito muito importante para a compreensdo da sua poesia. Nesse

sentido, na poesia herbertiana as novas possibilidades significativas dardo as

palavras e a linguagem a autonomia para que elas mesmas falem por si e para si. E

o que podemos ver no “Texto 1” de Antropofagias:

partia-se sempre de um entusiasmo arbitrario

era esse 0 <<espirito>> o <<destino>> da linguagem
agora estamos a ver as palavras como possibilidades

de respiracdo digestéo dilatacdo movimentacao
experimentamos a pequena possibilidade de uma inflexdo quente
<<elas estao andando por si proprias>> exclama alguém
estdo a falar a andar umas com as outras

a falar umas com as outras

estdo lancadas por ai fora a piscar o olho ter inteligéncia
para todos os lados

sugerindo obliguamente que se reportam

a um novo universo ao qual é possivel assistir

ver>>

como se vé o0 que comporta uma certa inflexdo

de voz

€ uma espécie de cinema de palavras

ou uma forma de vida assustadoramente juvenil

se calhar vao destruir-nos sob o titulo

<<0s autématos invadem>> mas invadem o qué?
(HELDER, 2014, p. 274).

Em “Visbes, vozes e imagens” (2015), Martelo afirma que a presenga de
visbes, vozes e imagens na poesia de Herberto Helder ndo é a encenacdo dos
limites impostos pela escrita, mas sim a da dificil relagao “entre a poténcia criadora e
os limites impostos a criagdo pelo que [se] chama ‘mundo” (MARTELO, 2015, p.

218), uma vez que o poeta é “sujeito e objecto da realidade’ — e néo [...] sujeito e
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objecto da escrita” (MARTELO, 2015, p. 218). Esta nova relagdo encenada pelo
texto poético tera como agentes fundamentais a voz e a imagem, uma vez que elas

sdo concebidas:

como um ponto de interseccao entre autoria e mundo, como o fulcro
de uma interseccdo que permite a reversibilidade, isto €, permite que
a matéria assuma sua autoridade e autoria relativamente aquele que
escreve, embora este, por sua vez, também se faca autor da matéria
de uma obra (MARTELO, 2015, p. 218).

”m

Além disso, a perspectiva do poeta como “sujeito e objecto da realidade
promove a abertura radical da linguagem as novas possibilidades de uso e de
significacdo, que € a mesma que possibilita que a matéria poética assuma “sua
autoridade e autoria relativamente aquele que escreve”. Sendo um exemplo
contundente disso os membros corporais em estado de fragmentacdo que aparecem

no livro A cabeca entre as maos.

Ademais, no que se refere a imagem, Martelo afirmard que as imagens
herbertianas sdo organicas, pois sao “singulares, selvagens” (MARTELO, 2015, p.
220), ao mostrar como as coisas do mundo sdo suscetiveis a transformacgéo e a
combinacdo entre os elementos. Ndo sendo dicionarizadas, possuidoras de uma
significagao inerente e instituida, elas escapam assim do “estado de dicionario
visual” (HELDER, 1980 apud MARTELO, 2015, p. 219) para tornarem-se “‘uma
experiéncia de constituicdo” (HELDER, 1980 apud MARTELO, 2015, p. 219) de:

um espirito, de uma autoria, remontando a uma experiéncia de
singularidade (de seleccao, portanto) a qual as relacfes criadas com
o instante (ou seja, a obra e o0 gesto de escrita que Ihe d& origem)
permitiriam dizibilidade: a selvajaria das imagens pessoais — tanto
mais selvagens quanto mais associadas a possibilidade de um estilo
singular, Unico — tornar-se-ia comunicavel ao agir sobre as imagens
do mundo sujeitando-as a “uma sintaxe mental severissima”, e

impondo deste modo a “emenda do mundo” (MARTELO, 2015, p.
220).

A relacdo entre poesia e imagem ndo € apenas uma possibilidade do fazer
poético, mas também uma nova forma de enxergar o mundo a nossa volta e de
construir novos sentidos e novas formas de expressao para a compreensao desse
mesmo mundo. Com a leitura do “Texto 6” de Antropofagias, a relagdo entre poesia
e imagem em Herberto Helder pode ser considerada como um “jogo [...] para o
entendimento do olhar” (HELDER, 2014, p. 283). Jogo esse direcionado ao olhar

que ir4 proporcionar a relacéo ladica entre poesia, imaginario e memoria, uma vez



46

que as imagens sempre remeterdo a algo novo, mas ao mesmo tempo, repetido,
pois ela é uma linguagem suscetivel a transformacgdes: “abrindo os olhos entdo o
jogo retoma a imagem / que entretanto ficou encrustada no escuro a brilhar sempre /
e dela <<parece>> que o movimento parte de novo / € uma <<linguagem>>"
(HELDER, 2014, p. 283). A imagem, para ser compreendida como linguagem, deve

ser posta em movimento. Movimento este ao qual devemos estar atentos:

N&o se esquecam de uma energia bruta e de uma certa
maneira delicada de colocé-la no <<espa¢o>>

ponham-na a andar a correr a saber

sobre linhas curvas e linhas rectas <<fulminantes>>
ponham-na sobre patins comm o stique e a bola como
<<ponto de referéncia>> ou como <<pretexto espaco-tempo>>
para aplicacdo da <<danga>>

experimentem uma ou duas vezes ou trés reter determinada
<<imagem>> e metam-na <<para dentro>> assim imével

e fiqguem parados <<ai>> com a imagem parada talvez brilhando
€ qualquer coisa como uma sagrada suspenséao

e abrindo os olhos entéo o jogo retoma a imagem

gue entretanto ficou incrustada no escuro a brilhar sempre

e dela <<parece>> que 0 movimento parte de novo

€ uma <<linguagem>> e <<energia>> e delicadeza

(HELDER, 2014, p. 283)

Ademais, a imagem na poesia, como urgéncia de criacdo e movimentacao, €
estritamente ligada ao corpo, pois somente “um sentimento de urgéncia corporal da
ao jogo uma <<necessaria dimensdo>>" (HELDER, 2014, p. 284), mostrando assim
gue a imagem da poesia herbertiana, quando pensada em sua dimensao corporal,
apresenta a visdo de um corpo sempre em movimento. Contudo, o corpo da poesia
herbertiana € um corpo “sempre a beira de ser’ e quando €, € apenas uma presencga
sem rosto e contornos definidos e delimitados. A indefinicdo corporal chega ao ponto
do mesmo ser comparado a um mapa, criando assim a imagem do corpo-mapa
encenada no “Texto 4”:

Eu podia abrir um mapa: <<o corpo>> com relevos crepitantes
e depressoes e veias hidrograficas e tudo mais

morosas linhas e gravagdes um pouco obscuras

guando <<ler>> se fendia nalguma parte um buraco

gue chegava repentinamente de dentro

a clareira arremessada pelo sono acima

insénia vulcanica sala contendo toda a febre “tactil”

furibunda maneira

esse era entdo uma espécie de <<lugar interno>>
aspera geologia alcalina e varrida e crua
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exposta assim a leitura que se esqueceu do seu <<medo>>

0 corpo com todas as <<incursdes>> caligréficas

<<referéncias>> florais <<desvios>> ortograficos da familia dos
carnivoros

<<antropofagias>> gramaticais e <<pégadas>>

ainda ferventes

ou minas com o frio bater e o barulho escorrendo

<<um mapa>> onde se lia completamente o0 sangue e suas franjas
(HELDER, 2014, p. 279)

O corpo com todas as suas “<<incursdes>> caligraficas / <<referéncias>>
florais <<desvios>> ortograficos da familia dos carnivoros / <<antropofagias>>
gramaticais e <<pégadas>> / ainda ferventes”, ndo é o corpo humano em si, mas
sim o corpo do poema, o Unico capaz de sofrer, ou melhor, enfrentar as constantes
transformacdes tanto do movimento quanto da linguagem, permanecendo assim no
tempo e na memdria. O poema, pensado como corpo, néo sofre as transformacodes

gue um corpo Vivo sofre.

***

Outra questdo muito pertinente acerca da poesia herbertiana é a constatacao
de que, em sua obra, o olhar ndo age individualmente, isoladamente, mas sim em
comunh&o com os demais sentidos, no que seria uma integra¢éo, uma totalidade. E

0 que aparece no poema “De antemao” de A cabeca entre as maos:

Tocaram-me na cabeca com um dedo terrificamente
Doce, Sopraram-me

Eu era limpido pela boca dentro: limpido
engolfamento,

O sorvo do coracéo a cara

devorada,

O sangue nos lengdis tremia ainda:

metia medo,

Se um cometa pudesse ser chamado como um animal:
ou uma bracada de perfume

tdo agudo

gue entrasse pela carne: se fizesse unanime

na carne

como um clarao,

Um anel vivo num dedo que vai morrer:

tocando ainda

a cabeca o ritmico pavor

do nome

(HELDER, 2014, p. 371)
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Ha integracdo dos sentidos quando as sensacdes de tato, “Tocaram-me”, e
de paladar, “Doce”, aparecem formando um sentido comum, como se fossem uma
Gnica e mesma sensacdo, quando, na verdade, sdo sentidos completamente
distintos entre si, do mesmo modo que o gesto, “bragada”, encontra-se ligado ao
olfato, “perfume”, e a uma forma, “aguda”, que é capaz até mesmo de machucar
aquele que Vvé/lé, “entrasse pela carne: se fizesse unanime / na carne”, que,
entretanto, é o grande acesso ao sentido, uma vez que surge “de repente”, tal “como

um clarao”, atingindo os olhos e o corpo do leitor.

O poema, a0 mesmo tempo em que mostra a integracdo dos sentidos,
apresenta também a fragmentacdo do corpo: “cabega”; “coracédo”; “dedo”, como se
cada um desses membros fosse algo individual e autbnomo, possuidor de um
determinado e singular sentido, sendo que a Unica coisa que eles tém em comum é
o fato de serem feitos de “sangue” e “carne”. O que comprova que, no caso da
poesia herbertiana, os sentidos sao integrados entre si, mas 0s membros do corpo
n&o. E o que confirma a seguinte citacdo de Morando e Lima (2015, p. 96-97):

De facto, o corpo é sempre descrito de forma fragmentada: cabeca,
maos, bragos, rosto, ventre, etc, pelo que se espelha este
estilhacamento deliberado na fragmentacdo constante do discurso
poético, i.e., numa poesia que se vai fazendo também ela
corporalmente essencial; aquela que, desnudando as palavras na
face mais crua, contra estacdes, contra a vida, contra o plano do
guotidiano, forja o divino milagre da existéncia de eternidade num
corpo precario.

Entretanto, o que observamos é que, apesar dessa fragmentacdo que atinge
o discurso poético, o poema herbertiano € uma grande unidade, pois cada fragmento
possui 0 seu correspondente, mesmo que esse correspondente ndo seja semelhante
a ele. O discurso é fragmentado, mas o sentido, contido na imagem, ndo. E como diz
Martelo (2015, p. 220): “tratar-se-ia também de um principio organizativo, de uma
maneira unica de ordenar as imagens, de as ligar entre si”. Sendo assim, a
integracdo dos sentidos corporais e a fragmentacdo do corpo, que também sao a
invocagao e criagao de imagens poéticas, sao realizadas pelo verbo infinitivo “tocar”

que aparece constantemente nos poemas que compdem A cabeca entre as maos.

O “tocar” é o meio de ligagdo do individuo consigo mesmo: “Toca-te toda”
(HELDER, 2014, p. 374); do individuo com as demais coisas, objetos, 6rgaos e
individuos: “Toco-te cheia de fosforo” (HELDER, 2014, p. 382); “toco-te, / E moves-te
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como / uma porta tocada no fecho: apenas / como / um astro transbordante:”
(HELDER, 2014, p. 383); “Tocas/ com arrepio de unha a unha / o mundo” (HELDER,
2014, p. 390). O olhar que percebe a imagem, presente no poema herbertiano, é
capaz de “tocar” aquilo que é possivel e impossivel: “Toca-se na cama: / e nunca
mais se dorme, Toca-se / onde os pulmdes se cosem a boca para gritar’ (HELDER,
2014, p. 388). O toque sO6 é proibido nos momentos de tensdo, onde as
possibilidades de sentido estdo prestes a explodir: “Que nédo se toque nunca nas
bolsas onde / pulsa a agua, / Que se ndo toque nas torneiras / onde se ata o gas:
nas pontes / de tenséo por onde o gas rebenta,” (HELDER, 2014, p. 391). O “tocar”
€ também a ligacdo do que estad dentro com o0 que esta fora, permitindo assim a
transmissao, transformacéo e criacdo de vida e energia. O “tocar”, na sua relagéao
com o olhar, é tdo intenso na poesia de Herberto Helder que € ele que possibilita o
contato com a “palavra apaixonante” (HELDER, 2014, p. 85), assim como a
aquisicdo de corporeidade e concretude. E o que podemos ver no fragmento “IV” de

“As musas cegas” de A colher na boca:

Mulher, casa e gato.

Uma pedra na cabeca da mulher, e na cabeca
da casa, uma luz violenta.

Anda um peixe comprido pela cabeca do gato.
A mulher senta-se no tempo e a minha melancolia
pensa-a, enquanto

0 gato imagina a elevada casa .

Eternamente a mulher da méo passa a mao
pelo gato abstracto,

e a casa e 0 homem que eu vou ser

s80 minuto a minuto mais concretos.

A pedra cai na cabeca do gato e o peixe

gira e para no sorriso

da mulher da luz. Dentro da casa,

0 movimento obscuro destas coisas que ndo encontram
palavras.

Eu proprio caio na mulher, o gato

adormece na palavra, e a mulher toma

a palavra do gato no regaco.

Eu olho, e a mulher € a palavra.

Palavra abstracta que arrefeceu o gato

e agora aquece na carne

concreta da mulher.

A luz ilumina a pedra que esta

na cabeca da casa, e 0 peixe corre cheio

de originalidade por dentro da palavra.

Se toco a mulher toco o gato, e € apaixonante.
Se toco (e € apaixonante)

a mulher, toco a pedra. Toco o gato e a pedra.
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Toco a luz, ou a casa, ou o peixe, ou a palavra.
Toco a palavra apaixonante, se toco a mulher
com seu gato, pedra, peixe, luz e casa.

A mulher da palavra. A palavra.

Deito-me e amo a mulher. E amo

o0 amor na mulher. E na palavra, o amor.
Amo, com o amor do amor,

nao so palavra mas

cada coisa que invade cada coisa

gue invade a palavra.

E penso que sou total no minuto

em que a mulher eternamente

passa a mao no gato

dentro da casa.

No mundo t&o concreto.

(HELDER, 2014, p. 84-85).

A relacdo entre o toque e o olhar, bem como a relacdo entre os demais
sentidos é a instauracdo da dialética do olhar que coloca tudo em movimento.
Assim, a importancia do movimento encontra-se no fato de que sera ele que ira
mostrar que de “repente, algo aparece” (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 9), assim como
“lo que ya no esta, permanece, resiste, persiste tanto en el tempo como en nuestra
imaginacion, que lo rememora” (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 9). O movimento
provocado pela dialética do olhar é uma aparicdo que mostra “una certa relacion
entre los movimientos de la imagen y los de la realidade”, pois igual aos

los batientes de una puerta, como las alas de uma mariposa, la
aparicion es un movimiento perpetuo de cerramiento, de abertura, de
cerramiento otra vez, de reabertura... Es un batir de alas, un latido. El
ser y el no-ser cogen el ritmo. Debilidad y fuerza del latido. Debilidad:
nada se ha conseguido, todo se pierde y debe ser recuperado a cada
momento, todo empieza siempre. Fuerza: lo que late o bate - lo que
se bate contra, lo que debate con lo pone todo em movimiento. [...]
Toda aparicion podria ser vista como baile 0 como musica, como
ritmo em cualquier caso, un ritmo que vive la agitacion, del batido, del
palpito, y que muere mas o menos de lo mismo. Quienes agonizan

se baten con si mismos como una mariposa que agita su alas hasta
el final (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 9-10).

No poema “Mulher, casa e gato”, o movimento das imagens mostra a forca e
a debilidade da escrita poética em que tudo pode ser tomado e retomado, pois nada
€ perpétuo, fixo, mas sim aberto e movel, no que seria um incessante jogo de
abertura, fechamento e reabertura. Ademais, 0 movimento das imagens nao significa

imprecisao, inconstancia, improbabilidade, ao contrario, significa que a “imagen, en
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efecto, fundamentalmente vaga (vagat), vagabundea, va y vine, de aqui a alla, se
prodiga sin motivo aparente” (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 15), ou seja, a imagem é

movimento, jogo, apari¢cdo, dialética, imaginacdo e metamorfose.

Com o poema citado acima, o “tocar” toma o lugar do “olhar” no ato de criagéao
poética, uma vez que € ele que permite a relacédo e ligacdo entre todas as imagens,
assim como o seu consequente e surpreendente “desdobrar”: “Se toco a mulher toco
0 gato, e € apaixonante. / Se toco (e € apaixonante) / a mulher, toco a pedra. Toco o
gato e a pedra. / Toco a luz, ou a casa, ou 0 peixe, ou a palavra. / Toco a palavra
apaixonante, se toco a mulher / com seu gato, pedra, peixe, luz e casa”. O “tocar”,
nesse caso, seria o grande propulsor da montagem herbertiana, pois ele coloca as
imagens da “mulher, casa e gato”, em relagdo com as imagens da “pedra”, “luz” e o
“peixe”, para formar novas imagens: “A pedra cai na cabega do gato e o peixe / gira
e para no sorriso/ da mulher da luz. Dentro da casa, / 0 movimento obscuro destas
coisas que nao encontram / palavras”. O “tocar” é também a possibilidade do sujeito
se tornar concreto: “Eternamente a mulher da mao passa a méao / pelo gato
abstracto,/ e a casa e o0 homem que eu vou ser / sdo minuto a minuto mais
concretos”. A concretude do “tocar” é levada as ultimas consequéncias quando a
mAao se torna um corpo autdbnomo que busca independéncia em relagdo ao corpo
como unidade, tal como se |é no texto abaixo:

Quero falar de uma sé mao: que aprendeu a ser imével no meio das
ervas secas, em terrenos baldios. Estamos na segunda metade do
século XX. As ervas morrem e ressuscitam, mas aqui estdo escritas
como secas, em volta dessa mdo que se ganhou a si mesma
alcancando a sabedoria da imobilidade. A mao pensa. Acontece que
nunca ninguém a encontrou nem ela procurou atingir, pelas
algibeiras, o coracdo das pessoas. Mao esta diferente, indiferente.

Comeca a pensar, primeiro lenta, e depois com mais forca e
velocidade (HELDER, 2013a, p. 50).

Em Photomaton e Vox, ha trés textos que encenam a concretude do “tocar” a
partir da conquista da autonomia da mao em relagdo ao corpo. Os textos, “(mé&o)”,
citado acima, “(outra)” e “(mao negra)’ sdo a encenagao de que a mao possui o
poder de nascer, morrer e ressuscitar. Porém, tal ciclo é incessante e multiplo.
Inicialmente ocorre de maneira lenta, mas com o tempo ganha forca e velocidade ao
ponto que a d4 & méo a capacidade de expandir-se e de conseguir caminhar “sobre

[seus] cinco dedos argutos” e ter a aptiddo de criar “relagbes novas entre as
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presengas do mundo” (HELDER, 2013a, p. 50) e de pensar, sendo, ao mesmo

tempo, diferente e indiferente. Contudo, logo apds essa primeira mao surge
Outra mé&o [que] comecou a multiplicar-se. Grande mé&o pesada e
grave, morosa, deixando pelos cantos as suas ninhadas. E as crias
desenvolviam-se depressa, entravam numa puberdade ofegante e,
erguidas na luz que a adolescéncia dimana do seu préprio tormento
e gloria, tinham elas por sua vez novas ninhadas. Como tudo se
passava nos arrabaldes, e as pessoas costumam recuar os olhos
diante da fosforescéncia juvenil, e também porque nunca se viram

multiplicacdes de maos independentes, a cidade ficou em pouco
tempo cercada por milhares de méaos (HELDER, 2013a, p. 51).

A “(outra)’” méo, assim como sua descendéncia, é diferente da primeira mao
imével que se afundou “pela terra dentro, sem se mover, s6 pela tensdo do seu
pensamento ininterrupto e firme — como para morrer, ou investir-se entdo de um
estilo jamais manifesto” (HELDER, 2013a, p. 51). Ela é brutal e violenta na iminéncia
de ndo deixar “impressodes digitais nos pescocos” de suas vitimas: “Noctambulos,
bébados, velhos afastados do ruido central, mulheres que voltavam tarde das
fabricas [que] apareciam estrangulados nos fins das ruas do suburbio, na ultima
paragem dos autocarros” (HELDER, 2013a, p. 52). Além disso, a “(outra)” m&o nega
a sua relacdo de submissdo com o corpo, no que seria um ato de rebeldia e
revolucdo configurado no assassinato de um desconhecido, pelo estrangulamento,
que tenta encontrar o “dono” dela.

Manha cedo, um operario, viu no metropolitano uma longa mao em
cima de um banco. Pegou-lhe logo, virando-se para as pessoas:
guem se esqueceu aqui desta mao? Mas ela escapou-se-lhe da
ponta dos dedos e saltou-lhe ao pescoco. Estrangulou-o ali mesmo.

Na paragem seguinte, diante da suspensédo de todos, a mao apeou-
se e desapareceu (HELDER, 2013a, p. 52).

ApOs esse acontecimento, as outras maos comecam a se espalhar pela
cidade e a tomar lugar dentro da sociedade. Elas se fazem presentes em todos o0s
lugares, até mesmo dentro dos quartos dos amantes, que “tinham medo de ir para
cama [pois as] vezes, apareciam maos viciosas que se inseriam ou ficavam a olhar a
um canto do quarto. Brilhavam na escuridao” (HELDER, 2013a, p. 52). Desse modo,
a presenca € a expansao concreta delas no espago. A expansao das “outras” maos

implica na transformacéo delas em sujeitos.
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Maos penduravam-se nos candeeiros de iluminag&o publica, metiam-
se nas algibeiras dos sobretudos, intervinham com saltos
intempestivos nas conferéncias, subiam aos palcos dos teatros. [...]
Um dia publicou-se na cidade um novo jornal. Chamava-se A MAO.
Era dirigido, impresso, distribuido por essas médos sem gente. Os
temas dos artigos e noticias eram tratados de um ponto de vista
manual, e continham descrigbes de crimes horrendos e ameacas de
morte. O que ndo podem fazer maos quando libertas de corpo? Até
voar, supde-se. E supbe-se bem, porque numa tarde alta de maio
passou sobre a populacdo uma revoada de maos. Alguém disparou
um tiro de revélver e, realmente, caiu-lhe aos pés uma grande méo
esfacelada ainda palpitando: quer dizer: palpitando do seu voo
cortado e da morte muito préxima. Nesse mesmo dia as maos
declararam guerra aos homens. O exterminio foi fulgurante. Numa
Unica semana morreu toda a gente da cidade. Que € agora habitada
apenas por maos, cujo estilo de vida ndo pode ser considerado em
relacdo com o estilo das pessoas. Compreende-se uma vida
inteiramente  manual? Um pensamento manual? Os homens
morreram sem preencher nada. Quem escreve este texto € uma das
recentes habitantes da cidade, uma das triunfadoras dos homens.
Eu, esta méo (HELDER, 2013a, p. 52-53).

As “maos”, logo apds conseguirem sua liberdade e autonomia em relacao ao
corpo, tornam-se capazes de falar por si mesmas a ponto de serem aptas a fazer

poesia:

Esta méo que escreve a ardente melancolia
da idade

€ a mesma que se move entre as nascentes da cabeca,
gue a imagem do mundo aberta de témpora
a témpora

ateia a sumptuosidade do coracao.

[...]

Nesta mao que escreve afunda-se

a lua, e de alto a baixo, em tuas grutas
obscuras, a lua

tece as ramas de um sangue mais salgado
e profundo.

(HELDER, 2014, p. 334).

Isso mostra que a “mao” € uma das principais imagens poéticas da obra de
Herberto Helder, principalmente quando o poeta fala do processo de criagdo poética,
pois & com ela, ou melhor, com elas que ele arruma uma a uma as coisas do mundo:

As palavras encostadas ao papel. E o barro
suspira. O peso dessa

vida insondéavel: vinho,
azeite, mel — o caos que transforma em namero.
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A imagem multiplica a consciéncia.

A joia sazonada contra a morte.

Uma a uma, as coisas do mundo, as noites desarrumadas,
as maos que as arrumam

entre chama e sono, as bilhas uma a uma do tesouro,
uma a uma

as palavras contra o papel profundo que suspira

— bilhas profundas na casa mais profunda

ainda.

(HELDER, 2014, p. 429-430).

No referido poema, vemos o0 poder que as maos possuem de arrumar “as
coisas do mundo, as noites desarrumadas” e assim serem capazes de transformar o
caos em numero e colocarem “as palavras contra o papel profundo que suspira”, ou
seja, sdo elas que criam o poema, dando assim vazao a poesia. O que nos mostra
que, na poesia de Herberto Helder, as “maos” s&o criadoras do poema e
organizadoras das coisas do mundo, porém é quando atingem esse estado que elas

se transformam em imagens:

— toda a minha méao se assusta,

transmuda,

se torna transparente e viva, por essa for¢ga que a traga
até dentro,

onde o sangue mulheril queimado

e arrasta pelos rins e aloja, brilhando

como um coracéao,

na garganta

(HELDER, 2014, p. 337).

As “méaos” sdo a encenagao da natureza plural das imagens que demonstram
a “consciéncia varia” (HELDER, 2014, p. 423) tanto da poesia quanto da imagem. A
importancia das “maos” na poesia de Herberto Helder esta ligada a nog¢ao de que €
por meio delas e dos “seus cinco dedos argutos”, que “tocam” tudo e todos, que o
poema e suas imagens sera criado. Isso pode ser vislumbrado no fragmento do

texto “4” de Ultima ciéncia:

O dia abre a cauda de agua, o copo

vibra com tanta forca,

as unhas fulguram sobre a toalha.

Cada palavra pensa cada coisa.

Entre imagens de ouro e vento a constelacao arterial dos objectos
do mundo alarga os bragos furiosamente

de abismo a abismo

A mao convulsa manobra a vida maxima.

E entdo sou devorado pelos nomes
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selvagens.
(HELDER, 2014, p. 426-427).

As “maos” donas de si, que aparecem nos textos de Photomaton e Vox, séo a
encenacdo da capacidade da poesia de encenar e apresentar a Ssi mesma.
Encenagao e apresentacao estas que tornam a poesia “mais fundamental do que a
realidade” (HELDER, 2014, p. 54), pois a realidade € “suscitada ardentemente pela
palavra [que] passa a viver sobre a rede de nossos sentidos: respira encostada aos
pulmdes, lateja no sangue, crava-se na cabega como uma coroa negra”’ (HELDER,
2014, p. 55). O que nos mostra que é na escrita poética que a realidade ira se

realizar.

Além disso, a encenacéo e a apresentacdo que a poesia faz de si mesma faz
com que a palavra torne:
propicio [0] universo de pedras redondas, 4guas, madeiras, bichos
trémulos, pessoas que nos contemplam de repente. Somos agora a
paisagem para esta paisagem. A obra do nosso primeiro impulso
olha para nés. Somos o imaginario do imaginario. Tens medo? —

pergunta-nos a palavra MEDO. Tens medo? — pergunta-nos o
Mundo, sensivel, visivel forma dessa palavra (HELDER, 2014, p. 55).

Este fragmento do texto herbertiano exemplifica a “atitude herdada de
Baudelaire [que] aponta para a literatura como uma discussdo sobre literatura, e
para o poema como critica do proprio poema” (LEAL, 2008, p. 12), o que configura
uma das principais caracteristicas da poesia herbertiana que € o processo da escrita
poética, tanto em prosa como em verso, como critica de poesia e do fazer poético.
Com a leitura de Doze nés num poema: Herberto Helder e as vozes comunicantes
(2008), tese de lIzabela Leal, é admissivel dizer que esta caracteristica da poesia de
Herberto Helder, aliada ao fato de que ele ocupou “um lugar de siléncio em relagéo
ao trabalho de escrita, avesso as entrevistas” (LEAL, 2008, p. 12), sendo a sua auto
entrevista a revista Inimigo Rumor a Unica prova de sua personalidade, é a
possibilidade de a obra falar de si e por si, bem como a sua abertura a novas
leituras.

O poeta portugués escreveu muito, mas escreveu poemas, alguma

prosa — sempre poética, € claro — e textos que ndo cabem em um
género especifico, visto serem uma mistura de poesia, prosa e
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ensaio. Pouquissimas entrevistas, um ou outro preféacio, uma carta, e
eis tudo. O que significa esse siléncio? Significa, talvez, que a obra
fale por si e que é em seu interior que a dimensao critica deva ser
buscada. Significa, também, que a falta de diretrizes exteriores a
obra faz com que se abra 0 campo das possibilidades de leitura;
efeito que ndo decorre apenas da falta de comentéarios criticos e
teoricos tecidos pelo autor, mas também da estrutura de sua poética,
gue nos reenvia sem cessar a corredores sem saida, a paradoxos,
labirintos de escrita (LEAL, 2008, p. 12).

A relacao entre critica e poesia nos poemas de Herberto Helder torna-o, além
de poeta, também um critico, pois ele, em seus textos, investiga novas formas
poéticas e valores estéticos. Disto, compreende-se que € da relacdo da poesia com
as outras artes que a relacao entre poesia e critica manifesta-se, uma vez que as
questBes da representacdo, do olhar, da imagem e do toque serdo colocadas em
discussdo, mostrando que “o poema € um ponto de vista” — alusdo ao texto de
Photomaton e Vox, “(a paisagem € um ponto de vista)’ — em que “a cada um
compete a sua experiéncia [...] [e] cada qual faz a antologia do mundo e do espirito
onde cabe” (HELDER, 2014, p. 60).

Nesse sentido, discutir a poesia herbertiana significa repensar as
transformacdes do papel da critica na poesia contemporanea, no que seria 0
desvelar de um amplo conhecimento sobre o poético, ndo apenas feito pelo critico,
mas também pelo poeta. A leitura da obra poética de Herberto Helder ndo seria
possivel sem o estabelecimento da relacdo poesia e critica, pois, segundo Graca
Videira Lopes, em “A poesia ao espelho” (2015), “falar de poesia, hoje, nao é, pois,
tarefa exclusiva da critica, entendida como espaco autbnomo e distinto. Pelo
contrario: critica e poesia mantém neste inicio do século XXI relagfes tao estreitas
como ambiguas [...]” (LOPES, 2015, p. 210). Para a autora — e também para nos — a
obra poética de Herberto Helder € um paradigma “da fluidez ou da porosidade de
fronteiras entre Poesia e Critica” (LOPES, 2015, p. 212), uma vez que sua poesia
comporta sua propria critica. Muitos textos ou poemas de Herberto Helder, tais como
“(bebedor noctuno)” e “(antropofagias)’, de Photomaton e Vox, “Vida e obra de um
poeta” e “Teoria das cores”, de Os passos em volta — principalmente em sua edicao
de 1964 quando serve de introducdo a Revista Poesia Experimental: 12 caderno

antoldgico, que estampando a primeira pagina ao lado de citagbes selecionadas de
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varios poetas, ganha um sentido de manifesto da vanguarda portuguesa — s&o

guase verdadeiros ensaios sobre o fazer poético.

Esses “Ensaios” assinalam que a poesia de Herberto Helder tem como base
de invencéo e criacdo a transmutacdo das coisas do mundo em imagens altamente
poéticas, sendo que esta transmutacdo ndo possui um carater estatico, mas sim um
carater movente, cuja principal qualidade é a encenacgédo da velocidade incessante
do desdobramento das coisas do mundo, onde o leitor € instigado “a se embrenhar
em um universo desnorteante de palavras que estabelecem conexdes intrigantes e
inesperadas” (PITERI, 2009, p. 395).

Com isso, podemos ver que a relacdo entre poesia e critica na obra poética
de Herberto Helder é uma forma de expansao dos limites do poético, uma abertura
para novas relagdes, no que seria a proposta de uma leitura e de uma escrita
poética critica-criativa, capaz também de proporcionar e estabelecer novas relacdes
da poesia com o mundo, tais como a relacdo da poesia com as outras artes, no que
seria a proposta de criagcdo e invencdo de novos modos de dizer e fazer poesia.
Assim, a poesia, em sua relagdo com o cinema, ganharia movimento e velocidade;
com a fotografia, iluminagcédo; com a escultura, forma; e com o teatro, performance.
Porém, a relacao entre artes tem uma histéria muito antiga que remonta ao famoso
simile horaciano Ut pictura poesis, colocando em relagcdo pintura e poesia, e que
teve inUmeros desdobramentos na critica e na histéria da arte. Nesse caso, é
necessario que facamos um pequeno panorama histérico-critico das primeiras
compreensdes sobre o Ut pictura poesis desde a idade classica até a
contemporaneidade para compreendermos as mudancas criticas em torno da

relacdo interartes.
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4 SOBRE A RELACAO INTERARTES COMO DESCONSTRUCAO DOS LIMITES
ENTRE AS ARTES

Em “O paralelo das artes”, introdugao do livro A pintura: textos essenciais —
volume 7: O paralelo entre as artes (2005), Jacqueline Lichtenstein considera a
tradicdo Ut pictura poesis, especialmente no século XVIIl, como a demonstracéao de
que poesia e pintura “sdo efetivamente irmé&s unidas por multiplas relagdes”
(LICHTENSTEIN, 2005, p. 13), mas que “[conforme o caso] sdo também rivais”
(LICHETENSTEIN, 2005, p. 13). A tal ponto que surge a necessidade de se
estabelecer uma hierarquia entre elas, cujo principal interesse era discutir, ou
melhor, definir a “superioridade da linguagem ou da imagem” (LICHTENSTEIN,
2005, p. 14), baseada num ideal de representacao oriundo dos modelos vigentes na
época Classica. Para exemplificar isso, tomemos como exemplos o0s textos de
Eugéne Delacroix, o advogado da pintura, “Diario (1822, 1853, 1854)”, e de Jean-
Baptiste Du Bos, “Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura”, que compdem a

coletanea de textos criticos de Lichtenstein (2015).

A preferéncia de Delacroix pela pintura nos mostra, tal como Lichtenstein
(2005) considera, o desejo de estabelecer uma hierarquia entre as artes, em que a
pintura estaria acima, ndo apenas da poesia, como também das demais artes, no
gue seria a sua consagracdo como a maior fonte de saber e de conhecimento.
Apesar de Delacroix dizer que “em arte, o éxito ndo consiste em abreviar, mas em
ampliar, sempre que possivel” (DELACROIX apud LICHTENSTEIN, 2005, p. 98),
notamos que essa possibilidade de “ampliar” s6é é destinada a pintura, pois ela &
“‘uma arte sublime [...] se a compararmos aquela em que o pensamento sé atinge o
espirito com o auxilio de letras dispostas numa ordem adequada” (DELACROIX,
apud LICHTENSTEIN, 2005, p. 97).

Em contrapartida, no texto “Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura”
(2005), presente na mesma coletdnea de Lichtenstein, Jean-Baptiste Du Bos
compara poesia dramatica e pintura, considerando que ambas as artes possuem o
mesmo valor: “O que nao significa de modo algum que participem de uma mesma
definicho e nem mesmo que se assemelhem. Muito pelo contrario. Elas tém o
mesmo valor porque produzem o0s mesmos efeitos, embora sejam
fundamentalmente diferentes” (DU BOS apud LICHTENSTEIN, 2005, p. 60). Por
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conseguinte, a originalidade do pensamento de Du Bos € a sua “recusa em instaurar
uma hierarquia a partir [das diferencas]” (LICHTENSTEIN, 2005, p. 61) existentes
entre as duas artes, tal como é feito por Delacroix. Du Bos defende que cada arte
possui sua especificidade, ou seja, seu proprio modo de produzir o efeito e criar o
artificio. Como forma de contrapor o pensamento de Du Bos ao de Delacroix,

tomemos a seguinte observacao:

Um poeta pode dizer coisas que um pintor seria incapaz de nos fazer
entender. Um poeta pode exprimir varias de nossas ideias e
sentimentos tal como um pintor ndo conseguiria mostrar, pois nem as
ideias nem os sentimentos se fazem acompanhar por um movimento
especifico, especialmente evidente em nossa atitude ou
particularmente caracterizado em nosso rosto (DU BOS apud
LICHTENSTEIN, 2005, p. 61).

Por isso, o autor defende que “Existem temas especialmente apropriados
para a poesia e outros especialmente apropriados para a pintura” (DU BOS apud
LICHTENSTEIN, 2005, p. 61.). O pintor é capaz de expressar as “paixdes da alma”
por meio das “paixdes do corpo”, porém € incapaz de expressar os “‘pensamentos

singulares” de cada individuo, tal como o poeta. E como diz o autor:

um pintor pode perfeitamente mostrar que um homem é movido por
uma certa paixdo mesmo quando ndo o pinta na ac¢do, pois ndo ha
paixdo da alma que ndo seja simultaneamente uma paixao do corpo.
Mas é muito raro que um pintor consiga expressar, com clareza o
bastante para ser entendido, os pensamentos singulares que a
cblera provoca segundo o carater proprio de cada pessoa e as
circunstancias em que esta se encontra, ou as palavras sublimes a
gque ela induz o personagem que fala (DU BOS apud
LICHTENSTEIN, 2005, p. 62).

Um exemplo disso, que é usado por Du Bos, é o quadro A morte de

Germanico de Poussin:

Poussin, por exemplo, no quadro A morte de Germanico, pode
expressar todos os tipos de sofrimento que a familia e os amigos
sentiram quando esse principe morreu envenenado em seus bragos,
mas nao |he foi possivel mostrar os seus Ultimos pensamentos, tao
apropriados para nos comover. Um poeta o poderia fazer; poderia
fazé-lo dizer: “Eu teria o direito de lamentar uma morte tdo prematura
guanto a minha se ela viesse pela culpa da natureza; mas morro
envenenado; vingai, pois, minha morte e ndo vos envergonheis de
obté-la, ainda que pela delacdo: a compaixao do publico ficard do
lado de tais acusadores”. Um pintor ndo poderia expressar a maior
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parte desses sentimentos: ele poderia apenas, a cada quadro, pintar
um dentre os sentimentos que lhe sdo possiveis exprimir. Poderia,
para sugerir a suspeita de Germanico de que Tibério fora o
mandante do crime, fazer Germanico indicar a sua mulher Agripina
uma estatua de Tibério, com o gesto e a expressdo apropriados para
caracterizar tal sentimento. Mas seria preciso que em seu quadro
tudo estivesse voltado para a expressdo desse sentimento. (DU BOS
apud LICHTENSTEIN, 2005, p. 62-63).

Ademais, Du Bos mostra também que o éxito da arte em ampliar os sentidos,
efeitos, enfim, os horizontes sdo recorrentes na poesia, pois a arte poética “descreve
todos os incidentes notaveis da acdo que trata e aquilo que ocorreu e lanca
frequentemente algo maravilhoso sobre uma coisa muito comum, que foi dita ou
acontecera em seguida” (DU BOS apud LICHTENSTEIN, 2005, p. 63). Ao enumerar
os diversos temas que ora Sao comuns ora ndo em poesia e pintura, o autor
pretende sempre mostrar 0s pontos negativos e positivos do processo de producao
da representacdo em cada arte, pois sua maior preocupacdo € mostrar que cada
uma delas tém seus préprios meios de expressao e, como veremos mais adiante, de
recepcao. Por exemplo, a questdo da afeicdo do publico pelas personagens
representadas nas duas artes. Segundo o autor, é “ainda incomparavelmente mais
facil para o poeta do que para o pintor, fazer com que nos afeicoemos dos
personagens, despertando nosso interesse por seu destino” (DU BOS apud
LICHTENSTEIN, 2005, p. 64). Porém, a poesia ndo consegue, tal qual a pintura,
descrever o corpo das personagens, nesse caso, ela carece de “expressdes
apropriadas que nos instruam sobre a maioria das circunstancias” (DU BOS apud
LICHTENSTEIN, 2005, p. 68).

Com isso, observamos que o simile horaciano, desde a sua primeira
recepgao, suscita diversas leituras que buscam compreender, dentro de nocdes
criticas, histéricas, sociais e filosoficas, o real sentido da famosa comparacdo Ut
pictura poesis. Nesse sentido, como forma de entender o papel da comparagao
estabelecida por Horacio em sua “Arte Poética” no contexto da histéria da arte, nos
valeremos da leitura do texto de Solange Ribeiro de Oliveira, “Ut pictura poesis: o fio
de uma tradigao” (1987), que afirma que o mais provavel sentido da comparagao
horaciana € a de que cada género artistico, tal como propde Du Bos, possui as suas

proprias formas e técnicas de expressao e criacao.
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Atualmente, os estudos comparativos entre poesia e pintura apontam para os
modos especificos de producdo e expressdo de cada género artistico, porém é
importante termos em mente que a comparagao entre poesia e pintura ndo deve ser
pautada pelas semelhancas supostamente existentes entre ambas, mas,
principalmente, pelas diferencgas entre elas, pois sé assim poderemos ter uma nogao

do grau de criagéo e de invencao inerente a cada uma.

A primeira interpretagcdo que destacamos da leitura do referido texto acerca
da tradicdo Ut pictura poesis trata da constatacdo da mudanca critica que a mesma
sofreu no decorrer dos tempos. Ao invés da discussao a respeito das semelhancas
entre as artes, bem como do estabelecimento de uma hierarquia entre elas, a nova
critica comeca a destacar as especificidades que cada arte possui. Este serd um dos
enfoques de Solange Oliveira quando aborda a inovacao critica de Gotthold Epfraim
Lessing para a histéria da arte, pois, segundo ela, a grande contribuicdo do critico
alemao é a sua insisténcia “nas diferengas, mais que nas semelhancas, entre as
artes” (OLIVEIRA, 1987, p. 139). Tais diferengcas, quando percebidas, eram
desconsideradas, pois elas contradiziam o ideal de representacdo, baseado na
semelhanca e igualdade entre o objeto representado e sua representacdo. As
diferencas ndo eram consideradas como aspectos especificos de cada arte pelos
criticos da tradicdo Ut pictura poesis, pois, por causa da ansia em buscar
semelhangas entre poesia e pintura “muitos criticos de arte mais modernos
deduziram as coisas mais parvas do mundo a partir desta concordancia” (LESSING
apud LICHTENSTEIN, 2005, 84).

Para Oliveira (1987), é possivel observar que as comparacdes entre literatura

e demais artes foram retomadas no decorrer dos séculos posteriores com 0

desenvolvimento e a constante atualizacdo da discussdo em torno do Ut pictura

poesis. Para enfatizar isso, a autora faz um panorama dos principais momentos de

recepcao critica e artistica do simile horaciano que séo: a visao classica, a moderna
e a contemporanea, pois segundo ela:

O poeta latino mal poderia prever o destino das palavras ut pictura

poesis, que usara em sua inocente aproximacgdo da poesia com a

pintura. Retomada nos séculos posteriores, a frase passou a

designar toda uma abordagem critica que relaciona a literatura e

artes plasticas, ou, por extensdo, literatura e masica, ou, ainda, nos
nossos dias, literatura e cinema. (OLIVEIRA, 1987, p. 130-131).
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A colocacdo da autora € bastante pertinente, uma vez que mostra que as
posteriores comparacfes entre literatura e outras artes, bem como outras midias,
demonstram a evolucao critica acerca do Ut pictura poesis, nos estudos da historia
da arte e nos estudos literarios. Nesse sentido, o texto de Oliveira (1987) destaca
gue na critica literaria contemporanea:

Ja& nédo se trata mais de estabelecer paralelos entre quadros e textos
[mas sim tentar] estabelecer a funcdo, dentro do romance [ou da
poesia], de "obras de arte", constituidas, ndo por cores e formas,
mas pelo préprio texto, sem que, por isso, deixem de ser

indispensaveis a andlise dados derivados das artes plasticas
(OLIVEIRA, 1987, p. 138).

Nesse sentido, é com vistas a “estabelecer a fungéo (...) de ‘obras de arte’,
constituidas, ndo por cores e formas, mas pelo préprio texto” — funcdo, aqui
entendida como procedimento artistico de criacdo e producdo de novas formas de
fazer e falar sobre arte a partir da relagdo de uma determinada arte com outra — que
este capitulo tem como objetivo discutir a relacdo — sempre atual e norteadora de

novos debates — interartes na obra poética de Herberto Helder.

*k*

E importante destacar que a discussdo em torno da relacéo interartes na obra
poética de Herberto Helder é a demonstracdo da existéncia de um carater sempre
renovavel em seus textos, uma vez que a cada nova leitura, eles revelam novos
questionamentos. A existéncia de uma “caracteristica renovavel’ na obra poética de
Herberto Helder permite que seus textos sejam incluidos “dentro do que se chamaria
uma recriagdo perpétua (perpetuum mobile)” (JUDICE, 2009, p. 158), que
recuperaria “o projeto barroco que nasce da glosa e da variagao, repetidos até a
exaustdo” (JUDICE, 2009, p. 158). Sendo o maior exemplo disso, o livro A maquina
lirica (1964). O que nos faz ver que a obra poética herbertiana se vale do dialogo
com outras artes para construir e produzir sentidos, no que seria a proposta de uma

nova escrita poética.

Com isso, vemos que a relacéo interartes, hoje, ndo é mais pautada no ideal
classico de representacdo, tal como vimos nos textos de Delacroix e Du Bos,

presentes no livro de Lichtenstein (2005), onde € possivel ver no texto literario a
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encenacdo de um quadro tal como o conhecemos com suas formas e cores ou de
um texto num quadro. Atualmente, a relacdo interartes se encontra intimamente
ligada a nocéo de producéo e criacdo de novos sentidos e novas formas artisticas,
gue sejam capazes de questionar tanto o real quanto a propria arte. No caso de
Herberto Helder, esse questionamento surge no instante em que ele deseja dar a
poesia um carater dinamico e moével “que nasce da fusdo da matéria verbal com o
lado fisico do sentido das palavras” (JUDICE, 2015, p. 29), pois toda palavra na

poesia herbertiana evoca uma dimenséo fisica ou sua mera aparéncia.

A relacdo da poesia de Herberto Helder com outra arte nos faz ver que suas
imagens ndo sao apenas de invocagao de “nomes concretos” (MAFFEI, 2010, p. 66),
mas também de “nomes abstratos” (MAFFEI, 2010, p. 66), bem como de “aspectos
sensiveis” (MAFFEI, 2010, p. 66) que remetem as coisas, seres e objetos do mundo.
Maffei (2009) discute a relacdo que as imagens poéticas da poesia herbertiana
possuem com outras artes, tais como a fotografia, objeto de analise de seu estudo,
sempre considerando que elas sdo “imagens vivas e em expansao, em absoluto
movimento” (MAFFEI, 2010, p. 67), bem como sao pontos de iluminacao e revelagéo
gque podem ser pensados como de fixacdo que ndo imobilizam, ao contrério,

movimentam e desestabilizam.

Nesse sentido, podemos dizer que em Herberto Helder a relacao interartistica
€, na verdade, uma forma de invencgdo, renovagdo e atualizacdo da linguagem
poética. O que vai ao encontro de seu projeto poético de criagdo de uma “linguagem
poética prépria”: “Diante da tarefa impossivel que é a poesia, cada autor traca uma
estratégia propria para lidar com os impasses, modulando os antigos problemas e
procurando solugdes de acordo com a sua voz, com o seu canto” (LEAL, 2011, p.
173). Herberto Helder, ao propor a relacdo da sua poesia com outra arte, busca
solucdes aos impasses e obstaculos que a mesma lhe apresenta, além de mostrar
como a poesia pode expandir os seus horizontes, buscando em outros meios

artisticos novas formas de fazer e dizer.

Um exemplo disso é o famoso conto “Teoria das Cores” de Os passos em
volta (2013b), que coloca em uma relagédo, completamente diferente da tradicional
baseada no Ut pictura poesis, poesia e pintura, onde a figura do pintor, em uma

clara alusdo ao poeta, conseguiu superar os “obstaculos” da representacdo e da



64

fidelidade, compreendendo que o mundo e suas estruturas sao movidos e regidos

pela “lei da metamorfose”:

Era uma vez um pintor que tinha um aquario com um peixe vermelho.
Vivia 0 peixe tranquilamente acompanhado pela sua cor vermelha
até que principiou a tornar-se negro a partir de dentro, um né preto
atrés da cor encarnada. O n6 desenvolvia-se alastrando e tomando
conta de todo o peixe. Por fora do aquério o pintor assistia
surpreendido a chegada do novo peixe.

O problema do artista era que, obrigado a interromper o quadro onde
estava a chegar o vermelho do peixe, ndo sabia o que fazer da cor
preta que ele agora lhe ensinava. Os elementos do problema
constituiam-se na observacdo dos factos e punham-se por esta
ordem: peixe, vermelho, pintor - sendo o vermelho o nexo entre o
peixe e 0 quadro, através do pintor. O preto formava a insidia do real
e abria um abismo na primitiva fidelidade do pintor.

Ao meditar sobre as razdes da mudanca exactamente quando
assentava na sua fidelidade, o pintor supds que o peixe, efectuando
um namero de mAagica, mostrava que existia apenas uma lei
abrangendo tanto o mundo das coisas como o da imaginacdo. Era a
lei da metamorfose.

Compreendida esta espécie de fidelidade, o artista pintou um peixe
amarelo. (HELDER, 2013b, p. 21-22).

Vera Lins, em “Fragmentos sobre poesia e pintura” (2001), nos apresenta
algumas consideracdes acerca do trabalho artistico desenvolvido tanto na pintura
quanto na poesia, assim como seus respectivos papéis na modernidade, sendo que
0 que aproxima ambas as artes € o desejo de captar “a textura imaginaria do real”
(LINS, 2001, p. 24). Segundo Lins, esse desejo de captacdo esta ligado ao
questionamento de como representar o irrepresentavel, o absoluto, pois é isso que
marca a arte moderna: “a afirmacgéo da categoria do irrepresentavel e a tentativa de
apresenta-lo pela imagem, no sublime, no grotesco ou na arte abstrata” (LINS, 2001,
p. 25). O questionamento do real pode ser visto no referido conto de Herberto Helder
citado acima: como representar o irrepresentavel, que, no caso, € a metamorfose,
sendo que o pintor até entdo nem sabia da sua existéncia e desejava a fidelidade da
representacdo? A resposta de Herberto Helder é simplesmente pintar o peixe
segundo sua vontade, abrindo méo, totalmente, de uma (im)possivel representacéo

do real.

Herberto Helder dira que o grande prestigio da poesia € “apanhar as coisas
na sua fortuita distracédo” (HELDER, 2014, p. 623), ndo havendo assim o intuito da

representacéo fiel do real, mas sim o de mostrar aquilo que é impossivel de ser
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representado, aquilo que esta fora do olhar comum e, assim, tornar possivel o fazer
poético: “E apanho aqui este simbolo: uma imagem de si mesma, uma imagem
absoluta, universal, devora esta gente, e esta gente pbe a assinatura na imagem
devolvida ao mundo. E quase tudo quanto ha para dizer no plano pratico da poesia”
(HELDER, 2014, p. 624). Com isso, compreende-se que a descoberta do
pintor/poeta, por meio da observagdo da metamorfose do peixe, ocorre a partir do
entendimento de que a arte é a expectativa de criacdo de um mundo possivel, que
s6 é produzido pelo conhecimento de que a metamorfose € um acontecimento
incessante que ocorre no mundo visivel e invisivel, expresso pela obra artistica,
literaria ou figurada. Herberto Helder, tendo tal conhecimento, é capaz de dizer que
a metamorfose € “uma lei que abrange tanto o mundo das coisas como o da
imaginacao” (HELDER, 2013, p. 22).

A perspectiva poética de Herberto Helder é a desconstrucdo do ideal de
representacdo, caracteristico do Classicismo —=— onde a perfeicao e fidelidade eram
obrigatérias — em prol de uma ideia de encenacdo e de apresentacao, tipica do
periodo barroco —, onde o olhar, na sua acepcéo estética e filoséfica, € o que move
as criacbes artisticas. E o que podemos compreender com a leitura das obras de
Heinrich Wolfflin, Renascimento e Barroco e Conceitos fundamentais da historia da
arte — respectivamente publicadas nos anos de 1888 e 1915. Essas obras sao
consideradas por Didi-Huberman (2015) como modelos de uma nova abordagem
histérica sobre a arte, por mostrarem a mudanca de perspectiva artistica que
ocorreu na transicdo da arte renascentista para a arte barroca a partir de uma
abordagem que analisava prioritariamente as imagens nas obras de arte de cada
periodo. Contudo, para compreendermos de que maneira essa mudanca de
perspectiva ocorre e em que sentido as obras de Wolfflin s&o uma nova abordagem
histérica sobre a arte é necessario compreendermos como formas do passado

permanecem no novo, instaurando novos modos de criar, dizer e produzir.

*k%k

Georges Didi-Huberman, em “A historia da arte como disciplina anacrénica”,
introducéo do livro Diante do tempo: histdria da arte e anacronismo das imagens, se
propde a revisar e questionar os sistemas e padrdes da disciplina “Historia da arte”,

mostrando seus equivocos e acertos, a partir da revisdo do conceito de “anacronia”,
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cuja rejeigao, para ele, € decorrente de uma dependéncia “cada vez [maior] de uma
escolha de tempo, de um ato de temporalizagdo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 19).
Com isso, podemos considerar que a recusa do anacronismo se caracteriza por uma
perspectiva que aposta na “concordancia dos tempos, uma busca de consonancia
eucrénica” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 19), que Didi-Huberman prova “quase” néo
existir, ao contrario do anacronismo, que “atravessa todas as contemporaneidades”
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 21). Nesse sentido, segundo Didi-Huberman (2015, p.
22).

Mais vale reconhecer como valiosa a necessidade do anacronismo:

ela parece interna aos préprios objetos — as imagens — das quais

tentamos fazer histéria. O anacronismo seria, assim, numa primeira

aproximacdo, um modo temporal de exprimir a exuberancia, a
complexidade, a sobredeterminacéo das imagens [historicas].

O anacronismo € essencial para que possamos compreender, no caso da
relacdo interartes, como formas artisticas do passado permaneceram nas formas
artisticas do presente, bem como saber o que uma arte foi capaz de assimilar da
outra. Além disso, ele nos mostra como as formas artisticas do passado s&o
reformuladas de acordo com as necessidades (estéticas, artisticas, politicas e
sociais) do periodo histérico em que ressurgem, demonstrando, dessa forma, que
nenhuma arte, por mais distinta que seja, pode ser repetida, mas sim reformulada
para que possa encenar novas formas estéticas e artisticas. E por isso que obras
que conseguem fazer a reformulacdo e remodelacdo de um ou diversos tempos
histéricos séo consideradas:

uma extraordinaria montagem de tempos heterogéneos formando
anacronismos. Na dindmica e na complexidade dessa montagem,
nogdes historicas tdo fundamentais quanto as de “estilo” ou de
“época” revelam, de repente, uma perigosa plasticidade (perigosa
somente para aquele que gostaria que tudo estivesse em seu lugar,
de uma vez por todas, na mesma época: figura bastante comum
daquele que chamarei “historiador fobico do tempo”). Propor a
guestdo do anacronismo €, entdo, interrogar essa plasticidade
fundamental e, com ela, a mistura, tdo dificii de analisar dos

diferenciais de tempo, operando em cada imagem (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 23).

Questionar a plasticidade de uma determinada obra, tomando-a como

exemplo de “uma extraordinaria montagem de tempos heterogéneos formando
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anacronismos” € questionar a propria historia: Como essa aproximagao foi possivel?
De que maneira foi feita? O anacronismo, nesse sentido, ao invés da eucronia, pode
ser concebido como um método de critica e analise que traz a tona um novo modo
de pensar a histéria da arte, pois ele € a evidéncia de como as formas estéticas sao
“‘instrumentos maleaveis, instrumentos de cera ductil, que, em cada mao sobre cada
material a instrumentalizar, tomam uma forma, uma significacdo e um valor de uso
diferente” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 23). Assim sendo, determinadas obras so6
podem ser compreendidas por meio do jogo entre o antigo e o novo, promovido pelo
anacronismo. Tal premissa ndo se direciona apenas as obras modernas, mas
também as obras do passado, tais como a obra de Fra Angelico, “Anunciagéo”, do
século XV, analisada por Didi-Huberman (2015), que € o exemplo de que as obras
do passado também podem ser anacrénicas, pois em sua estrutura sdo encontradas
formas estéticas oriundas de “trés tempos heterogéneos, logo anacrénicos uns aos
outros” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 22), como se |é a sequir:

A moldura em trompe-l'oeil [que] diz respeito a um mimetismo
“‘moderno” e a uma nog¢ao de prospectiva, que se pode qualificar,
grosso modo, de albertiniana: “eucrénico”, portanto, a esse século 15
florentino do primeiro Renascimento. Mas a fun¢gdo rememorativa da
cor supde, por outro lado, uma nocdo de figura, cuja fonte o pintor
buscava nos escritos dominicanos dos séculos 13 e 14: artes da
memoaria, “somas de similitudes” ou exegeses da Escritura biblica
(nesse sentido, podemos qualificar Fra Angelico de pintor “fora de
moda”, qualificagdo que, lingua corrente, € dada como equivalente
de “anacrbénico”). Enfim, a dissimilitude, a dessemelhanca da obra
nesse pano de pintura remonta ha mais tempo ainda: ela constitui a
interpretacdo  especifica de toda uma tradicdo textual
cuidadosamente recolhida na biblioteca de Sdo Marcos (Dénis, 0
Areopagita comentado por Alberto, o Grande, ou Sdo Tomas de
Aquino), assim como de uma velha tradicao figural chegada a ltalia
vinda de Bizancio (uso litirgico das pedras semipreciosas ou
multicores) via arte gética ou o préprio Giotto (falsos marmores da
capela Scrovegni). Tudo isso destinado a um outro paradoxo do
tempo: saber, a repeticao litirgica — propagacéo e difracao temporais
— do momento originario e capital de toda essa economia, 0
momento mitico da Encarnacéo (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 22).

Isso confirma que “o anacronismo é necessario [...] fecundo” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 25), principalmente diante de um “passado [que] se revela
insuficiente, até mesmo constitua um obstaculo a sua compreensao” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 25). Nesse sentido, o anacronismo nao €& um “horrivel

pecado” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 28) cometido por aqueles que investigam,
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estudam e questionam a historia por um viés nao tradicional, cronoldgico, eucrdnico,
historicista. O anacronismo deve “ser pensado como um momento, com uma
pulsacéo ritmica do método, fosse ele um momento de sincope, fosse paradoxal,
perigoso como o é necessariamente todo risco” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 28). Um
exemplo disso, do ponto de visto tedrico-critico, sdo as obras de Heinrich Wolfflin,
consideradas, por Didi-Huberman, como modelos de uma nova abordagem historica

sobre a arte.

As obras de Wolfflin, Renascenca e Barroco e Conceitos fundamentais da
histéria da arte, sdo vistas como altamente inovadoras em relacdo aos padrdes
histéricos tradicionais por postularem uma metodologia em que apenas as imagens
histéricas sdo analisadas — metodologia esta criticada por Arnold Hauser em Historia
social da arte e da literatura (1982) por ndo possuir um carater sociolégico — como
forma de mostrar a transformacédo de uma arte para outra. Segundo Didi-Huberman
(2015), as obras de WOlfflin, junto as de Aby Warburg e Alois Riegl, forneceram “a
histéria um modelo de rigor analitico tanto quanto de invengao conceitual” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p 32). A “invencao conceitual” empreendida por WAlfflin pode
ser entendida pela seguinte afirmacdo de Hansen acerca dos estudos sobre o
barroco: “O ‘barroco’ nunca existiu historicamente no tempo classificado pelo termo,
pois ‘barroco’ é Heinrich Wolfflin e os usos de Wolfflin. Melhor dizendo, a nogéo sé
passou a existir formulada positivamente, em 1888, na obra admiravel de Wolfflin”
(HANSEN, 2012, p. 132).

Wolfflin se torna um nome importante para a historia da arte, pois foi o
primeiro autor que denominou as artes do século XVII e do inicio do XVIII de
barrocas e propds um paralelo entre elas e as artes anteriores. Além disso, com a
leitura de “A voz do siléncio, o grito barroco de subversao” (2003), de Ménica
Figueiredo, vemos que é “somente por volta de 1888 que o conceito de Barroco
sofre a sua primeira reavaliacdo através dos estudos de Heinrich Wolfflin, que
procuravam livrar a estética barroca do estigma de degeneracdo da arte
renascentista” (FIGUEIREDO, 2003, p. 35). Nesse caso, podemos ver que 0S
estudos de Wolfflin, de alguma forma, empreenderam nos finais do século XIX e
inicio do século XX, a perspectiva do anacronismo que € defendida por Didi-
Huberman (2015) como metodologia de analise e pesquisa da histéria da arte.

Sendo assim, vemos que 0 anacronismo € um método de abertura do saber
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histérico, mesmo correndo o risco de “nos fazer cair num delirio de interpretacoes
subjetivas [pois] ele revela imediatamente nossa manipulagao, nosso tato do tempo”
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 38); contudo, tais riscos sao necessarios “a propria
atividade do historiador, isto é, a propria descoberta e a constituicdo dos objetos de
seu saber” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 38).

As propostas de Didi-Huberman (2015) sobre o anacronismo s&o bastante
pertinentes a discussdo sobre a permanéncia das formas barrocas no presente,
principalmente quando nos debrucarmos sobre a obra poética de Herberto Helder,
que € um exemplo, a nosso ver, da relacdo anacrbnica entre barroco e
modernidade. Nesse sentido, as consideracdes aqui suscitadas ndo serdo baseadas
na listagem de caracteristicas e aspectos do barroco e na conseguinte
contraposicdo com as formas estéticas modernas, mas sim na demonstracdo de
como se desenvolve e se processa 0 jogo entre 0 antigo € 0 novo na escrita
herbertiana, no que seria a evidéncia da existéncia de uma “semelhanga deslocada”
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 26) entre a poesia herbertiana e as artes barrocas. Tal
“semelhanca deslocada” podera ser vista quando os “tragos barrocos” em Herberto
Helder forem considerados “sintomas” que carregam em si marcas da repeti¢cdo e da

diferenca, ou seja, do antigo e do novo.

Tal consideracdo tem a ver com o sentido paradoxal que o anacronismo e,
principalmente, a histéria carregam: “dizem que fazer histéria é néo fazer
anacronismo, mas dizem também que somente é possivel voltar ao passado pelo
presente de nossos atos de conhecimento. Reconhecemos, entdo, que fazer histéria
é fazer — ao menos — um anacronismo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 36). Um
exemplo atual do anacronismo como metodologia de abordagem histérica para o
estudo da historia da arte sdo os trabalhos da autora, poetisa e artista plastica
portuguesa Ana Hatherly, que discute no texto “Diante de uma desconhecida e fria
azul piscina” (sem data), a revalorizagdo e revisdo critica do barroco na
modernidade a partir da analise de textos poéticos e visuais do século XVII e XVIll e
suas relacbes com o0s textos poéticos e visuais da contemporaneidade. De inicio ela
afirma que as potencialidades da arte barroca aplicadas a poesia contemporanea
comecgaram a ocorrer

guando a partir da segunda metade do século XX as teorias dos
criticos de arte que redescobriram a arte do Barroco comecaram a
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ser aplicadas as artes das palavras, sobretudo a poesia, estimulando
a pesquisa que levou a descoberta do seu extraordinario poder
criativo. [Com isso] abriu-se a grande porta para o que em breve se
veio a chamar o periodo neo-barroco que teve as mais notaveis
consequéncias em Portugal e no Brasil (HATHERLY, sem data, p.
128-129).

A redescoberta do barroco na modernidade s6 foi possivel por meio de uma
leitura “tdo nova e tao revitalizada que fez com que ele definitivamente
ressuscitasse” (HATHERLY, sem data, p. 128). Segundo a autora, a “ressurrei¢ao”
do barroco nas formas poéticas contemporaneas fez com que ocorresse um
repensar, uma reconsideracéo e conservacao de suas formas primarias, ndo apenas
na poesia, mas também nas instituicdes: universidades, bibliotecas, igrejas, etc...
Contudo, a redescoberta do barroco pela modernidade s6 podera ser feita a partir de
uma perspectiva anacrénica cuja consequéncia primordial seria a “emergéncia de
um novo objeto a ver e, para além disso, a constituicdo de um novo problema para a
histéria da arte” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 27). Foi esta a perspectiva tomada e
defendida por Ana Hatherly e seus contemporaneos que, assim como ela,
compunham a vanguarda portuguesa da Poesia Experimental (PO.EX) dos anos 60.
Movimento literdrio que tomou para si as formas artisticas e estéticas do barroco

como instrumento de resisténcia frente ao regime ditatorial esmagador.

Nesse caso, relembrar a Poesia Experimental Portuguesa torna-se
importante, uma vez que Herberto Helder fez parte da PO.EX, ainda que por pouco
tempo, e, principalmente pelo fato de que o conto “Teoria das cores” foi o texto
manifesto do movimento surgido em 1964, com a publicacdo da Revista Poesia
Experimental: 1° caderno antolégico. Como manifesto, “Teoria das cores” também

promulga a lei da metamorfose como lei que rege o mundo das coisas e o da arte.

Além disso, € possivel encontrar nas obras dos anos 60 de Herberto Helder
tanto “tracos barrocos” quanto “tragos experimentais”, sendo exemplos disso o
poema “Ascensao dos hipopdtamos” e os livros A maquina de emaranhar paisagens,
Comunicagdo Académica e A maquina lirica que em suas escritas e organizacao
textual expressam um grande gosto pelas formas geométricas, no caso de
“Ascensao dos hipopdétamos”, e pelo jogo de combinagao entre palavras e imagens

aleatodrias e distintas.
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Poema “Ascenséo dos hipop6tamos”. Fonte: Poesia Experimental: 2° Caderno Antoldgico (1966),
edicdo digitalizada do Arquivo Digital da Poex/ CD-ROM da Poex.

A presenca de Herberto Helder na vanguarda portuguesa, assim como a
analise de algumas de suas obras daquele periodo foi discutida na dissertacdo de
mestrado Escritas que convergem: a ressonancia poética entre Haroldo de Campos
e Herberto Helder (2015), de minha autoria. A retomada desta discussdo neste
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trabalho deve-se ao fato de acreditarmos que os “tracos barrocos” na poesia
herbertiana ndo se restringem apenas as obras daquele periodo, anos 60, mas sim
gue eles sdo uma constante nos poemas de Herberto Helder, pois eles podem ser

encontrados tanto nas obras daquele periodo quanto nas mais recentes.

Essa constante pode ser vista a partir do momento em que observamos na
poesia de Herberto Helder “um tratamento especifico da linguagem; uma maneira
sui generis de produzir metéaforas; uma articulacdo ndo imediatamente descritiva;
uma enunciagado que denotava distanciamento do sujeito lirico” (MELO E CASTRO,
1993, p. 75 apud TEIXEIRA, 2009, p. 241), bem como “uma sensibilidade mais
visual que conceitual” (MELO E CASTRO, 1993, p. 75 apud TEIXEIRA, 2009, p.
241). O que leva alguns autores a incluirem Herberto Helder no chamado
neobarroco portugués, tal como propde Claudio Alexandre Barros Teixeira, em
“‘Barroco e visualidade em Ana Hatherly” (2009), em relacdo aos poetas
experimentais portugueses dos anos 60. E como diz Teixeira (2009, p. 241):

A revisdo critica do barroco portugués foi, portanto, um fenébmeno
simultineo ao surgimento de uma poesia densa e hermética
praticada por poetas da década de 1960, como Salette Tavares,
Herberto Helder, Ana Hatherly, Luiza Neto Jorge, Ruy Belo e Anténio
Ramos Rosa, entre outros, que podemos alinhar numa vertente
neobarroca da poesia portuguesa. Esses autores, embora tenham
escrito e publicado seus poemas isoladamente (antes de
constituirem grupos como a PO-EX e Poesia 61), apresentavam, ja

no final da década de 1950, uma afinidade de processos criativos
(TEIXEIRA, 2009, p. 241).

Nesse sentido, consideramos a existéncia de tracos barrocos na poesia de
Herberto Helder, uma vez que os textos herbertianos sdo textos atualizadores de
diversos procedimentos formais e estéticos do barroco, no que seria uma
reformulagéo, ou melhor, uma proje¢céo do barroco na modernidade que faz “cair as

fronteiras do tempo entre as artes” (HATHERLY, sem data, p. 131).

A leitura dos livros Renascenca e Barroco e Conceitos fundamentais da
historia da arte, de Wolfflin, torna possivel ver que os estudos acerca do barroco sao
bastante pertinentes a compreenséo da relacdo entre as artes plasticas, visuais e
literarias. Tal compreensdo € o resultado da afirmacdo do autor de que todas as
artes barrocas — pintura, escultura, arquitetura, musica — possuem uma “base
comum [muito] profunda” (WOLFFLIN, 2012, p. 46), uma vez que elas tém os

mesmos tracos artisticos. Porém, o que diferenciara uma da outra € o modo
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especifico de cada uma produzir e realizar cada efeito e acdo para atrair o publico, o
espectador. Consideracao esta semelhante ao pensamento que ocorre no debate
sobre poesia e pintura quando da andlise do simile horaciano Ut pictura poesis.
Dessa maneira, as observacoes e analises de Wolfflin nos ajudam a compreender o
gue seria uma poesia barroca, pois da mesma forma que na arquitetura, escultura,
pintura, mausica, poderemos observar que caracteristicas como 0 pictérico, o
movimento, a desproporcdo, a relacdo entre o interior e o exterior, o aberto e 0

fechado, encontram-se também no texto poético.

Além disso, a originalidade do pensamento de Wolfflin, presente na
introducdo do livro de 1915, esta na consideragcédo de que o ideal de representacéo
da natureza é algo problematico, uma vez que uma obra nunca pode ser uma
representacado fiel da natureza, pois a mesma pode ser vista de diversas maneiras
por aqueles que a contemplam. E o que ele assevera quando da analise de uma
obra do pintor Ludwig Richter:

em suas memorias, ludwig richter lembra uma passagem de sua
juventude, quando certa vez, em tivoli, ele e mais trés companheiros
resolveram pintar um fragmento de paisagem, todos firmemente
decididos a ndo se afastarem da natureza no menor detalhe que
fosse. e embora o modelo tivesse sido 0 mesmo e cada um tivesse
sido fiel ao que seus olhos viam, o resultado foram quatro telas
completamente diferentes — tdo diferentes quanto as personalidades
dos quatro pintores. o narrador concluiu, entdo, que ndo havia uma
maneira objetiva de se verem as coisas, e que formas e cores seriam

sempre captadas de maneira diferente, dependendo do
temperamento do artista (WOLFFLIN, 2006, p. 1).

Antes da interpretacdo do referido fragmento, é importante destacar algo que
chamou muito nossa atencédo quando da leitura desse trecho do texto de Wdlfflin: a
evidéncia de uma possivel semelhanga com o conto “Teoria das cores” de Herberto
Helder que, como vimos, conta a emblematica histéria de um pintor que, no ato de
pintar fielmente um peixe vermelho, que estd dentro do aquario, presencia a
metamorfose do mesmo em um peixe negro. Essa possivel semelhanca entre
Wolfflin e Herberto Helder surgiu quando da comparacao dos respectivos trechos:
Em Herberto Helder: “Ao meditar sobre as razdes da mudanca exactamente quando
assentava na sua fidelidade, o pintor supés que o peixe, efectuando um namero de

magica, mostrava que existia apenas uma lei abrangendo tanto o mundo das coisas



74

como o da imaginagéo. Era a lei da metamorfose. / Compreendida esta espécie de
fidelidade, o artista pintou um peixe amarelo”. J& em Wolfflin, depois de ver que o
ato de pintar fielmente a natureza resultou em “quatro telas completamente
diferentes [...], o narrador concluiu, entdo, que nao havia uma maneira objetiva de se
verem as coisas, e que formas e cores seriam sempre captadas de maneira
diferente, dependendo do temperamento do artista”. Esta pequena comparagao
entre Herberto Helder e W¢lfflin nos faz ver a mudanca acerca da perspectiva em

torno da criacéo artistica.

Em Herberto Helder, o ideal de representacdo € desconstruido ante a visdo
da metamorfose do peixe pelo pintor, onde ambos, peixe e pintor, sofrem uma
metamorfose tanto de ideal quanto de forma. J& em WGdlfflin, a fidelidade de uma
obra de arte esta intrinsecamente ligada a subjetividade — ou temperamento — do
artista. O ponto em comum entre ambas as perspectivas € a concepc¢ado de que o
sentido de fidelidade n&o é objetivo nem universal, mas sim subjetivo, individual e
dindmico quando se trata de transpor para a arte elementos da natureza e do mundo
real. Resumindo, € a prépria ideia de representacdo que esta sendo questionada

nas duas perspectivas.

Para Wolfflin, a arte, assim como sua transformacao, esta ligada a criacdo de
novas formas de expressdo que perpassam nao apenas as formas de producéo,
mas também os modos de recepc¢do, que estdo estritamente ligados entre si. E é
neste ponto que entra a questdo do olhar e da visdo, cujos papéis foram/sédo
essenciais a histéria da arte, pois € a partir do sentido de visdo que as
transformacdes na arte tém inicio, pois 0 modo de “ver”’ as coisas tem a ver também
com a histéria do pensamento humano. Ou seja, 0 modo de “ver’ transformou-se, e
€ nessa transformacédo da visdo e do olhar que a oposi¢ao entre classico e barroco
se baseia. Porque o olhar que a arte classica pede é um olhar contemplativo,
engquanto que a arte barroca pede um olhar que seja capaz de atingir algo que esta
além da obra e do espectador. Comparar arte classica e arte barroca, baseada no
prisma do olhar e da visdo, nos coloca diante de duas perspectivas artisticas
distintas entre si: de um lado, uma arte cujo objetivo é o de representar fielmente o
real, de forma que ele seja imediatamente apreendido pelo seu espectador,

engquanto do outro temos uma arte que tem como objetivo encenar o real, tal como
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ele aparenta ser, mostrando assim o “triunfo da aparéncia sobre a realidade”
(WOLFFLIN, 2006, p. 30).

Contudo, a discussdo em torno do jogo entre “o0 que €” e 0 “que pode ser” das
artes classica e barroca, demonstra que o0 mundo pode ser representado de todas as
maneiras possiveis e, em compensacgdo, todas essas representacdes serdo
absolutas para aqueles que as apreciam. Nenhuma forma serd melhor que a outra:
“‘Assim como do repicar dos sinos podemos ouvir todos os tipos de palavras,
também podemos ordenar o visivel das mais variadas formas, e ninguém podera
dizer que uma é mais verdadeira do que a outra” (WOLFFLIN, 2006, p. 40). Ambas

serdo apenas mais uma possibilidade de se enxergar o mundo.

As proposicdes de Wolfflin, apesar de representarem um grande avango aos
estudos da histdria da arte, podem ser revistas e relidas a partir das proposicdes
presentes em O que vemos 0 que nos olha (2010), de Didi-Huberman, que se
aproximam das apresentadas por WOlfflin quando da diferenciacdo entre arte
classica e arte barroca, mas principalmente desta Ultima, quanto a afirmacao de que
‘o que vemos sO vale — sO6 vive — em nossos olhos pelo que nos olha” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 29), pois 0 que chama a atencdo em uma determinada
imagem é o que ela provoca de estranhamento e questionamento em quem a
observa, causados pela cisdo inelutavel que ocorre entre 0 que vemos € 0 que nos
olha que é magistralmente expressa por Herberto Helder em seu conto “Teoria das

cores”.

Além disso, “Teoria das cores” exemplifica de forma poética algo que pode
ser relacionado a questdo da cisdo do olhar que provoca estranhamento e
guestionamento naguele que olha, a partir do momento que ele se descobre olhado,
e que também esta relacionado a desconstrucao do ideal de representacdo na arte
moderna e contemporanea: a proposta, ou melhor, a intencdo de olhar para as
coisas como se estivéssemos vendo-as pela primeira vez, nos desfazendo assim do
nosso “curioso habito de pensar que a natureza deve parecer-se sempre com as
imagens a que nos acostumamos” (GOMBRICH, 1995, p. 27). Nesse sentido, o
pintor herbertiano, antes de descobrir 0 “nUmero de magica” do peixe, € uma das
muitas pessoas que “apreciam ver em seus quadros o que também Ihes agradaria

ver na realidade” (GOMBRICH, 1995, p. 25). Somente quando ele expande seu
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campo de visdo, meditando “sobre as razbes da mudanga [do peixe] exactamente
quando assentava na sua fidelidade” é que ele consegue vislumbrar a metamorfose
que proporciona a ele olhar pela “primeira vez” o peixe que se transforma a sua
frente. O olhar de descoberta do pintor diante de tal transformacao sera expresso
por meio da cor amarela que o pintor ir4 usar para pintar o peixe. Cor essa que €
escolhida por ele. E o que podemos depreender da seguinte consideracéo de E.H.
Gombrich, em A histéria da arte (1995):

Todos nds somos inclinados a aceitar formas ou cores convencionais
como as Unicas corretas. Por vezes, as criangas pensam que as
estrelas devem ter o formato estelar, embora naturalmente ndo o
tenham. As pessoas que insistem em que, hum quadro, o céu deve
ser azul e a grama verde ndo diferem muito dessas criangas.
Indignam-se ao ver outras cores numa tela, mas se tentarmos
esquecer tudo o que ouvimos a respeito de grama verde e céu azul,
e olharmos o mundo como se tivéssemos acabado de chegar de
outro planeta numa viagem de descoberta, vendo-o pela primeira
vez, talvez concluissemos que as coisas sdo suscetiveis de
apresentar as cores mais surpreendentes. Ora, 0s pintores sentem,
as vezes, como se estivessem nessa viagem de descoberta. Querem
ver o mundo como uma novidade e rejeitar todas as nogdes aceitas e
todos os preconceitos sobre a cor rosada da carne e as macas
amareladas e vermelhas. Nao é facil nos livrarmos dessas idéias
preconcebidas, mas os artistas que melhor conseguem fazé-lo
produzem geralmente as obras mais excitantes. Eles é que nos
ensinam a ver na natureza novas belezas de cuja existéncia néo
tinhamos sequer suspeitado. Se os acompanharmos e aprendermos
através deles, até mesmo um relance de olhos para fora de nossa
janela poder4d converter-se numa emocionante aventura.
(GOMBRICH, 1995, p. 28-29).

Com isso vemos que, tal como Herberto Helder e Wlfflin, Gombrich também
apresenta uma visdo do trabalho artistico do pintor, onde as for¢cas da subjetividade
e da autonomia do artista no ato de criagdo artistica irdo predominar. No fragmento
citado acima, nos é apresentada uma visdo do artista como aquele que rejeita todas
as nocdes aceitas e as ideias preconcebidas em prol da descoberta de uma

novidade “na natureza [...] cuja existéncia nao tinhamos sequer suspeitado”.

No conto de Herberto Helder, o exato momento da transformacédo do
vermelho para o negro, no aquario, e, posteriormente para o amarelo, no quadro,
seria 0 poder de escolha do artista. Além disso, a partir da encenacao do trabalho do
pintor, Herberto Helder mostra que apesar de conhecermos detidamente um objeto

ou um ser nunca, de fato, o conheceremos, pois sempre poderemos ser
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surpreendidos por ele. Por isso, olhar o mundo sempre com olhos de novidade € o
ato — parafraseando Gombrich — de olhar o mundo e notarmos “detalhes que nos
escaparam antes” (GOMBRICH, 1995, p. 36).

Nesse sentido, a relacdo entre poesia e pintura em Herberto Helder é de
extrema importancia para se entender 0s processos de criagcdo, producdo e
invencdo de imagens poéticas e metafdricas, uma vez que a comparacdo da sua
poesia com a pintura torna possivel o vislumbre de como ela opera seus
procedimentos artisticos. Além disso, a relacdo da poesia herbertiana com as outras
artes, ndo apenas com a pintura, abre um novo horizonte de possibilidades
significativas que dardo as palavras e a linguagem a autonomia para que elas
mesmas falem por si e para si, permitindo assim a criacdo de imagens poéticas que
sugerem ndo apenas uma nova visdo do fazer poético, mas também uma nova
forma de enxergar o mundo a nossa volta e de construir novos sentidos e novas

formas de expressado para a compreensdo desse mesmo mundo.

Ademais, € com a perspectiva anacrénica da historia, a partir da visdo de
Didi-Huberman, que vemos que a discussdo em torno da comparacao Ut pictura
poesis transformou-se, de modo que as fronteiras e limites entre as artes, ndo mais
apenas poesia e pintura, foram desconstruidas e o estabelecimento de fronteiras e
limites entre elas tornou-se apenas a demonstracdo de uma “necessidade quase
que exclusivamente didatica” (VENEROSO, 2010, p. 35), em que sdo admissiveis as
observacfes dos varios métodos de criacdo, producdo e expressdo das diversas
formas artisticas. Para Veneroso (2010), na modernidade ja € perceptivel uma
mudanca nas artes plasticas e na poesia, bem como, principalmente, em seus meios
de criagcéo, producao e expressao, que se distanciaram do ideal de representacéo e
voltaram-se a reflexdo da forma, conceito e estrutura da obra de arte, poética e

pictdrica.

Como forma de comentar essa mudanca, a autora discute a importancia da
obra de Mallarmé, “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard” (1897), que é a
primeira a instaurar “a exploragdo de recursos visuais na poesia moderna”
(VENEROSO, 2010, p. 35). Logo apos, a autora apresenta os desdobramentos da
inovagdo poética mallarmeana tanto em outras formas artisticas quanto em outros

contextos histéricos, chegando a mencionar a importancia e também a novidade da
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vanguarda brasileira da Poesia Concreta, como forma de mostrar que a visualidade
da pintura transposta
para a literatura [...] deveria liberar, por sua vez, a arte da escrita de
outros constrangimentos: aquele do peso de um sentido previsivel
ligando as palavras a seu passado trivial; aquele da prépria
enunciacdo, desse eu de autoridade e de voz reputado para dirigir

todo discurso e todo pensamento (CHRISTIN, 1995, p. 113 apud
VENEROSO, 2010, p. 45).

A liberacdo “da escrita de outros constrangimentos”, tais como o ideal da
representacdo e do sentido, pode ser vista na obra poética de Herberto Helder
gquando do estabelecimento de relacdes interartisticas de sua poesia com outras
artes, no que seria a proposta de mostrar a “expansao das linguagens artisticas”
(GARRAMUNO, 2014, p. 15), criando novas possibilidades de sentidos e
significados ndo apenas para o mundo, mas também para a poesia, que, agora,
podera recorrer a outros meios de expressao, tais como o cinema, teatro, musica,
fotografia, midias digitais, uma vez que em sua nova visada, o Ut pictura poesis

expandiu-se, ndo mais se restringindo apenas a relacéo entre poesia e pintura.

Porém, as novas possibilidades das relacbes interartes nos lancam em
direcdo ao questionamento de como tais relagdes operam e quais Sdo suas causas,
efeitos e consequéncias. O que nos leva a pensar na necessidade de novas formas
de leitura para compreender as recentes relacdes interartes, que agora ndo buscam
mais o ideal de representacao, que estabelecia hierarquias entre as artes, mas sim o
de “encenagao”. Nesse sentido, as atuais formas de analise devem ser capazes de
abarcar, observar e analisar os novos modelos artisticos, que sdo cada vez mais
complexos e dinamicos, frutos de relacdes entre artes totalmente distintas. Com
isso, podemos dizer que 0 que nos impressiona, na leitura do texto herbertiano, é
justamente o “fruto” de uma relagdo interartistica diferenciada, onde vemos a
aproximacéo entre os procedimentos artisticos de criagdo e invencao poéticos e 0s
procedimentos artisticos de criacdo e invencdo de outra arte, ndo apenas numa
representacdo desta, mas sim na simples referéncia de alguns de seus meétodos ou

na sua simples aparicéo.
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5 POESIA E FOTOGRAFIA

Antes de comecarmos a analisar a relacdo entre poesia e fotografia, é
necessario destacar, acima de tudo, que a fotografia € uma técnica quimica e fisica
que proporcionou a “democratizacdo dos padrdes formais” (SONTAG, 2004, p. 119)
tanto artisticos quanto sociais, pois, segundo Sontag (2004), ela permitiu que todas
as formas de experiéncia pudessem ser traduzidas em imagens. Assim, segundo
Barthes (2015), é o “advento da Fotografia — e ndo, como se disse, o do cinema —
que partilha a histéria do mundo” (BARHTES, 2015, p. 75). Por isso, falar de
fotografia é falar de arte e sociedade, uma vez que ela tanto € um objeto artistico
guanto um objeto social que atinge seu apogeu quando a sua reprodutibilidade se
torna possivel: “Foi apenas com a industrializagdo que a fotografia adquiriu a
merecida reputacao de arte” (SONTAG, 2004, p. 18), uma vez que a industrializagcao
permitiu a “rapida absorcdo [da fotografia] pelos meios racionais — ou seja,
burocraticos — de gerir a sociedade” (SONTAG, 2004, p. 32), tornando assim a
fotografia uma arte da reprodutibilidade.

A partir das leituras de Benjamin (1994), Sontag (2004) e Barthes (2015),
vemos a discussdo em torno da importancia da fotografia para construgdo de uma
nova visdo de mundo. Pois, ao invés de a fotografia ser vista e absorvida pela
realidade, € a realidade que é vista e absorvida pela fotografia: “Em lugar de
simplesmente registrar a realidade, as fotos tornaram-se a norma para a maneira
como as coisas se mostram a nés, alterando por conseguinte a propria ideia de
realidade e realismo” (SONTAG, 2015, p. 104). Na leitura de cada autor citado,
veremos uma ressonancia e convergéncia de ideias que ora se cruzam ora se
chocam, no que seria uma contra argumentagdo, mas sem tirar o papel de grande

invencao técnica e artistica que a fotografia ganhou em nossa sociedade.

Ao se colocar como “medida do ‘saber fotografico” (BARTHES, 2015, p. 17),

Barthes questiona:

O que meu corpo sabe da Fotografia? Observei que uma foto pode
ser objeto de trés praticas (ou trés emocdes ou trés intencdes): fazer,
suportar e olhar. O Operator € o Fotografo. O Spectator somos todos
nés, que compulsamos, nos jornais, nos livros, nos &albuns, nos
arquivos, nas colecdes de fotos. E aquele ou aquela que é
fotografado, é o alvo, referente, espécie de pequeno simulacro, de
eidolon emitido pelo objeto, que de bom grado eu chamaria de
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Spectrum da fotografia, porque essa palavra mantém, através da sua
raiz, uma relagdo com o “espetaculo” e a ele acrescenta essa coisa
um pouco terrivel que hd em toda fotografia: o retorno do morto
(BARTHES, 2015, p. 17).

Contudo, apesar dessa classificagdo, segundo o autor, a primeira pratica Ihe é
barrada, uma vez que ele ndo é um fotografo profissional e nem amador:
Uma dessas praticas me estava barrada e eu ndo devia procurar
guestiona-la: ndo sou fotégrafo, sequer amador: muito impaciente
para isso: preciso ver imediatamente o que produzi [..] dessa
emocao (ou dessa esséncia) eu ndo podia falar, na medida em que
nunca a conheci; ndo podia unir-me a coorte daqueles (os mais
numerosos) que tratam da Foto-segundo-o-Fotografo. Eu tinha a

minha disposi¢do apenas duas experiéncias: a do sujeito olhado e a
do sujeito que olha (BARTHES, 2015, p. 17-18).

Ao levarmos a classificacdo de Barthes para as leituras de Benjamin e
Sontag, no que seriam 0s tracos de convergéncia entre as trés obras, veremos que

os dois ultimos abordam as perspectivas do Operator e Spectrum.

Benjamin e Sontag apresentam a experiéncia do Operator e 0 seu papel
social, ora como artista ora como sujeito, em uma sociedade capitalista que
outorgou a fotografia o status de “rito social” (SONTAG, 2004, p. 18). Além disso,
ambos 0s autores, em suas respectivas épocas, mostram a saturacdo da
experiéncia fotogréafica vivenciada pelo Operator, onde jA ndo ha mais nada novo
para ser capturado ou mesmo mostrado pela cAmara obscura. Ja Barthes ira mostrar
gue a novidade, o noema, da foto ndo é capturada e nem mostrada pelo Operator,

mas sim pelo Spectator, pois € sobre ele que a revelacéo da fotografia ira incidir.

Contudo, € consenso entre 0s autores a compreensdo de que a fotografia
mudou a forma como os individuos enxergam o mundo ao apresentar algo que
estava fora do olhar comum e padronizado ou até mesmo fora do alcance da visao
do individuo: o close. Segundo Barthes, quando somos atingidos pelo noema da
fotografia, saimos de um estado de indiferenca que nos faz enxergar o ar do objeto,
a “coisa exorbitante que induz do corpo a alma” (BARTHES, 2015, p. 90) que nos

marca e fere em nossa esséncia.

Esse pensamento de Barthes ressoa na seguinte afirmagéao de Sontag (2004,

p. 106) sobre a experiéncia do fotografo, Operator: “A visao fotogréfica significava
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uma aptidao para descobrir a beleza naquilo que todos véem mas desdenham como
algo demasiado comum”. Com a leitura de Barthes, percebe-se que a saida da
indiferenca ndo é algo almejado pelo Spectator, mas sim é algo ao acaso que a
propria fotografia emana a espera de uma justa apreensdo. E o que Barthes
classifica como punctum, cuja presenca € o suficiente para mudar a leitura de uma

determinada foto, transformando-a numa nova foto. O punctum é o que

parte da cena, como uma flecha, e vem me transpassar. Em latim
existe uma palavra para designar essa ferida, essa picada, essa
marca feita por um instrumento pontudo; essa palavra me serviria em
especial na medida em que remete também a ideia de pontuacgéo e
em que as fotos de que falo séo, de fato, como que pontuadas, as
vezes até mesmo mosqueadas, com pontos. Esse segundo elemento
gue vem contrariar o studium chamarei entdo punctum; pois punctum
€ também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte
— e também lance de dados. O punctum de uma foto € esse acaso
gue, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)
(BARTHES, 2015, p. 29).

O punctum se opde ao studium que seria o olhar comum sobre a fotografia e
que estaria ligado a cultura de massa, no que seria um acordo comercial entre
criadores e consumidores, onde as intencdes do Operator sdo compreendidas pelo
Spectator:

Muitas fotos, infelizmente, permanecem inertes diante do meu olhar.
Mas mesmo entre as que tém alguma existéncia a meus olhos, a
maioria provoca em mim apenas um interesse geral e, assim posso

dizer, polido: nelas, nenhum punctum: agradam-me ou desagradam-
me sem me pungir: estdo investidas somente de studium.

[...]

Reconhecer o studium é fatalmente encontrar as intencbes do
fotégrafo, entrar em harmonia com elas, aprova-las, desaprova-las,
mas sempre compreendé-las, discuti-las em mim mesmo, pois a
cultura (com que tem a ver o studium) € um contrato feito entre os
criadores e os consumidores (BARTHES, 2015, p. 30-31).

Com isso, vemos que h& duas formas de mirar, observar a imagem
fotografica: a primeira € ser capturado por ela (punctum); a segunda € captura-la
(studium). No caso da poesia de Herberto Helder, em sua relacdo com a fotografia,
podemos vislumbrar a encenagdo do punctum nos textos em que o poeta se vé
capturado pela imagem poética. Captura essa que muitas vezes provoca a escrita

do poema. Nesse sentido, o punctum pode ser pensado como sendo a cisao do
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olhar provocada pela fotografia e pela poesia e que instaura a dialética do olhar
entre o que vemos e 0 que nos olha. Um fato interessante a destacar € que a no¢ao
de punctum pode ser ampliada para a relacdo entre leitor e texto, pois da mesma
forma que o poeta € pungido, ferido pela imagem no ato de escrita, o leitor é pungido
e ferido no ato de leitura do poema. Ademais, € possivel vislumbrar também, na obra
de Herberto Helder, outras principais considera¢cdes dos autores citados, tais como a
questao do corpo quando da discussao acerca do retrato, do tempo e do espaco; e

sobre a desconstrucéo do real por meio da imagem.

O pensamento sobre a fotografia de Herberto Helder se aproxima das
consideracdes de Barthes (2004) e de Didi-Huberman, propostas em Arde la imagen
(2012), no que se refere a imagem fotogréafica como ferida e queimadura, encenando
assim poeticamente a experiéncia do Spectator, enquanto que em relacdo aos
titulos das obras Retrato em movimento, Kodak e Flash, ha a encenacdo da
experiéncia do Operator e sua experiéncia fotografica. O que aproxima o texto de
Herberto Helder dos pensamentos de Benjamin (1994) e Sontag (2004) sobre a
fotografia ser a repeticdo mecanica de algo que “‘nunca mais podera repetir-se

essencialmente” (BARTHES, 2015, p. 14), mas sim poeticamente.

Em Herberto Helder, a imagem fotografica possui uma natureza imoével e
mutante. Ela ndo pode ser lida e nem analisada na busca de um sentido, pois ela
sempre é a imagem de outra coisa ou relacionada com outra coisa. E uma imagem
movel e dindmica que, tal como um acontecimento, surge repentinamente. Sempre
indo e vindo, no que seria um eterno jogo de ida e volta. E o que podemos ver no
fragmento de “A imagem expansiva” de Retrato em movimento:

E quando acordo, andam as colinas pelo meu siléncio, tremendo de
brancura. Os peixes andam por dentro dos peixes, 0s jacintos
cheiram por dentro dos jacintos. Porque tudo é assim: a noite bate no
ombro do tempo distraido, e ele volta-se, e € amanha. E imutaveis,

0S amantes espantam-se entre si, como estatuas (HELDER, 1973, p.
112).

O fragmento acima mostra como as imagens sempre sdo a encenacao de
outra coisa, pois elas ndo possuem um sentido Unico e mesmo que “Os peixes
and[e]m por dentro dos peixes, 0s jacintos cheiram por dentro dos jacintos”, eles nao

sdo 0s mesmos. Sao outros. Essa circularidade do texto faz com que seja possivel
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dizer que a relacdo entre poesia e fotografia, em Herberto Helder, comporta em si a

nocao de abertura e pluralidade.

Além disso, quando Herberto Helder e Didi-Huberman afirmam que a imagem
€ um pensamento que retoma outra imagem, eles querem dizer que uma imagem é
sempre semelhante a outra, mas nao no sentido classico de perfeicdo, harmonia e
equilibrio, mas sim no sentido de descontinuidade, subversdo, desconstru¢do e
multiplicidade, uma vez que as imagens quando remetem umas as outras ja ndo sédo
mais as mesmas, criando assim uma rede interminavel de referéncias, uma vastidao.
Para Herberto Helder e Didi-Huberman, a imagem é expansiva pela sua prépria
natureza. Tao expansiva que pde em questionamento todos aqueles que lidam com

ela, no caso, os artistas.

Assim, para Herberto Helder, tal como considera Didi-Huberman (2011)
acerca da obra literaria de Maurice Blanchot em seus ensaios criticos, a imagem é
uma verdade fundamental impossivel de ser dita de outra maneira, pois ele, na
relacdo interartes tanto com o cinema como quanto com a fotografia, procurou nela e
“‘na semelhanca uma condi¢cdo essencial para a experiéncia que era a sua, como
escritor e leitor, a experiéncia da literatura” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 26).

*k%k

Segundo Barthes (2015), a fotografia possui uma natureza subversiva que
consiste na capacidade de mostrar o tempo e o espaco além do que conhecemos e
vemos, bem como de nos fazer pensar sobre determinada histéria. O que faz com
gue nos tornemos o ponto de referéncia da fotografia que contemplamos.

Sou o ponto de referéncia de qualquer fotografia, e é nisso que ela
me induz a espantar, dirigindo-me a pergunta fundamental: por que
serd que vivo aqui e agora? Certamente, mais que outra arte, a
Fotografia coloca uma presenca imediata no mundo — uma
copresenca; mas essa presenca ndo € apenas de ordem politica

(“participar dos acontecimentos contemporaneos pela imagem”), ela
€ também de ordem metafisica (BARTHES, 2015, p. 72).

O além da fotografia é algo que estd fora da visdo fotografica do préprio
Operator que capturou a imagem. E algo que ele nfo teve a intencdo de registrar,

mas que estad na foto e que somente o espectador € capaz de perceber em sua
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subjetividade. E o que podemos ver na seguinte andlise de Benjamim (1994) acerca
da colecéo de fotos New Haven, de David Octavius Hill (1802-1870):
Mas na fotografia surge algo de estranho e novo: na vendedora de
peixes de New Haven, olhando o chdo com um recato tao displicente
e tdo sedutor, preserva-se algo que ndo se reduz ao génio artistico
do fotégrafo Hill, algo que ndo pode ser silenciado, que reclama com

insisténcia 0 nome daquela que viveu ali, que também na foto é real,
e gue ndo guer extinguir-se na “arte” (BENJAMIN, 1994, p. 93).

A seguinte consideracdo de Benjamin ressoa no pensamento de Barthes que
considera o noema o

“Isso-foi”, ou ainda: o Intratavel. Em latim (pedantismo necessario

porque esclarece nuances), isso seria sem duvida: “interfuit’: isso

gue vejo encontrou-se |a, nesse lugar que se estende entre o infinito

€ 0 sujeito (operator ou spectator); ele esteve |a, e todavia de subito

foi separado; ele esteve absolutamente, irrecusavelmente presente, e
no entanto ja diferido” (BARTHES, 2015, p. 68).

Para Barthes, a fotografia causa uma ruptura temporal ao mostrar o passado,
bem como o futuro desse passado, sendo 0 Spectator o ponto de referéncia entre 0s
tempos da fotografia: o passado e o futuro. Por isso, para ele, olhar uma fotografia
nao significa rememorar “o passado [...] mas [...] atestar que o0 que vejo de fato
existiu” (BARTHES, 2015, p. 71). Nesse sentido, € exatamente por essa capacidade
de mostrar o passado sem a marca da nostalgia que a fotografia “faz cessar a
resisténcia: o passado, doravante, é tdo seguro quanto o presente, 0 que se Vé no
papel é tdo seguro quanto o que se toca” (BARTHES, 2015, p. 75). No caso da obra
poética de Herberto Helder, o que veremos é precisamente a nocdo da fotografia
como expansdo do tempo e do espaco, que torna o poeta o ponto de referéncia
entre 0os tempos. Isso serd percebido a partir da nocdo da imagem como corpo,
tempo e espago, mas em movimento e multiplicidade, uma vez que foram essas
nocdes que tanto a fotografia quanto a poesia desconstruiram com o seu advento e

inovacao.

Na vasta obra poética de Herberto Helder os trés livros que instauram a
relacdo interartes entre poesia e fotografia sao: Retrato em movimento (1967),
Kodak (1968) e Flash (1980), que encenam a concepc¢do da imagem fotografica e
poética como verdade e conhecimento, mas ndo no sentido instituido pelo senso

comum. Mas sim no sentido instituido pela arte e, principalmente pela poesia que
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produzem “uma tensdo muito mais fundamental do que a realidade. E nessa tenséo
real criada em escrita que a realidade se faz” (HELDER, 2013a, p. 54), confirmando
assim o que € proposto por Susan Sontag de que o “etos da fotografia [...] parece
mais proximo do etos da poesia moderna do que do etos da pintura” (SONTAG,
2004, p.112), pois:
O compromisso da poesia com 0 concreto e com a autonomia da
linguagem do poema corresponde ao compromisso da fotografia com
a visdo pura. Ambos [poesia e fotografia] supdem descontinuidade,
formas desarticuladas e unidade compensatoria: arrancar as coisas
de seu contexto (vé-las de um modo renovado), associar as coisas

de modo eliptico, de acordo com imperiosas mas nao raro arbitrarias
exigéncias da subjetividade (SONTAG, 2004, p. 112).

Além disso, veremos no pensamento de Sontag que a fotografia também ira
se valer da montagem para propor novos modos de ver e enxergar as coisas do
mundo, caracteristica essa destacada por Barthes (2015), uma vez que ela ira
propor novas relacbes entre os sujeitos e 0s objetos que sdo capturados pela

camara obscura.

As consideracbes de Barthes e Sontag acerca da montagem na fotografia
podem ser compreendidas quando aproximadas das consideracdes de Didi-
Huberman (2012) sobre o projeto de se realizar uma arqueologia da cultura a partir
da reflexdo das imagens ndo como mentira, mas sim como verdade, bem como da
histéria como sincronia e ndo diacronia. O que permitiria que a historia deixasse de
ser lida como narrativa linear e memorialistica para ser lida como devir,
acontecimento, onde os detalhes, lacunas e restos seriam levados em consideragao
para se compreender o que nos foi legado pelos nossos antepassados. Contudo,
para chegar a tal compreensao é necessario conceber a montagem como “una das
respuestas fundamentales” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 20) da historicidade.

Nesse sentido, a montagem ir4 possuir um carater imaginativo e subjetivo
capaz de produzir “el magistral destello de una interpretacion cultural e histoérica,
retrospectiva y prospectiva - esencialmente imaginativa” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.
20) , uma vez que as imagens nao sao imediatas e nem faceis de compreender.
Para o autor, somente a montagem € capaz de evocar a memoria. Ndo a

convencional que registramos em albuns de fotografias ou livros de historia, mas sim
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aquela inconsciente “a la que deja menos contar que interpretar em sus sintomas”
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 22) , pois sua profundidade e indeterminacdo sao
visiveis apenas na montagem. Como na fotografia, a escrita poética tem o poder de

desvelar a realidade e de inverté-la, tornando-se ela propria a realidade.

O sentido da literatura, no meio dos muitos que tenha ou nao tenha,
€ que ela mantém, purificadas das ameacas da confusao, as linhas
de for¢ca que configuram a equacdo da consciéncia e do acto, com
suas tensodes e fracturas, suas ambivaléncias e ambiguidades, suas
rudes trajectérias de choque e fuga. O autor é o criador de um
simbolo herdico: a sua prépria vida. Mas, quando cria esse simbolo,
esta a elaborar um sistema sensivel e sensibilizador, convicto e
convincente, de sinais e apelos destinados a colocar o simbolo a
altura de uma presenca ainda mais viva que aquela matéria
desordenada onde teve origem. O valor da escrita reside no facto de,
em si mesma, tecer-se ela como simbolo, urdir ela prépria a sua
dignidade de simbolo. A escrita representa-se a si, € a sua razao
esta em que da razao as inspiracdes reais que evoca. E produz uma
tensdo muito mais fundamental do que a realidade. E nessa tenséo
real criada em escrita que a realidade se faz. O ofuscante poder da
escrita é que ela possui uma capacidade de persuaséo e violentacéo
de que a coisa real se encontra subtraida. O talento de saber tornar
verdadeira a verdade. (HELDER, 2013a, p. 54).

Em Herberto Helder o processo de criacdo e producdo de imagens através da
linguagem, é, na verdade, o encenar do pensamento de que 0 espaco poético se
encontra além da realidade. O poeta inverte a nocao de realidade em prol de uma
verdade poética: o real ndo é o real instituido, mas sim o desvelado pela poesia. A
poesia é a realidade, por isso a defesa de uma “realidade do imaginario” (HELDER,
2013a, p. 22-23), enquanto o real € uma hipotese, um enigma, que no decorrer dos
tempos pede para ser decifrado. E ele que precisa de diversas formas de encenac&o
€ aparéncia, € ndo a poesia. Isso ocorre pois a escrita poética “produz uma tensao
muito mais fundamental do que a realidade. E nessa tensdo real criada em escrita
gue a realidade se faz”, assim a poesia é “a verdade transposta numa forma que

surpreendesse quando comparada com a realidade” (HELDER, 2013a, p. 74).

Ademais, a memaria inconsciente suscitada pela montagem € a meméria que
faz Barthes (2015) encontrar o ar, aura de sua mée na tdo estimada fotografia
“Jardim de inverno” que somente ele compreende, uma vez que somente ele é
pungido e queimado por ela. Segundo Barthes, a foto de sua mae, “Jardim de

inverno”, ndo causaria o punctum — aquilo que fere, queima, arde — em um estranho,
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pois ela ndo ofereceria a experiéncia e o ensinamento da relacao filial que ele
vivenciou. Em Herberto Helder, a memdria inconsciente evocada pela montagem
pode ser vista no fragmento do texto “llI” de “Os animais carnivoros” de Retrato em

movimento:

Sempre que penso em ti estas a dancar levemente num clima de
canela despenteada, 6 aroma vagaroso, desordem aérea, mas a
memoéria tem pressa, 0 sangue tem pressa interna, e antes de pensar
tremo, e depois tremo, pelo meio desenvolve-se o pavor de uma
beleza mailscula, o corag¢do corre entre iluminuras rapidas, é uma
crianga sucessiva nas pautas da masica, assim escrevo uma nagao
simultédnea, desapareces na respiracdo do teu vestido, entretanto a
revelacdo anuncia-se pelo medo, curvas-te como as aldeias
devoradas pela lua, mais tarde sempre que penso em ti estas com
um lenco escrito nas duas maos, e a tua velocidade abranda junto
aos espelhos, expandes-te assim lentamente gravada, és uma
floresta de siléncios visiveis, sempre que penso penso sempre ao
contrério do fim, estas cada vez mais no principio de ti mesma, entéo
vejo que nesse lugar é o meu comeco eterno, quando dangas € um
corpo rodeando a brancura rodeada ou de novo qualguer coisa
criminal entre o cuidado e o espaco, nas linhas puras da soliddo arde
a cabeca, arde o vento, atras de ti as imagens assassinas da noite -
estrelas: subversdo da noite, sempre que penso em ti danco até a
ressurreicdo do tempo (HELDER, 1973, p. 115).

No fragmento acima, a memodria inconsciente encenada por Herberto Helder
estd ligada ao pensamento e ao desejo de apreensao da imagem. Todavia, esse
pensamento e desejo ndo podem ser apreendidos nem satisfeitos, pois assim como
a mariposa diante da chama, a imagem € uma “desordem area” que “tem pressa”. A
toda tentativa de apreenséo pelo poeta, a imagem ja ndo é mais a mesma e, por
isso, ela sempre deve ser pensada “ao contrario do fim”, uma vez que ela se mostra
além da compreensdo de quem a mira que, em contrapartida, compreende-se nela,
confirmando assim a consideragdo de Didi-Huberman (2012) de que a imagem
entrega uma experiéncia e um ensinamento aquele que a observa. E da entrega de
uma experiéncia e de um ensinamento que ira surgir o desejo de se produzir uma
forma visual que seja capaz de captar e transmitir a emoc¢ao de mirar, olhar, admirar
uma imagem. No caso da relacdo interartistica entre poesia e fotografia, o que
veremos é a criacdo de uma forma visual que desvela a fusdo do poeta com a

imagem que o olha.
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A imagem que aparece nos textos de Herberto Helder € um acontecimento
em que uma presenca essencial aparece e desaparece diante dos olhos de quem
olha, ndo de forma passiva, mas sim violentamente, tal como um verdadeiro choque
gue instaura um novo modo de ver. Por isso, a imagem que aparece nos fragmentos
dos textos “llI’ e “IV” reaparece no fragmento do texto “X” de “Os animais

carnivoros”:

E tu reapareces a rir com a cabeleira bébeda, o ar € uma arvore
onde a estacéo treme com as folhas depressa, o assunto das colinas
torna-se tenebroso e azul, reapareces do fundo radioactivo da
auséncia, boa-noite, fecho os olhos a essa coisa como entendido
pavor, amo esta espécie de algum movimento contra a luz fixa, noite
poeira de tabaco e agora louvor da tua ressurreicdo [...] e de novo
cerro os olhos com ironia mortal e lentiddo humana, eu digo: ela é
uma paisagem repentina que se exerce [...] tu ris para provar que
somos eternos, mas eu sei que a idade se fez milagrosa, e estamos
numa imagem voltada perigosamente para o terror e a paixdo — a
alegria como um principio teatral, dizes tu, e os animais passam com
a flor das cabecas dobrada num perfume forte — as raizes dos
cometas cravam unhas no ar, e tu reapareces (HELDER, 1973, p.
122).

A imagem questiona e pensa 0 mundo a sua volta com a diferenca de que
ela, nesse caso, é o proprio questionamento e pensamento. Um exemplo disso é um
trecho do poema “A imagem expansiva’, onde a imagem fala: “Pus-me a saber.
Estou nua e posta branca sobre uma arte leve de nascimento. E tudo quanto sinto
de siléncio: um corpo perfurado por espelhos que respiram” (HELDER, 1973, p.
107). E por isso que, segundo Didi-Huberman, a imagem:

exige siempre de nosotros un arte de funadmbulo: enfrentar el
peligroso espacio de la implicacibn en el que nos movemos
delicadamente mientras, a cada paso, nos arriesgamos a caer (en la
creencia, en la identificacién); permanecer en equilibrio teniendo
como instrumento nuestro propio cuerpo auxiliado por el balancin de

la explicacion (de la critica, del andlisis, de la comparacion, del
montaje) (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 34).

Com a leitura dos textos de Herberto Helder e Didi-Huberman (2012), vemos
que a nocdo de imagem por eles apresentada € a nogdo da imagem que incita a
criagdo e a producdo de uma forma visual aquele que a mirou. Nocao esta que se

pode ser explicada pela afirmacédo de Blanchot (1987) de que a implicacdo entre
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sujeito e imagem néo se da na aproximagdo, mas sim no distanciamento entre eles,

uma vez que o distanciamento é um acontecimento:

Viver um evento em imagem ndo € desligar-se desse evento,
desinteressar-se dele, como queriam a versao estética da imagem e
o ideal sereno da arte classica, mas tampouco é envolver-se nele por
uma deciséo livre: é deixar-se prender nele, passar da regido do real,
onde nos mantemos a distancia que é entdo profundidade nao viva,
indisponivel, lonjura inapreciavel que se torna como que a poténcia
soberana e derradeira das coisas. Esse movimento implica graus
infinitos. A psicandlise diz assim que a imagem, longe de nos deixar
fora de causa e de nos fazer viver no modo da fantasia gratuita,
parece entregar-nos profundamente a nés mesmos. intima é a
imagem, porque ela faz da nossa intimidade uma poténcia exterior a
gue nos submetemos passivamente: fora de nds, no recuo do mundo
gue ela provoca, situa-se, desgarrada e brilhante, a profundidade de
nossas paixdes (BLANCHOT, 1987, p. 263).

O distanciamento é o que provoca 0 reconhecimento da imagem como
acontecimento de conhecimento e verdade do que esta além da realidade: “Aprendi
como € devagar — comer devagar, sorrir, dormir, cagar e foder — aprendi devagar/
Entretanto se me falarem de rosas ndo me falem de rosas — falem-me da espinhosa
arte da rosa, da arte do devagar’ (HELDER, 1977, p. 145). Contudo, o
distanciamento ndo esté ligado apenas a distancia entre o sujeito e a imagem, mas
sim a distancia do sujeito em relacdo a si mesmo. O que Blanchot (1987) chama o
“‘poder de ndo ser”. “Os homens afirmam-se pelo poder de ndo ser: assim agem,
falam, compreendem, sempre outros que nao sao eles e que escapam ao ser por
um desafio, um risco, uma luta que vai até a morte e que é histéria” (BLANCHOT,
1987, p. 254). E o que podemos ver no fragmento do texto “llI” de “Exercicio
corporal” de Retrato em movimento:

Que coisa era 0 amor para que eu o amasse assim? O amor e
escrever-me, transcrever-me, traduzir-me, colocar-me. E pegar em
mim, e pér-me ao mesmo tempo dentro e fora de mim; e reconhecer
outra pessoa, trazé-la, reescrevendo-a e pod-la dentro e fora de si, e

tudo se encontrar. E o tempo? O tempo no tempo. E o lugar? O lugar
no lugar. (HELDER, 1973, p. 159).

No fragmento acima, vemos o “poder de ndo ser”, mencionado por Blanchot,
como imagem em devir, em que O poeta passa por um intenso processo de

despersonalizacdo em que interior e exterior sdo espacos multiplos, suscetiveis de
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sofrer diversos desdobramentos interiores e exteriores. Assim, compreende-se que a
mirada da imagem, que instaura o siléncio e, logo em seguida, solicita a producéo
de uma forma visual, é a expectativa da criacdo de um mundo possivel, que sO sera
produzido pela experiéncia e conhecimento da imagem como acontecimento

incessante.

*k%k

Herberto Helder, em Retrato em movimento, Kodak e Flash, encena com a
linguagem poética a experiéncia fotografica discutida por Benjamin (1994), Barthes
(2015), Sontag (2004) e Didi-Huberman (2012), no que seria a concepcdo da
imagem como experiéncia, verdade e conhecimento. A poesia, assim como a
fotografia, possui um ar, uma aura — retomando simultaneamente Benjamin (1994) e
Barthes (2015) — que mostra um pedaco do passado e um vislumbre do futuro. E por
iISSO que 0s poemas causam naqueles que o leem um desconcerto, um

estranhamento diante daquilo que esta sendo lido.

Para explicar a emocdo que a mirada de uma imagem provoca, Didi-
Huberman (2012) cria “La parabola de la falena” (A parabola da mariposa), com o
sentido de mostrar que a imagem possui 0s tracos de uma mariposa. Nessa
pequena pardbola, o autor nos apresenta trés tipos de sujeitos que entram em
contato com a mariposa e sofrem, cada um a sua maneira, a emocao de olhar uma
imagem: o cacador, o pesquisador e o perseguidor, sendo este ultimo o que

compreende a natureza de devir da imagem-mariposa.

Uno quisiera seguirla, mirarla. Uno mismo se pone en movimiento:
gué emocion. En ese instante, una de dos. Si se es um cazador nato,
0 un fetichista, o uno se encuentra angustiado ante la idea de
perderla, querra atraparla lo mas pronto posible. Se corre, se apunta,
se arroja la redecilla: se le atrapa. Es otro tipo de emocién. Se ahoga
a la maravilla en un frasco con éter. Vuelve uno a casa y
delicadamente clava la mariposa en una tablilla de corcho. La pone
bajo vidrio. A partir de ese momento es posible ver con toda
perfeccion el reticulado de las formas, la organizacion de las
simetrias, el contraste de los colores: otra emocion. Pero uno se
percata —muy pronto o después de mucho tiempo, pese a la alegria
gue proporciona el trofeo, y pese a la frescura, siempre viva, de los
colores- que esta imagen carece de lo esencial: de la vida, sus
movimientos, su batir de alas, sus recorridos imprevisibles, e incluso
el aire que otorgaba un medio para todo lo anterior. La emocion se
derrumba, o cambia quizas. Uno trata de compensar con la erudicion,
se aficiona a coleccionar, compra mas alfileres y mas tablillas de
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corcho, vive en medio del olor a éter, clasifica, se vuelve un experto.
Uno posee imagenes. Puede terminar por enloquecer. Si no se es un
cazador nato y tampoco se desea llegar a ser um experto o poseer
imagenes, uno deseara, mas modestamente, perseguir la imagen
con la mirada. Se pone uno entonces en movimiento: outra vez la
emocion. Se corre todo el dia, sin redecilla, tras la imagen. Admira
uno en ella aquello mismo que se escapa, el batir de las alas, los
motivos imposibles de retener, que van y vienen, que aparecen y
desaparecen al capricho de un recorrido imprevisible. Emociones
singulares. Pero el dia se termina. Cada vez resulta mas dificil
distinguir la imagen. Desaparece la emocion. Uno la espera. Nada.
Vuelve uno a casa. Enciende la vela que esta sobre la mesa y, de
pronto, la imagen reaparece. Qué emocion. Uno es casi dichoso.
Pero uno entiende enseguida que la imagen no nos queria, no nos
seguia, no gira alrededor de nosotros, nos ignora totalmente. Es la
llama lo que desea. Es hacia la llama que va y viene, se acerca, se
aleja, se aproxima un poco mas. Muy pronto arde en llamas, de
golpe. Una emocion muy profunda. Sobre la mesa queda un
minusculo copo de ceniza (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 16-17).

No fragmento acima, sdo encenadas as trés emocdes que a mirada da
imagem-mariposa provoca. A primeira emocéo é a do cacador, que ante a ideia de
perder a imagem-mariposa, corre atrds dela e a apanha com uma rede e a coloca
num vidro de éter. A segunda emocdo € a do pesquisador que apanha a imagem-
mariposa, mas para compensar a perda do essencial, a vida, ele se dedica a
erudicdo e a pesquisa e torna-se um aficionado, um possuidor de imagens-
mariposa. A terceira emocdo é a daquele que persegue a imagem-mariposa nao
com a rede, mas sim com os olhos, e admira aquilo que escapa ao olhar: o bater de

asas da imagem-mariposa que, segundo Didi-Huberman, é a pura expressdo do

movimento do ir e vir, do aparecer e desaparecer; do capricho do imprevisel.

A leitura dos textos poéticos de Herberto Helder, ndo apenas dos que
instauram a relacao interartistica entre poesia e fotografia, nos mostra que o poeta é
justamente aquele que consegue vislumbrar a imagem como acontecimento, ou

seja, aquele que € mais suscetivel

a mirar, a observar e incluso a contemplar [una imagen]. Atribuyen a
las formas una verdadera fuerza. Piensan que el movimiento es mas
real que la inmovilidad, que la transformacién de las cosas esta méas
cargada de ensefianzas que, quiza, las cosas mismas. Se preguntan
si el accidente no revela la verdad com tanta precision como la
sustancia misma — y es que ante sus 0jos, el primero no va sin la
segunda. Entonces aceptan tomarse, y no perder, el tiempo
necesario para mirar el vuelo de una mariposa, y con esto me refiero
a la imagen que uno podria encontrar en el nicho de um museo o
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entre las paginas de un album de fotografias. Estas personas incluso
van al taller o al laboratorio, asisten a la fabricacion de la imagen,
observan a la crisalida y esperan, con los ojos muy abiertos, las
posibilidades latentes de la forma que ha permanecido tanto tempo
prisionera. En ocasiones descubren un momento de la gestacion,
vem como se forma algo: sienten la emocion de descubrir aquello.
Después, la imagen madura — al igual que la mariposa se convierte
en imago — y alza el vuelo. Es otro tipo de emocion (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 14).

Herberto Helder é capaz de mirar, observar e contemplar as imagens, uma
vez que ele é habil em atribuir as formas da poesia uma verdadeira forca latente de
criacdo e producdo. Ele pensa que o movimento € mais que a imobilidade, que a
transformacdo das coisas estd mais carregada de ensinamentos e conhecimentos
do que as préprias coisas em si mesmas. Em seus textos, ele se mostra muito
aberto as potencialidades da forma que permaneceu prisioneira por tanto tempo. Na
poesia, Herberto Helder vé como algo se forma, cria e transforma. Ele sente a
emocao de ver algo sendo criado, gerado, dissipado e em estado de
desaparecimento. E tal como encena Didi-Huberman, nos textos herbertianos a
imagem amadurece, tal como a mariposa se converte em imago, e alca voo e,

assim, produz-se outra emocao: a da criacdo e escrita do poema.

A patrtir disso, podemos dizer que a leitura em conjunto de Didi-Huberman e
Herberto Helder nos faz ver que os livros Retrato em movimento, Kodak e Flash
podem ser tidos como a encenacédo poética da parabola da mariposa desenvolvida
por Didi-Huberman, contudo, de uma forma invertida: o poeta € a mariposa e a
imagem é a chama que o queima e consome. Tal como a mariposa, 0 poeta se
aproxima, totalmente seduzido, da imagem e se queima, mas diferente da mariposa
gue morre nesse contato, o poeta fica marcado pela queimadura, ferida ignea. Mas,
ao mesmo tempo, que essa queimadura punge, ela lhe mostra o devir da criagéao
poética, pois ela é a poesia e € pela sua dor qgue 0 poema nasce.

Boca,

BrQlure, blessure. Onde

desembocam, como se diz em nome, 0s canais muitos.
Pura consumpcao em voz alta, ou num murmario,
entre sangue venoso, ou

traca de lume. Gangrena,

musica,

uma bolha.

Arte medonha da paixao.
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Um poro monstruoso que respira 0 mundo.
Nele se coroam,

0 escuro, o félego, o ar ardido.

O ouro, o ouro.

Tubo sonoro por onde se coa o corpo.

Se escoa todo.

(HELDER, 2014, p. 353).

Primeiramente, brllure e blessure sdo as palavras francesas usadas para
designar queimadura e ferida, que sdo os locais por onde “desembocam [...] 0s
canais muito”, desenvolvendo assim a “Arte medonha da paixao” de Herberto
Helder. Nesse caso, a queimadura e a ferida, que seriam o Flash da imagem, tem a
ver com a criagdo poética como processo de iluminacado, inspiracdo e revelacao,
mas, num outro sentido, de violéncia em que aqueles que desvelam o
acontecimento sdo queimados, tendo suas maos e bocas queimadas pelas chamas
gue emanam da imagem. Entretanto, ter as mados e a boca queimadas é uma
escolha: “Ha quem estenda os dedos para tocar/ as queimaduras no escuro. Ha
quem seja/ terrestre” (HELDER, 2014, p. 351), tal como postula Didi-Huberman na
sua parabola da mariposa. Ademais, o referido fragmento é a encenacgéo poética da
imagem que queima, arde, fere e punge o sujeito, tal como postula Didi-Huberman
(2012) ao final do seu ensaio quando afirma que a imagem, quando toca o real,
queima todos os niveis da realidade: o desejo, a destruicdo, o esplendor, o

movimento, a audacia, a dor, a memdaria.

Em Herberto Helder, a imagem fotografica ndo sera pensada como a marca
ou o rastro do que ja existiu, tal como afirma Wanner (2010), em “A imagem
revisada”, mas sim como acontecimento, aparicdo, pois a imagem em si mesma nao
pode ser capturada ou até mesmo transformada. E algo que estd em constante
processo de vir a ser, por esse motivo 0 seu rosto nunca é visto. Apenas o seu perfil
€ aparente. O que torna possivel 0 seu aparecimento e desaparecimento, num jogo
de auséncia e presenca, para falar ao poeta sobre o siléncio em momentos
repentinos. O que nos mostra que, na verdade, a imagem € a inspiracao da escrita
poética. Por isso, ela é a “mulher interna, a posig¢ao do instante” (HELDER, 1977, p.
103) que o poeta sempre olha fascinado, assim como a mariposa diante das

chamas. A busca por essa “mulher interna” aparece no ultimo livro do poeta, A morte
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sem mestre, no poema do rei que busca em todas as mulheres do seu reino o rosto

daquela que esta selada dentro dele.

Nesse poema, € possivel ver a implicacdo entre a imagem e o poeta, ou
melhor, entre o corpo fisico, do rei, e 0 corpo poético da musa, que ndo possui rosto
ou qualquer outro tipo de trago distintivo e cuja presenca € somente sentida pelo rei,
que no afé de apreender, capturar a forma fisica da mulher que habita nele, mas que
ele deseja a seu lado — “sobre a ameaga maior do desejo do seu corpo pelo corpo /
que esta selado dentro dele” (HELDER, 2014, p. 735) —, manda seus soldados irem
a busca de todas as mulheres — “nuas, vestidas, violentas, descalcas, catorzinhas,
inspiradas, / revoltas, ou como 6leo entre os dedos, / e que cheirem ou a cabra ou a
jasmin” (HELDER, 2014, 734) — que, de alguma maneira, consigam substituir “a
rapariga esquiva que ele pensa que é um / enigma,” (HELDER, 2014, p. 734).
Entretanto, tal empreitada ndo é satisfatéria, pois nenhuma mulher que é
apresentada a ele é semelhante a mulher “que sé ha nele, no fundo / a morta nele
que de noite ressuscita” (HELDER, 2014, p. 734). O rei n&o desiste da sua busca e
segue ordenando que trouxessem uma mulher “mais conforme a mulher que nao
existe” (HELDER, 2014, p. 735). Apesar de toda a insisténcia em buscar a mulher
qgue habita dentro de si, o rei sabe que ndo a pode ter e, muito menos ser senhor
dela, pois ela “é pensamento sensivel / dos elementos juntos dois feito como do
mundo,/ etc.” (HELDER, 2014, p. 734).

Anélogo ao que afirma Didi-Huberman (2011), nesse poema a busca de uma
semelhanca parte de um rosto, no caso, o rosto do ser amado que ressoa ho sujeito.
A questdo é que a mulher selada dentro do rei ndo tem rosto. Ela é apenas uma
presenca que o rei quer personificar, dando uma compreensao, um sentido a ela, o
que torna a busca muito mais angustiante, pois a imagem n&o tem “ninguém a quem
se assemelhar definitivamente” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 32) e, por isso, €
perseguida. Nesse sentido, o poema mostra a desconstrugdo do ideal de
representacdo na obra poética de Herberto Helder, uma vez que o rosto seria um
indicio de uma semelhanca com o objeto desejado e amado. Sem esse rosto néo ha
um porto seguro em que se possa ancorar para admirar, rememorar e formar algo
equivalente ao que € conhecido. Segundo Benjamin (1994), o rosto humano foi o
"refagio derradeiro do valor de culto” (BENJAMIN, 1994, p. 174) da obra de arte que

se aferrou ao "culto da saudade consagrad[o] aos amores ausentes ou defuntos”
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(BENJAMIN, 1994, p. 174) para manter-se de pé ante o0s avan¢gos da
reprodutibilidade técnica da obra de arte. E na expresséo fugaz de um rosto humano

gue a aura da obra de arte acena pela ultima vez.

No retrato, havia "uma sensacdo de plenitude e seguranca” (BENJAMIN,
1994, p. 98) diante do conhecido que foi rompida pela retirada do homem da
fotografia. Processo esse radicalizado pelo fotografo Atget que, por volta de 1900,
fotografou as “ruas de Paris, desertas de homens” (BENJAMIN, 1994, p. 174),
apenas deixando a vista o0s vestigios deixados por eles, tal como ocorre na fotografia
da cena de um crime. Quando isso ocorre, 0 rosto, antes lugar de seguranca e
plenitude, transforma-se em um lugar rodeado por um siléncio em que o olhar
repousa, tal como considera Benjamin, em “Pequena histéria da fotografia”. Assim, o
gue vemos em Herberto Helder, é justamente o rosto humano como lugar de siléncio
em que o olhar repousa. Lugar de siléncio onde a necessidade de pensamento e

criagao surge.

*k*

A partir da leitura de Wanner (2010), veremos que Herberto Helder se
enquadra na categoria dos nao-fotégrafos, que sdo os individuos que se valem da
fotografia para pensar questdes diversas da contemporaneidade, sendo que, no
caso dele, ele se valera da fotografia para pensar a poesia e seu lugar dentro do
mundo. Herberto Helder trabalha com a “fotografia, a partir de diferentes meios e
conceitos para serem refletidos a luz de teorias contemporéneas” (WANNER, 2010,
p. 240). O que demonstra, em acordo com a autora, que a poesia-fotogréafica
desenvolvida por ele possui uma intencionalidade que expressa sua subjetividade
como poeta e como homem. O que faz com que a andlise da relacdo interartes entre
poesia e fotografia, em sua obra, seja o desvelar da sua criacao poética, bem como

do seu lugar e do seu tempo na historia.
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6 SOBRE POESIA E CINEMA

Para iniciarmos a discussédo acerca da relacdo entre poesia e cinema em
Herberto Helder iremos nos valer do questionamento proposto por Gilles Deleuze,
em “O que é o ato de criagao?” (2013): “o que faz um cineasta desejar
verdadeiramente adaptar, por exemplo, um romance?” (DELEUZE, 2013, p. 391),
uma vez que tal questionamento também é valido para que possamos compreender
a relacdo entre poesia e cinema em Herberto Helder. Contudo, para que isso seja
possivel é necessario que o referido questionamento de Deleuze seja adaptado da
seguinte maneira: O que faz um poeta desejar verdadeiramente adaptar, por

exemplo, um filme?

Ao fazermos isso vemos que a resposta dada por Deleuze, que é: “Parece-me
evidente que € porgue ele [cineasta] tem ideias em cinema que ressoam com 0 que
0 romance apresenta como ideias em romance” (DELEUZE, 2013, p. 391), também
serve de resposta para o questionamento sobre a relacdo poesia e cinema em
Herberto Helder, mas também de forma adaptada: é evidente que o poeta tem ideias
em poesia que ressoam com O que O cinema apresenta como ideias em cinema.
Nesse sentido, podemos dizer que Herberto Helder pensa a sua poesia como sendo
um filme, ou seja, cinema, pois sua ideia de poesia € semelhante a ideia que o
cineasta tem de cinema. Dessa forma, veremos em Herberto Helder uma

ressonancia e correspondéncia que ligara as ideias de poesia as ideias de cinema.

Um exemplo da ressonancia e correspondéncia entre poesia e cinema em
Herberto Helder é a referéncia ao procedimento cinematografico da montagem que
€, de acordo com Jacques Aumont, em “A montagem”, segundo capitulo do livro A
estética do filme (1995), “uma nogao central em qualquer teorizagao do filmico”
(AUMONT, 1995, p. 53), pois ela, a montagem, € “um dos tragos especificos mais
evidentes do cinema [que] € [...] uma arte da combinagdo e da organizagao”
(AUMONT, 1995, p. 53).

Aumont afirma que, em seu aspecto tradicional, a montagem “consiste em
trés grandes operacdes: selecdo, agrupamento e juncdo — sendo a finalidade das
trés operacdes obter, a partir de elementos a principio separados, uma totalidade
que € o filme” (AUMONT, 1995, p. 54). Contudo, o autor pensa na necessidade de

se expandir o conceito de montagem para que todas as suas manifestacoes no
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campo filmico sejam levadas em consideracao, tais como a relacéo entre o filme e
sua respectiva trilha sonora ou até a mesmo a relacdo entre espacos, cores e gestos
presentes nos planos de um filme. Tal necessidade de expansdo pode ser explicada
pela propria natureza do filme, que segundo Hauser (1973, p. 1148), “é uma forma
elastica, extremamente maleavel e vigorosa, que ndo oferece resisténcia a

expressao de novas ideias”.

Nesse sentido, a no¢cdo de montagem € expandida e a ela é acrescentada a
nocgao de simultaneidade que é discutida por Hauser, em “A era do cinema”, ultimo
capitulo do livro A histéria social da literatura e da arte, como sendo uma das
consequéncias da adocdo do conceito de tempo de Bergson pela arte poés-
impressionista surgida apos a Primeira Guerra Mundial, recebendo assim “uma nova

interpretacédo, uma intensificagdo e uma deflexao” (HAUSER, 1973, p. 1128).

7

O que acentua agora € a simultaneidade dos contetdos
conscienciosos, a imanéncia do passado no presente, o constante
fluir simultaneo dos diferentes periodos da vida, a amorfa fluidez da
experiéncia interna, a ilimitabilidade da corrente do tempo que
arrasta a alma, a relatividade de espaco e tempo, isto é, a
impossibilidade de diferenciar e de definir os meios em que a mente
se move. Para este novo conceito de tempo convergem quase todos
os fios de textura que formam o material da arte moderna: o
abandono do enredo, a eliminacao do herdi, a rentncia a psicologia o
‘método automatico de escrever’ e, acima de tudo, a montagem
técnica e a interpretagdo das formas temporais e espaciais do filme.
O novo conceito de tempo, cujo elemento fundamental é a
simultaneidade e cuja natureza consiste na espacializagdo do
elemento temporal, em nenhum outro género se exprime tdo bem
como nesta arte de todas a mais jovem que data do mesmo periodo
gue a filosofia do tempo de Bergson (HAUSER, 1973, p. 1128).

E com a conclusdo de Hauser de que a simultaneidade é devidamente bem
executada pelo cinema que entendemos o acréscimo dela na expansao do conceito
de montagem feita por Aumont, uma vez que a sua natureza “consiste na
espacializacdo do elemento temporal [que] em nenhum outro género se exprime tao
bem” como no cinema. Além disso, € a montagem que ira estabelecer um elo entre a
poesia e 0 cinema, dando a poética herbertiana um sentido maquinico que aliara
arte e técnica, uma vez que a maquina € parte primordial no cinema: ela é a

“progenitora” do filme.
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O filme €, além disso, uma arte evoluida dos fundamentos espirituais
da técnica e, por consequéncia, tanto mais de acordo com o0s
problemas que lhe estavam reservados. A maquina € sua origem, 0
seu climax e o seu assunto mais adequados. Os filmes ‘fabricam-se’
e mantém-se ligados a um aparelho, a uma méaquina, num sentido
mais estrito do que os produtos das outras artes. A maquina, aqui,
ergue-se entre o individuo criador e a sua obra e entre o individuo
receptor e a sua fruicdo da arte (HAUSER, 1973, p. 1148).

Ja a maquina na poesia, mais estritamente na escrita herbertiana:

é também “maquinacio”, a exemplo da mechané grega, e por isso
seu aparelho esta livre do “imperialismo pds-industrial’. A maquina
lirica (titulo de um livro de Herberto Helder) é aquela que desarticula
a repeticdo “pos-industrial” apontada por Flusser, pois, além de
misturadora, é capaz de criar “situagdes cheias de novidade”
(MAFFEI, 2010, p. 72).

Nesse sentido, segundo Leal (2008), a imagem mais adequada para
representar o processo de producdo poética de Herberto Helder é o da maquina
“‘que tritura e embaralha os conteudos nela inseridos, proporcionando-lhes novas
configuragbes” (LEAL, 2008, p. 28), uma vez que a maquina € o vislumbre do
constante jogo de “permutacdes e [...] opera¢cdes de montagem e desmontagem”

(LEAL, 2008, p. 28) entre as imagens encenadas pela linguagem poética.

O constante jogo de permutacbes das operagcbes de montagem e
desmontagem produzidas pela maquina é o que provoca 0 estranhamento das
imagens, antes harmdnicas, coerentes, concisas e limpidas do real que, agora, ha
poesia contemporanea, se encontram em uma verdadeira desordem e
desconstrucdo. Nesse sentido, os olhos acostumados as imagens comuns da
realidade ndo estardo preparados para encontrar uma imagem, criada pela palavra
fora do seu “contexto habitual [que] torna-se uma estranha, capaz de nos interpelar,
de demandar a nossa atencao” (LEAL, 2008, p. 29), que mostra um sentido além do

ja conhecido.

Segundo Didi-Huberman, em “A dis-posi¢cao das coisas: desmontar a ordem”,
capitulo do livro Quando as imagens tomam posi¢cdo: o olho da histéria (2017), a
montagem “como poesia [...] nos mostra que ‘as coisas talvez ndo sejam o que sao

[e] que depende de nos vé-las diferentemente’, segundo a nova disposigdo que nos
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propds a imagem critica obtida nessa montagem” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 71),
tal consideracdo nos leva a um ponto comum — além da imagem que sera discutida
mais a frente — entre o cinema e a poesia que é desvelado pela montagem: a
experiéncia do espectador nas salas de cinema. Conforme Martelo (2012, p. 168): “A
sala de cinema mergulhada no escuro e atravessada por um feixe de luz, tem
suscitado a atencao e fascinio de muitos poetas, sendo a experiéncia do espectador
tematizada em poemas de grande complexidade”. Como, por exemplo, o seguinte

trecho de O corpo o luxo a obra:

A memdria maneja a sua luz, os dedos,
a matéria.
E mais forte assim

gueimada no écran onde brilha
o buraco da carne,

os espelhos
fechados
de repente vivos como oceanos sob
0s antebragos, as maos.

Desta cadeira vejo

a marcenaria da arvore.
Os fulcros do ouro, o hausto
do meio da terra.
O som espacial da pedra cai
no fundo do dia,

pulsa
a noite vascular, estendida
como uma toalha.
E dentro dessa noite cheia de ar negro,

os planetas
luzem
como rostos que se aproximam com as fendas
de sangue.
As vezes

meu sangue enreda-se no fundo dos mortos.
O ar,

abracam-no as grandes constelactes
tacteis.

(HELDER, 2014, p. 324).

No referido poema de Herberto Helder, temos o vislumbre da experiéncia do
espectador na sala de cinema, onde a imagem é “queimada no écran onde brilha/ o
buraco da carne”. O espectador, no caso, o poeta, da sua cadeira vé “a marcenaria
da arvore. / Os fulcros do ouro, o hausto / do meio da terra / 0 som espacial da pedra
cai / no fundo do dia, / pulsa”. Nesse sentido, a experiéncia do espectador na sala de

cinema é encenada pela escrita poética, por meio de uma linguagem metaforica que
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foge ao senso comum e da representacédo e que acaba por aproximar produgao
cinematografica e producédo poética: “Quando a poesia fala da experiéncia do
espectador de cinema, essa experiéncia facilmente se confunde com a do poeta
enquanto escreve” (MARTELO, 2012, p. 181).

Consideracdo esta que é corroborada pelo entendimento de que Herberto
Helder tenta mostrar, em seus textos, uma das maiores inovacdes do cinema,
segundo Benjamin, em seu ensaio “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica” (1994):

Através de seus grandes planos, de sua énfase sobre pormenores
ocultos dos objetos que nos sdo familiares, e de sua investigagédo
dos ambientes mais vulgares sob a dire¢cdo genial da objetiva, o
cinema faz nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos que
determinam nossa existéncia, e por outro assegura-nos um grande e
insuspeitado espaco de liberdade. [...] Se podemos perceber o
caminhar de uma pessoa, por exemplo, ainda que em grandes
tragcos, nada sabemos, em compensagao, sobre sua atitude precisa
na fracdo de segundo em que ela d4 um passo. O gesto de pegar um
isqueiro ou uma colher nos é aproximadamente familiar, mas nada
sabemos sobre o0 que se passa verdadeiramente entre a mao e o
metal, e muito menos sobre as alteragbes provocadas nesse gesto
pelos nossos varios estados de espirito. Aqui intervém a cAmara com
seus indmeros recursos auxiliares, suas imersoes e emersodes, suas
interrupcdes e seus isolamentos, suas extensdes e suas
aceleracoes, suas ampliacbes e suas miniaturizacfes. (BENJAMIN,
1994, p. 189).

No caso de Herberto Helder, seus textos encenam justamente “os mil
condicionamentos que determinam nossa existéncia” e o “insuspeitado espaco de
liberdade” que passam despercebidos pelo olhar humano que é altamente
consciente das coisas ao seu redor. Tal como o cinema, a poesia de Herberto
Helder nos pde diante da “experiéncia do inconsciente 6tico” (BENJAMIN, 1994, p.
189) que nos revela “toda uma vida oculta, com a qual nos pde em relagéo direta”
(ARTAUD, 2004, p. 256-257 apud MARTELO, 2012, p. 168). A capacidade de dar a
luz a vida oculta das coisas, bem como mostrar mobilidade e a velocidade que elas
possuem € uma das principais caracteristicas da poesia herbertiana.

Mas o Ultimo ndo amava a invencdo: sentara-se em frente dos
trabalhos alheios, ndo se mexia. Preciso de 6cio, dizia ele, preciso
dos meus olhos, quero ver como €. E viu como era. Viu o ritmo

humano estabelecendo relagbes no espaco, viu as coisas entre si, 0
movimento primitivo dos animais, os ciclos vegetativos, as imagens
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nocturnas e diurnas. As casas aumentavam e a aveia, € 0s pomares
aumentavam, e as cores e as vozes aumentavam. Havia motores, 0
petréleo subia do coracdo da terra, purificava-se, e ao alto de belas
torres metalicas grandes chamas de uma sacralidade moderna
glorificavam as forgas obscuras da terra. Ja tenho a minha sabedoria,
disse o ultimo homem, estou triste. E fechou os olhos, porque estava
cansado da sua ciéncia da visdo. Quero morrer, disse ele, a terra é
extraordinariamente rica e inexoravel, estou cansado. A terra esta
cheia de coisas vivas e préticas, coisas irrompentes, palpitantes,
ardentes — coisas de uma fulgurante utilidade. Fechou os olhos e
disse: se eu pudesse morrer.

Esta é minha sabedoria, tenho os olhos queimados.

(HELDER, 2013a, p. 109-110).

No fragmento citado acima de “(oficios da vista)” de Photomaton e vox, vemos
gue a montagem é operada pela sensacdo de desordem, diante da dispersédo das
coisas que mostra como tudo estd “rompido, quebrado [e] sem relagcdo” (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 71). Porém, a dispersao, apesar de mostrar as rupturas e os
contrastes entre as coisas, mostra também “o espaco entre [elas], seu fundo comum,
a relacdo despercebida que as agrupa apesar de tudo, ainda que essa relacdo seja
de distancia, de inversao, de crueldade, de nao sentido” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.
72). A “relacao despercebida”, ou melhor, oculta entre as coisas do mundo s6 sera

percebida pela nova disposicdo que a montagem da as imagens que agrupa.

Disposicao esta preocupada “ndo [com] as coisas em si mesmas [...] mas

[com] suas diferencas, seus choques mutuos, suas confrontagdes, seus conflitos”

(DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 79), uma vez que na montagem a imagem “sé se

mostra ao [se] desmembrar, s6 se dispde ao ‘dis-por’ primeiro” (DIDI-HUBERMAN,

2017, p. 80), o que mostra que é somente por meio da desordem e da disposicéo

gue se é capaz de montar uma nova imagem. No caso de Herberto Helder, a

desordem estara ligada a ironia de ver as coisas fora dos seus lugares pré-

estabelecidos pelas instituicdes que “praticam o mecenato das artes e técnicas, das

ciéncias de conformar a terra e ndo sei que de registos de humanismo” (HELDER,
2013a, p. 106).

Os erros sao apocalipticos; mas quando ha algum acerto, acerta-se

ferozmente. N&do gosto dessas paisagens: nunca se encontraram

com as minhas. O jeito como as coisas foram colocadas instigou-me

a vocacdo selvagem da desordem; estimula-me o pensamento de

desmanchar tudo: os sitios nos tempos. Porque a histéria tem de ser
feita ao contrério (HELDER, 2013a, p. 106).
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A “vocacao selvagem da desordem”, oriunda do fato das suas “paisagens”, ou
melhor, dos seus poemas nao serem iguais aos outros poemas, “paisagens”, faz
com que o poeta “pecga” as instituicbes que “apenas estimem o paradoxo e a ironia
como arte” (HELDER, 2013a, p. 106), pois o seu:

artificio € inscrever o artificio alheio no cédigo das ironias, simplificar
todos os temas e sua controvérsia na questdo plana, porventura um
tanto abrupta, mas vantajosamente manejavel, de saber se o ponto
tido como extremo € ultrapassado pelo ponto que tenho por
minimamente firme (HELDER, 2013a, p. 106).

O pensamento de que é preciso desmanchar tudo, porque a “histéria tem de
ser feita ao contrario”, refere-se & compreensdo de que o mundo € abrangido por
uma “singularissima antropofagia” (HELDER, 2013a, p.105) de um sistema de

coisas:

dotado de uma imensa fome: alimenta-se dos poderes opostos,
devora a carne que ndo é da sua natureza e transforma-a na
natureza da sua carne, devido aquele engenho e disposicao de
decompor e recompor, para exultante beneficio da salde e
longevidade dele, sistema, o organismo alheio, adverso, que obsta. E
um caso de magia — apropriagao sinistra, pela boca implacavelmente
esfaimada, do coracdo que o enfrenta (HELDER, 2013a, p. 105).

Com a leitura do fragmento de “(carta a uma instituigdo de ensino requerendo
uma bolsa)’, citado acima, € possivel estabelecer uma relagdo entre antropofagia e
montagem, uma vez que ambas possuem o “engenho e disposi¢do de decompor e
recompor” 0s objetos, bem como mostram a mobilidade e velocidade dos mesmos. A
mobilidade e a velocidade dos objetos que abrangem tempo e espa¢o sd0 muito
apreciadas pelo poeta, pois elas ndo modificam apenas a si mesmas, mas também

aquele que lida com elas, no caso, ele proprio.

Aprecio as estagdes do ano, sol e chuva, nuvens, cores, 0s
movimentos, aquela fixidez dos lugares a certas horas, a fugitiva
relagdo do espirito com as coisas que se verte na vivencialidade
daquilo a que chamamos tempo e espac¢o; amo a limpida e subita
percepcdo do mundo, uma novidade assim de tudo, a transformacé&o
do tecido da mesma vida. Sou um homem sensivel, aferido nos
ritmos, investido da nocdo de beleza e solenidade terrestres. Nada
em mim é rigido ou intransigente. Articulo-me com a mutabilidade da
atmosfera, a qualidade da paisagem (HELDER, 2013a, p. 108).
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Por isso, para Didi-Huberman (2017, p. 80), a montagem “seria um método de
conhecimento e um procedimento formal [...] moderno por exceléncia”, o que indica
gue a analise do autor sobre a montagem é aplicavel as diversas praticas artisticas,
tais como a fotografia, o cinema, a pintura e a poesia. Nesse sentido, aplicar a nocéo
de montagem de Didi-Huberman a poesia de Herberto Helder, mostra que € possivel
ver na obra poética do poeta portugués a montagem como um procedimento
artistico que “faz surgir [...] formas heterogéneas, ignorando qualquer ordem de
grandeza e hierarquia, isto €, projetando-se num mesmo plano de proximidade”
(DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 81).

Em Herberto Helder, o jogo incessante de montagem e desmontagem surge
como um colar de pérolas, “todas juntas, circuito vibrante que se pode sentir a roda
do pescoco com uma viveza autdbnoma de bicho” (HELDER, 2013a, p. 139) e que
tornam a montagem uma reprodugao da “relacdo pessoal com o tempo e o espacgo”
(HELDER, 2013a, p. 139). Tal “relagdo pessoal’” € o que da o carater de “narrativa
prépria” (HELDER, 2013a, p. 139) a montagem, que é capaz de desconstruir o ideal
de representacdo, uma vez que o “poeta nao transcreve o mundo, mas é rival do
mundo” (HELDER, 2013a, p. 139).

A relacao da poesia de Herberto Helder com outra arte provoca uma dialética
que, segundo Didi-Huberman (2017, p. 84), é “a maneira justa de colocar a verdade
em seu devir’, principalmente quando confrontamos “diferentes pontos de vista
sobre uma mesma questdo” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 84), o que mostra que
Herberto Helder é um artista das singularidades e das heterogeneidades que fabrica
a diferenca “com vistas a dis-por numa ordem que ndo é mais precisamente a ordem
das razdes, mas das ‘correspondéncias’ [...] das ‘afinidades eletivas’ [...] das
‘rasgaduras’ [...] ou das ‘atra¢des’ [...]" (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 87).

No caso da relacdo entre poesia e cinema, a dialética ocorrera quando a
discussdo em torno dos processos criativos comuns as duas artes, tais como a
producdo e criagdo de sentidos, colocarem em xeque a nho¢do classica de
representacdo, pois tanto o poeta quanto o diretor de cinema encenam a “dialética
do montador’, isto &, daquele que ‘dis-pde’ separando, depois reajustando seus
elementos no ponto de sua relagdo mais improvavel” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.

87), revelando assim que a producéo de singularidades e heterogeneidades na
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poesia e no cinema, bem como a dialética com as outras artes tem como objetivo
revelar como “os gestos humanos ‘se olham’, se confrontam ou se respondem
mutuamente” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 75).

Assim, na poesia, a montagem ganha um sentido diferente do que ela
apresenta no cinema, onde € processada para a criacdo de uma sequéncia espacial-
temporal entre as cenas de um determinado filme. Ela sera um “elemento” de
criacdo poética que sempre trard novas possibilidades de significacdo. Em Herberto
Helder, a montagem é uma maquina que processa e emaranha — em alusao ao livro
A méaquina de emaranhar paisagens — imagens distintas entre si. E o que podemos
ver no texto “(os modos sem modelos)” de Photomaton e vox:

As coisas aproximaram-se, vieram. Que coisas foram, sé sei que
foram muitas e muito diferentes uma das outras. Essas coisas
reuniram-se todas para conduzir-me ao ritmo. Mais tarde, uma
maquina de escrever despertou por algum tempo, o tempo de um
texto de trés folhas, um obscuro sentido novo do ritmo. Era um texto
acerca das pontas dos dedos, a sua intensidade, a subtileza
investigadora, uma energia muito percutante. [...] Sim, estou a ver:
gosto de maquinas. Fascinam-me por uma espécie de implacavel

unidade interna, sendo tdo compdsitas, tdo complicadas (HELDER,
2013a, p. 129).

A montagem, que junta “muitas [coisas] e muito diferentes umas das outras”,
conduz “ao ritmo” e a producdo do “texto acerca das pontas dos dedos, a sua
intensidade, a subtileza investigadora, uma energia muito percutante”. Ela é a
demonstracdo de que a relacdo interartes torna possivel a apreensédo de todo o
dinamismo das imagens poéticas e seus distintos modos de operacdo. Com isso,
vemos que a relacdo entre poesia e cinema mostra que o modo como as imagens
poéticas e cinematograficas operam estd completamente relacionado a
compreensao do sentido que as imagens possuem em cada arte: O que é a imagem
no cinema? O que € a imagem na poesia? Como elas sdo processadas e
produzidas? S&o as buscas de respostas a esses questionamentos que irdo mover o
debate sobre as novas relagdes entre artes e seus mecanismos de producdo e

compreensao dos fendmenos artisticos.

A relacdo entre cinema e poesia da a ver a encenacdo do processo de

criagdo de imagens, assim como a sua recepcdo por meio do olhar, que é algo
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profundamente transformador. N&o apenas para aquele que observa, mas também
para aquele que é observado, uma vez que as imagens encenam coisas do mundo
real e concreto, possuindo assim a capacidade de transformar a percepcédo do
individuo que as recebe no ato de leitura ou apreciacdo da obra de arte. Elas néao
sdo a continuagdo de um padréo tradicional estabelecido, mas sim a sugestdo de
que o mundo e suas formas sdo mdveis e que todos os seres, vivos ou ndo, carnais
ou nado, fazem parte deste mundo e sao suscetiveis de transformacédo, abrindo

destarte novas possibilidades de significacdo e compreensao.

*k*

Rosa Maria Martelo, em “Poesia: imagem e cinema”, preambulo do livro O
cinema da poesia (2012), considera que quando “séo tidos em conta os dialogos da
poesia com o cinema [onde] a presenca da tematica do universo cinematografico é
normalmente destacada” (MARTELO, 2012, p. 11), teremos dois tipos de relagdes
entre as respectivas artes: uma em que “ganham especial relevancia os poemas
dedicados a filmes, realizadores e actores, ou os poemas que funcionam por
processos ecfrasticos e por transposi¢ao narrativa” (MARTELO, 2012, p. 11); e outra
“que, embora sendo menos facil de reconhecer e antologiar, tem consequéncias
mais profundas, porque diz respeito as cumplicidades entre as duas artes que
partiiham uma extensa e multimoda reflexdo sobre os processos de fazer imagem”
(MARTELO, 2012, p. 11-12).

E ser& precisamente nas poesias modernas ou herdeiras da tradicdo moderna
que pensam a si mesmas como cinematograficas a partir das suas relacbes com o
cinema que a imagem, movimento e tempo assumirdo um papel de relevancia que
ira mostrar que “a imagem poética €, em si mesma, movimento, ndo uma imagem a
qual o movimento passa a ser acrescentado” (MARTELO, 2012, p. 20). Nesse
sentido, a importancia da consideracao da autora portuguesa encontra-se no fato de
ela incluir a poesia de Herberto Helder, ao lado de outros importantes poetas
portugueses, tais como Manuel Gusmao, Luis Miguel Nava e Fernando Guerreiro,
justamente como exemplo da relacdo interartistica entre poesia e cinema, uma vez
que a poesia de Herberto Helder é uma poesia que se autodenomina
cinematografica, requerendo assim para si pelo menos dois aspectos do cinema: “a

produgdo de imagens nao estaticas e a condicdo encadeada dessas imagens”
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(MARTELO, 2012, p. 14). Acerca da poesia de Herberto Helder, Martelo (2012, p.
18-19) afirma:
Com efeito, se Herberto Helder faz depender as imagens verbais do
ritmo, e portanto do corpo e da voz, é precisamente, porque elas sao
entendidas como emergéncia da matéria em movimento: som, isto é,

tempo — << a ressurreicdo do instante exatamente anterior a morte
>> (ibid) — e imagem.

Além disso, para a autora:

Herberto Helder desenha um territério partilhado pelas duas artes,
definindo-o pelo transito entre uma e outra. O poeta sublinha, assim,
a importancia da proliferagdo e articulacdo das imagens, a tenséo
gue as organiza, a fluéncia e a rapidez do movimento que lhes é
inerente. Tanto na poesia quanto no cinema (MARTELO, 2012, p.
40).

Porém, a autora, antes desta conclusao, mostra que as discussdes em torno
das relacBes existentes entre poesia e cinema, do ponto de vista tedérico, desde cedo
foram sublinhadas e que, talvez, tenham se desenvolvido “paralelamente a certa
cumplicidade entre o cinema de vanguarda dos anos 20 e o discurso poético”
(MARTELO, 2012, p. 15), uma vez que ambas possuem como interesse comum a
imagem:

Embora, tecnicamente, mais do que ontologicamente, o termo
imagem signifique algo de substancialmente diferente para cada uma
das duas artes, as concepgbes de imagem e 0s processos de
relacdo entre as imagens (transicdo, descontinuidade, choque)

configuram uma problematica que Ilhes é comum (MARTELO, 2012,
p. 13).

A questao de possuirem em comum a discussao em torno da imagem e suas
formas de articulacdo, equivaléncia e sobreposicdo mostra que as relagbes entre o
cinema e a poesia provocam dois tipos de movimentos fundamentais para a
compreensao e questionamento do mundo: o estranhamento e a desfamiliarizagéo
dos objetos. Porém, o interesse do cinema e da poesia pela imagem néo sera o de
‘pensar a imagem, uma imagem, mas sim potenciar o fluxo de imagens e as

relacbes que estas mantém entre si” (MARTELO, 2012, p. 22). Nesse sentido, a
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relacdo entre o cinema e a poesia sera muito mais evidenciada do que a relagdo que

0 cinema possui com a prosa, pois tal como no cinema, na poesia:

os planos ndo se <<desenrolam>> numa ordem sucessiva, por um
desenvolvimento progressivo, eles alternam.

E esse o fundamento da montagem. Os planos alternam da mesma
maneira que um verso sucede ao outro, ou uma unidade métrica e
outra, sobre uma fronteira precisa. O cinema desenvolve de saltos a
outro, tal como a poesia de um verso a outro verso. Por estranho que
pareca, se quisermos estabelecer uma analogia entre o cinema e as
artes da palavra, a Unica relacao legitima ndo sera entre o cinema e
a prosa, mas entre o cinema e a poesia.

(...) O cardter <<saltante>> do cinema, o0 papel que nele detém a
unidade do plano, a transfiguracdo semantica que nele sofrem os
objectos quotidianos (no verso: as palavras; no cinema: as coisas)
aproximam o cinema da poesia (TYNIANOV, 1927 apud MARTELO,
2012, p. 17).

Com isso, Martelo conclui que as relacbes entre 0 cinema e a poesia, no
contexto das vanguardas, estavam relacionadas a uma ‘resposta idéntica e
compartilhada ao desenvolvimento técnico e a velocidade da nova experiéncia
urbana” (MARTELO, 2012, p. 17). Consideracdo esta ja levantada e discutida por
Benjamin (1994, p. 12):

O cinema ¢é a forma de arte correspondente aos perigos existenciais
mais intensos com 0s quais se confronta 0 homem contemporaneo.
Ele corresponde a metamorfoses profundas do aparelho perceptivo,
como as que experimenta o passante, huma escala individual,
guando enfrenta o trafico, e como as experimenta, numa escala
histérica, todo aquele que combate a ordem social vigente (Grifo do
autor) (BENJAMIN, 1994, p. 192).

Um exemplo da relacdo entre o cinema e a poesia, na época das vanguardas
do século XX, bem como da correspondéncia entre o desenvolvimento e a
velocidade na relacdo do homem com o mundo, pode ser observado nos primeiros

versos do texto “1” de Exemplos:

A teoria era esta: arrasar tudo — mas alguém pegou

na maquina de filmar e p6s em gravitacdo uma cabeca recolhendo-a
de um lado e descrevendo-a de outro lado num sulco

vibrante <<parecia um meteoro>>

como se fosse muito simples e entdo a cabeca desaparecia <<a
lua>>

a ferver a grande velocidade pelo céu dentro

<<um buraco>>

via-se apenas a intensidade <<estdvamos com medo pois aquilo
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assemelhava-se a uma revelacdo>> e foi quando apanhou a cabeca
outra vez

e era agora uma cabeca furiosa

<<cheia de peso>> dizia-se <<a luz agarra qualquer coisa>>

oh sim: <<com toda a violéncia>>

pensai num bocado de carne despedacado entre as mandibulas

de um tigre: e depois deixou cair esse rosto sustentado atras

pela bela caixa craniana com aquele rastro de cometa

<<que é isto?>> perguntou-se — e pusemo-nos todos a pensar
bastante

<<havia ali um senso arcaico da paixao>>

talvez uma coisa tdo remota e barbara como: o fausto:

0 pavor:

a caga: <<é um movimento uma forma>> disse ele

<<e preciso voltar ao principio>>

e entdo comegamos a usar os olhos com a ferocidade das objectivas
sem truques capturando tudo selvaticamente

e havia por vezes a vertente das espaduas desalojadas

(HELDER, 2014, p. 305).

No referido poema, € possivel ver uma alusdo a relacdo entre o cinema de
vanguarda do século XX, que toma a “maquina de filmar e [pde] em gravitagcdo uma
cabeca recolhendo-a/ de um lado”, e a poesia moderna ou de tradicdo moderna, ao
descrever a cabeca recolhida pela maquina de filmar que “vibrante <<parecia um
meteoro>>". Nesse sentido, a relagdo entre o cinema e a poesia, que causa medo
naqueles que a perceberam primeiro, deu a ver uma “intensidade [...] [que]

assemelhava-se a uma revelagao”.

A “cabeg¢a movel apanhada” encena o tempo, 0 espagco e o movimento em
extrema velocidade ao mostrar a ideia da for¢ca capaz de conduzir tudo e da rapidez
criadora de “formas/ linhas de translagao feixes/ de desenvolvimento ao longo das
paisagens redondas como/ abismos” (HELDER, 2014, p. 306). Porém, para ser
capaz de apanhar essa “cabeca mével”’, que mostra “a maldade da linguagem se o

cinema mostra/ as janelas das paisagens”, é:

entdo preciso outra maneira de poema: uma

espécie furiosa de pessoas comentando

com muito pormenor:

cabecas cheias de raiva e murmurios no escuro:

a intensidade dos cabelos em volta dos cornos: e logo o poema
traz as coisas para o quarto: coloca

tudo mais perto do centro:

vé-se a teia que vai da fronte as coxas com o0s bracos reluzentes
por cima

(HELDER, 2014, p. 309).
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Com essa “outra maneira de poema” — capaz de captar a relacdo existente

entre o cinema e a poesia — é possivel apanhar outras “cabegas méveis”:

Eis como que uma coisa como que nos interessa: destruir os textos.
Passa-se que:

o cacador vai a procura de cabecas. Que é com quem diz.

Traz cabecas faz um monte.

Um monte de cabecas intempestivas, vociferantes, cabecas
rebarbativas.

Arruma tudo, limpa o ar s6 para elas, um monte grande

luzindo, sibilando assim, o video

turbilhona.

Um monte de desenfreadas cabecas cheias de nds de cé para la
no video

com um pressa faiscante.

Atulhadas de pequenas ideias assassinas assim: sibilando

a sua cangao estereofonica.

Eis que é como que isso que é como que

€ preciso desmanchar: fazer

uma paisagem centrifuga, porgue a violéncia

alimenta-se de musica,

musica fervente.

(HELDER, 2014, p. 307).

Os textos de Exemplos, citados aqui, mostram que tudo & “sublevado pelo
olhar” (HELDER, 2014, p. 315) nessa ciéncia “selvagem de investigar a forgca/ por
dentro dos olhos” (HELDER, 2014, p. 309) que é a poesia. Além disso, 0s textos
também sao “exemplos” do grande fluxo que as imagens possuem entre si. Fluxo
este que pode ser resumido no seguinte trecho que mostra o dinamismo, a
velocidade e o choque entre as imagens e a sua “irrevogavel maneira que tinham de

ser livres™:

recorria-se ainda a imagens para devolver essa cabeca
ao fulgor da sua precipitagdo contra os olhos

a queda <<como oxigénio a arder>> e a fuga

e a correria em que voltava para subir e rodar

de um modo que diziamos: <<indomavelmente>>
porgue vistas assim as coisas eram de uma fatalidade total
e a irrevogavel maneira que tinham de ser livres

soltas

impunes

— na sua firmeza: <<inocentes>> — isso fazia medo
(HELDER, 2014, p. 306).

No referido fragmento, vemos que somente a recorréncia as imagens poeéticas

€ capaz de devolver a cabeca cinematografica o fulgor que a agita contra os olhos e
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abre-a para sua propria queda, fuga, correria, subida e descida indomavel, porque
“‘vistas assim as coisas eram de uma fatalidade total’. O fluxo de imagens que é
encenado pela “cabegca mbével apanhada” € provocado pelas relagbes de
equivaléncia, articulacdo e sobreposicao que as imagens mantém entre si e que nao
irdo produzir uma nova imagem, mas sim evidenciar um “jogo de sobreposigdo que
nao ir4 [desfazer] a autonomia relativa” (MARTELO, 2012, p. 33) de cada imagem
envolvida no desenvolvimento sonoro, espacial e temporal do poema. Além disso, 0
fluxo de imagens demonstra também que as imagens na/da poesia sdo sempre
plurais, “porque, na poesia, a imagem ou é gerada por um principio metaférico, que
inevitavelmente a pluraliza, ou surge em articulagbes metonimicas, e portanto por
encadeamento e/ou colisdo — uma forma de multiplicidade” (MARTELO, 2012, p.
20), tal como acontece em Comunicagdo académica, A maquina de emaranhar
paisagens, A maquina lirica e Humus, de Herberto Helder. Segundo Martelo,
valendo-se da leitura de Ezra Pound, “uma imagem so interessa a poesia quando é
desdobravel noutras imagens” (MARTELO, 2012, p. 22). No caso de Herberto
Helder, podemos ver, em Comunicacdo académica, o desdobramento da imagem
em outras imagens:
Gato dormindo debaixo de um pimenteiro: gato amarelo folhas
verdissimas pimentos vermelhos: sono redondo: sombras pequenas
de pimentos vermelhos no sono do gato: folhas sombrias dentro do
amarelo: pimentos dormindo num gato vermelho: verdes redondos no
sono do pimenteiro: o amarelo: da cabecga do gato nascem pimentos
verdissimos de sono: sono vermelho: sombras amarelas no gato
redondo de sono verdissimo debaixo de um pimenteiro amarelo: a
sombra do gato dando folhas redondas sonhando amarelo sobre
dormindo pimentos: agua: secura sombria do gato vermelho: o sonho
da agua dorme no pimenteiro: a sombra da cal das paredes secas
dorme no gato de agua amarela: a cal da pimentos que sonham nas
folhas do gato: o sono da cal d4 sombras redondas no gato enrolado
no vermelho: a agua é uma sombra o gato € uma folha o sono é um
pimenteiro: a cal é o verdissimo do sono seco dando sombra no
amarelo: pimenteiro redondo: pimentos de cal enrolados no sonho do
siléncio amarelo: o siléncio d4 gatos que sonham pimentos que dao
sono na cal que da sombra nas folhas que agua na secura do tempo

vermelho: o tempo enrola-se debaixo da cabeca do pimenteiro que
se enrola no gato de cal do sono amarelo (HELDER, 2014, p. 185).

Em Comunicagdo académica, a montagem surge COmMO processo que
desenvolve a articulagdo, a equivaléncia e a sobreposicdo entre as imagens, bem

como revela a natureza varia e plural delas, pois uma imagem & sempre “‘uma
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consciéncia varia [e multipla]” (HELDER, 2014, p. 423) de alguma outra coisa, tal
como propde Didi-Huberman (2010). Além disso, o texto mostra também as “coisas
plurais/ da terra — esse/ fluxo e refluxo de poténcia cega” (HELDER, 2014, p. 412): “a
sombra do gato dando folhas redondas sonhando amarelo sobre dormindo
pimentos”, tornando assim possivel o processo de transmutacdo das coisas do
mundo: “a agua € uma sombra o gato é uma folha o sono € um pimenteiro”, o que
mostra que “Todas as cangdes [poemas] sdo cangdes multiplas/ e unicas/ de
deméncia” (HELDER, 2014, 430).

Segundo Martelo, Herberto Helder “refere-se varias vezes a condi¢éao plural
das imagens na poesia, usando expressdes como <<colar de pérolas>> [...] ou
<<enxames de imagens>> para sugerir a sua multiplicidade” (MARTELO, 2012, p.
22-23), entretanto podemos incluir nesse rol a palavra “transmutacdo” que serve
para revelar o carater mutavel das imagens, mostrando como elas podem se
transformar ndo em outras imagens individuais, mas em outros sentidos e
significados, ou seja, elas transformam a si mesmas. E o que podemos ver em outro
trecho de Comunicacdo académica quando a noite assume o papel de imagem de
laténcia e forgca motriz para novos sentidos e significados:

noite do gato na noite da cal com a noite das folhas dentro da noite
do verdissimo debaixo da noite do sonho diante da noite do
pimenteiro apés a noite da 4gua conforme a noite debaixo com a
noite enrolada contra a noite do amarelo desde a noite das sombras
consoante a noite redonda para a noite de dentro durante a noite do

vermelho detras da noite dos tempos debaixo da noite sem a frente
do com da noite conforme a noite conforme (HELDER, 2014, p. 186).

Comunicacdo académica € um texto composto por varias frases, possuidoras
de um sentido poético especifico, encadeadas por um Unico sinal de pontuacéo, o
dois pontos (:). Como se uma frase fosse o esclarecimento ou sintese da outra:
“sombras amarelas no gato redondo de sono verdissimo debaixo de um pimenteiro
amarelo: a sombra do gato dando folhas redondas sonhando amarelo sobre
dormindo pimentos: agua: secura sombria do gato vermelho: o sonho da &agua
dorme no pimenteiro”. Nesse sentido, o uso dos dois pontos pode ser encarado
como um indicador da relacdo entre a poesia e 0 cinema, no que se refere ao
movimento e a velocidade, uma vez que uma das fungbes dos dois pontos, na

escrita, € marcar a conclusdo de uma determinada ideia, mas, em Comunicacéo
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académica, os dois pontos aparecem como marca de transformacdo de uma coisa

em outra coisa ou uma continuidade.

Contudo, no caso do texto de Herberto Helder, a suspensao que ocorre nao €
na frase, mas sim no ritmo do poema, cujo apice € justamente na referéncia da noite
como espaco de criacdo e laténcia. Tal constatacdo tem como base o fato de que o
trecho que inicia com “a noite do gato na noite da cal...” € o mais longo dentre todos
0s outros trechos e, logo apoés a ele, o texto termina com frases que possuem um
tom de finalizagdo: “um gato dentro desaparecendo num pimenteiro: pimenteiro
desaparecendo: a cal morrendo no sonho das folhas pequenas: o siléncio de tudo no
mundo inteiro” (HELDER, 2014, p. 186).

O texto comeca com a apresentacao continua das imagens-frases até perder
a sua forca e se tornar incapaz de produzir novas imagens-frases, igualmente como
ocorre em A magquina de emaranhar paisagens. O poeta termina Comunicacdo

académica dessa maneira:

et caeteramente vosso inteiro:
herberto helder:
em janeiro:
mil novecentos e sessenta e trés

Contudo, diferente do que ocorre em A maquina de emaranhar paisagens e
nos outros poemas, em Comunicacdo académica a assinatura do poeta e a data de
publicacao do texto sdo partes do poema, ou seja, elas também séo imagens-frases
encadeadas, possuidoras de um sentido temporal e espacial que demarca a
existéncia de um espaco poético em que o autor também resulta do poema. O que
nos mostra que o referido texto de Herberto Helder é possuidor de uma “sintaxe de
imagens cuja ideia é construir um processo no qual essa sintaxe é criadora de um
mundo textual” (GONCALVES NETO, 2017, p. 129).

O pensamento de Gongalves Neto (2017) pode ser relacionado com o de
Picosque (2011) quando esta considera que a relagao entre o cinema e a poesia, no
que tange a utilizagdo que ambas fazem da imagem, esta no fato de que “um poema
ou filme nos apresentam imagens capazes de instituir realidade, de criar o real’
(PICOSQUE, 2011, p. 4). E com a leitura de Goncalves Neto (2017), vemos que a
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relacdo entre as duas artes ndo tem apenas a questao da imagem como ponto em
comum, uma vez que a relacdo entre elas pode ser explicada também pela
concepcao de que a poesia se vale do cinema para compreender e explicar a si
mesma, no que seria uma “incorporagao técnica conceitual” (GONCALVES NETO,
2017, p. 124) dos elementos do cinema na poesia. Nesse caso, retomando o inicio
deste capitulo, sobre a montagem poética de Herberto Helder € possivel dizer que:
Instado no conceito de montagem, a poesia do escritor portugués
convoca a relagéo entre imagens, fazendo a técnica cinematogréfica
penetrar 0 universo poético e promover-lhe novas configuracoes;
destarte “em sua poética, a imagem ndo se reduz a uma mera
representacao; ela exprime uma espécie de hesitacdo entre o que é

a ‘realidade’ e o que se ha-de tornar na sua invencdo” (GUIMARAES,
2003, p. 40). (GONCALVES NETO, 2017, p. 124).

A “incorporacao técnica conceitual” de elementos do cinema na poesia néo é
uma substituicio e nem uma imitacdo das técnicas cinematograficas, mas sim um
novo modo de fazer e celebrar por meio da palavra poética: “a escrita ndo substitui o
cinema nem o imita, mas a técnica do cinema, enquanto oficio propiciatorio, suscita
modos esferograficos de fazer e celebrar” (HELDER, 1998, p. 7 apud GONCALVES
NETO, 2017, p. 126). Assim, a relacdo entre o cinema e a poesia ndo € uma relacéo
em que encontraremos uma hierarquia envolvendo as duas artes, mas sim uma
solidariedade e um dialogismo em que ambas poderdo exercer suas formas
estéticas e artisticas, bem como propor novas formas de desenvolvimento e

projecao.

Com a leitura dos textos citados neste capitulo, podemos ver que a
montagem, com seus cortes abruptos e choques entre as imagens, possui 0 mesmo
carater ndo linear da poesia herbertiana, pois ambas sdo formas estéticas que
projetam uma desestabilidade que rompe com a linearidade do tempo, espaco, lugar
e, principalmente da linguagem, criando, dessa maneira “roteiros labirinticos, um
processo no qual as imagens plasmam o olhar do leitor refletindo e refratando o
mundo por meio de choques e cortes” (GONCALVES NETO, 2017, p. 126). E para a
criacdo desses “roteiros labirinticos” tanto a poesia quanto o cinema precisam se
afastar do ideal de representacdo e proporem a construcdo de “um espaco de
obnubilacdo no qual o leitor precisa penetrar para desvenda-lo” (GONCALVES,

2017, p. 127) e, assim, ser capaz de enxergar o que esta além do seu olhar.
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E importante destacar que a discussdo em torno da relago interartes na obra
poética de Herberto Helder € a demonstracdo da existéncia de um carater sempre
renovavel em seus textos, uma vez que a cada nova leitura, eles revelam novos
questionamentos. A existéncia de uma “caracteristica renovavel’ na obra poética de
Herberto Helder permite que seus textos sejam incluidos “dentro do que se chamaria
uma recriacdo perpétua (perpetuum mobile)” (JUDICE, 2009, p. 158). Sendo o maior
exemplo disso, o livro A maquina lirica (1964). O que nos faz ver que a obra poética
herbertiana se vale do didlogo com outras artes para construir e produzir sentidos,

no que seria a proposta de uma nova escrita poética.

Com isso, vemos que a relacédo interartes, hoje, ndo é mais pautada no ideal
classico de representacdo, tal como vimos nos textos de Delacroix e Du Bos,
presentes no livro de Lichtenstein (2005), onde € possivel ver no texto literario a
encenacdo de um quadro tal como o conhecemos com suas formas e cores ou de
um texto num quadro. Atualmente, a relacdo interartes se encontra intimamente
ligada a nocdo de producédo e criacdo de novos sentidos e novas formas artisticas,
que sejam capazes de questionar tanto o real quanto a propria arte. No caso de
Herberto Helder, esse questionamento surge nos instante em que ele deseja dar a
poesia um carater dinamico e moével “que nasce da fusdo da matéria verbal com o
lado fisico do sentido das palavras” (JUDICE, 2015, p. 29), pois toda palavra na

poesia herbertiana evoca uma dimensao fisica ou sua mera aparéncia.

A relagéo da poesia de Herberto Helder com outra arte nos faz ver que suas
imagens nao sao apenas de invocagao de “nomes concretos” (MAFFEI, 2010, p. 66),
mas também de “nomes abstratos” (MAFFEI, 2010, p. 66), bem como de “aspectos
sensiveis” (MAFFEI, 2010, p. 66) que remetem as coisas, seres e objetos do mundo.
Maffei (2009) discute a relacdo que as imagens poeéticas da poesia herbertiana
possuem com outras artes, tais como a fotografia, objeto de andlise de seu estudo,
sempre considerando que elas sdo “imagens vivas e em expansao, em absoluto
movimento” (MAFFEI, 2010, p. 67), bem como sao pontos de iluminagao e revelagao
que podem ser pensados como de fixagdo que nao imobilizam, ao contrario,

movimentam e desestabilizam.
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Nesse sentido, podemos dizer que em Herberto Helder, a relagéo
interartistica €, na verdade, uma forma de invencéo, renovacao e atualizacdo da
linguagem poética. O que vai ao encontro de seu projeto poético de criacdo de uma
“‘linguagem poética prépria”: “Diante da tarefa impossivel que € a poesia, cada autor
traca uma estratégia propria para lidar com os impasses, modulando os antigos
problemas e procurando solu¢cbes de acordo com a sua voz, com O seu canto”
(LEAL, 2011, p. 173). Herberto Helder, ao propor a relacdo da sua poesia com outra
arte, busca solucdes aos impasses e obstaculos que a mesma lhe apresenta, além
de mostrar como a poesia pode expandir os seus horizontes, buscando em outros

meios artisticos novas formas de dizer.

Herberto Helder dira que o grande prestigio da poesia é “apanhar as coisas
na sua fortuita distracdo” (HELDER, 2014, p. 623), ndo havendo assim o intuito da
representacdo fiel do real, mas sim o de mostrar aquilo que € impossivel de ser
representado, aquilo que esta fora do olhar comum e, assim, tornar possivel o fazer
poético: “E apanho aqui este simbolo: uma imagem de si mesma, uma imagem
absoluta, universal, devora esta gente, e esta gente pbe a assinatura na imagem
devolvida ao mundo. E quase tudo quanto ha para dizer no plano pratico da poesia”
(HELDER, 2014, p. 624).

Herberto Helder faz referéncia a cada uma das artes com as quais sua escrita
poética ira se relacionar, trazendo a sua poesia caracteristicas marcantes tanto da
pintura quanto do cinema, fotografia, teatro, muasica. Caracteristicas essas muitas
vezes ligadas aos processos de criacdo e producdo de imagens que encenam 0O
real. Por isso, a relacdo interartes em Herberto Helder é de extrema importancia
para se entender os processos de criagcdo, producdo e invencdo de imagens
poéticas e metafdricas, uma vez que a comparacdo da sua poesia com outra arte
torna possivel o vislumbre de como ela opera seus procedimentos artisticos. A
relacdo da poesia herbertiana com as outras artes abre um novo horizonte de
possibilidades significativas que dara as palavras e a linguagem a autonomia para
que elas mesmas falem por si e para si, permitindo assim a criacdo de imagens
poéticas que sugerem nao apenas uma nova Vvisdo do fazer poético, mas também
uma nova forma de enxergar o mundo a nossa volta e de construir novos sentidos e

novas formas de expresséo para a compreensao desse mesmo mundo.
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7 Considerac0es finais

O estudo da relacao interartes em Herberto Helder mostrou que a discussao
em torno da histéria da arte, incluindo, nesse caso, a poesia, € um terreno muito
fértil, mas pouco desbravado pelos estudiosos, uma vez que as possibilidades de
leituras e abordagens sdo muito diversas. Sendo que, em Herberto Helder, a
fertilidade desse campo mostrou-se também na relagdo da poesia com a escultura e
com a dramaturgia que se encontram presentes nos livros Photomaton e Vox e
Poemacto, respectivamente nos textos “(este escrito pode ser utilizado como ironia
ao modelo critico vigente o modelo possui meia duzia de variantes pretexto: uma
exposicao de escultura)” e “O actor acende a boca. Depois, os cabelos”. O que
mostrou a preocupacao de Herberto Helder em estabelecer o didlogo da poesia com
as outras artes como forma de pensar a propria nocdo de arte e poesia, pondo

assim ambas em estado de questionamento e paradoxo.

Herberto Helder expandiu o espaco da poesia para outros espacos num
processo de assimilacdo de procedimentos e preceitos artisticos para mostrar como
a linguagem vai muito além daquilo que acreditamos que ela seja e que a poesia —
tal como vimos no capitulo dois, “Sobre poesia e imagem” — é autossuficiente para
pensar a si mesma e o mundo. Nesse sentido, podemos dizer que a poesia, em sua
relacdo com as artes visuais, possibilitou a descoberta de novas formas de enxergar,
pensar e escrever o mundo. Fato este que pode ser visto em todos os textos que
foram aqui analisados. Por exemplo, Herberto Helder descobre na relacdo entre
poesia e pintura, a metamorfose; na relacdo da poesia com a fotografia, o olhar
como pensamento; e na relagdo com o cinema, 0 movimento e a velocidade das
coisas do mundo. E com as trés: a montagem como principio de juncdo e

organizacao das coisas do mundo, bem como um novo método de saber historico.

A montagem como principio de juncao e organizagcao das coisas do mundo foi
discutida no capitulo cinco, “Sobre poesia e cinema”, aonde vimos que ela foi o
principal conceito técnico do cinema incorporado pela poesia para encenar o jogo, a
combinatdria e a permutacdo entre as imagens poéticas. Ja no capitulo quatro,
“Sobre poesia e fotografia”, a montagem é apresentada como um dos principios

fundamentais da historicidade, uma vez que ela é a proposta de uma leitura

sincrdnica da histéria em que a histéria deixaria de ser lida como narrativa linear e
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memorialistica para ser lida como devir, acontecimento, onde os detalhes, lacunas e
restos seriam levados em consideracdo para se compreender o que nos foi legado

pelos nossos antepassados.

E a montagem que junta imagens totalmente distintas entre si e pée a lume
algo desconhecido, despercebido, que mexe com 0s nNossos sentidos acostumados
com o ja conhecido, nos causando estranhamento e atordoamento perante algo que

julgavamos conhecer e dominar.

A discussao da relagéo interartes em Herberto Helder tornou possivel pensar
a poesia como campo expandido, uma vez que a leitura dos textos herbertianos
mostra que o0s limites entre as artes ndo sdo rigidos, mas sim maleaveis e
suscetiveis de se adaptarem aos modos de expressado e criagdo de cada artista. E
que o estabelecimento de fronteiras entre elas, tal como afirma Veneroso (2010), é
apenas de natureza didatica com o fim de demarcar os modos de producédo e 0s
métodos de criagdo. Com a leitura de Cluver (1997), vemos que a relacéo interartes
na poesia exige um conhecimento extrinseco a obra poética, pois ela leva em
consideragdao que o texto poético ndo é “um mundo préprio, autbnomo, auto-
suficiente” (CLUVER, 1997, p. 38), mas sim um espaco movido por mdltiplas
relacdes, experiéncias, leituras, tal como propde Garramufio (2009) sobre a literatura
e a poesia em um campo expandido. O que mostra que Herberto Helder foi um
poeta com pleno conhecimento, ndo apenas de poesia, mas sim de todas as areas
do saber e que conseguiu como ninguém transformar conhecimentos objetivos e
l6gicos em poesia, isto €, em subjetividade e imaginacdo sempre em constante

renovacao.

Tal como foi exposto no capitulo trés, “Sobre a relagdo interartes como
desconstrucao dos limites entre as artes”, a discussao em torno da relagao interartes
em Herberto Helder € a demonstracdo da existéncia de um carater sempre
renovavel em seus textos, uma vez que a cada nova leitura, eles revelam novos
guestionamentos. O que nos faz ver que a obra poética herbertiana se vale do
dialogo com outras artes para construir e produzir sentidos, no que seria a proposta
de uma nova escrita poética. Nesse sentido, a relacéo interartes pode ser concebida
como a encenacdo da experiéncia artistica de Herberto Helder e do seu intuito

artistico de executar na poesia os métodos de criacdo e expressao das artes visuais,
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no que seria a verbalizacdo da pintura, fotografia e do cinema, para provocar a
visualizacdo das imagens poéticas no ato de leitura. Verbalizacdo e visualizacéo
essas possiveis a partir da consideracdo da imagem como possibilidade de
conhecimento e verdade tal como postula Didi-Huberman (2017, 2015, 2012, 2011,
2010, 2007) em seus estudos discutidos aqui em relacdo as obras de Herberto
Helder. Possibilidade de conhecimento e verdade essa que foram discutidas no
primeiro capitulo, “Sobre a dialética do olhar”, aonde vimos que a dialética do olhar
ocorre a partir da cisdo entre o que vemos e 0 que nos olha e que esta relacionada

ao sentimento de perda.

E a perda que ira criar a imagem e suscitara novos sentidos, pois é ela que
causa a mudanca de sentido do objeto/corpo que olhamos. Para ver algum
objeto/corpo em seu vazio, € preciso estar de olhos fechados e sentir a sensacéo de
perda, uma vez que € ela que nos possibilita perceber que o que vemos também nos
olha. Em relacdo a poesia de Herberto Helder, discutimos o reconhecimento do
corpo como volume e a aceitacdo da ideia de que ele vai esvaziar-se, nao havendo
assim uma angustia perante a perda e o0 vazio, mas sim uma apreciacdo de ambos,

principalmente no que concerne a morte prépria e a alheia.

A imagem em Herberto Helder sera justamente aquela que ira tocar e queimar
o real quando estabelecer a dialética do olhar que suscitard questionamentos e
estranhamentos em relacdo ao mundo que nos cerca, principalmente aqueles
ligados a morte, a representacdo e ao sentido das coisas, que a imagem
constantemente ira desconstruir, mostrando o estado paradoxal da realidade e do
sujeito. Nos poemas analisados como exemplos da natureza multipla e aberta da
imagem e que estabelecem relagdes com as artes visuais, vemos a expansao da
poesia, bem como a inversdo da nocao de realidade que ndo sera mais aquela
instituida e padronizada pelas instancias de poder, mas assim aquela que sera

criada e encenada pela arte.

Contudo, apesar dessas conclusfes, que nao sao tao conclusivas assim, uma
vez que a obra poética de Herberto Helder é aberta e multipla — caracteristica
primordial de toda obra moderna e contemporanea — a relagéo interartes ainda é um
assunto complexo dentro dos estudos literarios e artisticos, uma vez que ainda nao

se sabe lidar com as transformacdes e inovagdes suscitadas pela transposi¢ao dos
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meios de producdo de uma arte para outra. TransformacgOes estas causadas pela
abertura de novos horizontes de criacéo artistica que necessitam de novos meios de

producao e recepcao.

Nesse sentido, é necessario ter em mente que o0 estudo comparativo entre as
entre artes ndo deve se pautar apenas no estabelecimento das semelhancas
existente entre elas, mas também nas diferencas de expresséo e criacdo estética de
cada uma. Pois é na diferenca entre as artes que iremos compreender a
especificidade de criacdo e producdo de cada uma, bem como os modos de
expressdo que sdo utilizados por elas. Nesse caso, fizemos o que Garramufio
(2009) propoe: transitamos pelos fluxos, contatos e conexdes conceituais existentes
entre as artes para compreender o modo de expressédo de cada uma, pois somente
assim compreendemos o que foi modificado, bem como lido de uma nova maneira

por cada arte.

E foram esses fluxos, contatos e conexdes que vimos nos textos de Herberto
Helder analisados aqui. Entretanto, o interessante € que foi constatado também que
a imagem como movimento, velocidade, multiplicidade, metamorfose, queimadura,
nao se restringe apenas aos poemas que estabelecem a relacdo interartistica da
poesia com as artes visuais. Ao contrario, ela abrange todos os textos herbertianos,
até mesmo os de traducdo, mostrando assim que a poesia de Herberto Helder &

uma poesia da imagem pela imagem.

O trabalho analisou as obras herbertianas em que a natureza multipla e varia
da imagem se mostrou presente. E tal analise percorreu toda a obra poética de
Herberto Helder desde o seu primeiro livro, A colher na boca, até o seu ultimo livro
publicado em vida, A morte sem mestre. Nesse caso, € necessario dizer que néo foi
seguida uma ordem cronoldgica, mas sim uma ordem de leitura em que foram
valorizados os livros que conseguiram responder as questdes que nortearam 0sS
objetivos principais e especificos deste trabalho em relacdo a imagem e a relagédo

entre poesia e artes visuais em Herberto Helder.

No decorrer deste trabalho, as principais questbes produzidas em torno da
indagacao da poesia como campo expandido foram respondidas e se conseguiu
comprovar que a relacdo com as artes visuais € uma expansao da poesia para obter

novos modos de criacdo, producao, expressao, e que a poesia conseguiu expressar,



120

com a linguagem poética, 0s principais principios artisticos das artes visuais. Além

de ter conseguido mostrar diferentes possibilidades de leitura para essas artes.

Por isso, espera-se que, a partir desse trabalho, outras leituras sejam feitas
tanto para esclarecer pontos, possivelmente obscuros, quanto para propor novas
abordagens e leituras sobre a relacdo da poesia de Herberto Helder com as artes
visuais. Espera-se também que este trabalho abra horizontes para os estudos da
relacdo da poesia herbertiana com as artes cénicas ou musicais ou, até mesmo,
com os outros géneros literarios, uma vez que 0s textos em prosa de Photomaton e

Vox e Os passos em volta foram aqui analisados.

Por fim, deseja-se que este trabalho contribua para os estudos de Literatura
Portuguesa Contemporanea, bem como para os estudos acerca da obra poética de
Herberto Helder, ao mostrar uma abordagem da obra herbertiana em que a leitura
da imagem pela imagem e da poesia pela imagem foi levada em consideracdo. A
partir da relacdo da poesia com as artes visuais vimos que a “imagem [esta] voltada
perigosamente para o terror e a paixao” e que ela sempre reaparece para contar

como é o siléncio.
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