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A memoria de Orides Fontela.
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“[...] Lutar com palavras
parece sem fruto

nao tem carne e sangue...
Entretanto, luto.

Palavra, palavra

(digo exasperado),

se me desafias,
aceito o combate. [...]"

Carlos Drummond de Andrade (1985, p. 189)



RESUMO

Este trabalho propde investigar a dimensdo do siléncio nos poemas de
Transposicao, livro de estreia de Orides Fontela, publicado em 1969. Verificamos
gue o objeto poético (composto por verbo e real) alcanca seu limite, uma vez que a
palavra ndo consegue expressar a sua densidade, o seu real (ser). O siléncio, entéo,
atua como potencializador da palavra, levando-a a ressignificacdo constante, isto €,
a transcendéncia. Nesse sentido, a poesia de Fontela leva a experiéncia da
transcendéncia da palavra, promovendo nela seu poder de siléncio, sua
incapacidade de nomear o real (ser). Destarte, o siléncio enfatiza a negatividade na
tensdo construida entre as palavras transpostas nos poemas orideanos, ele
obscurece o sentido inaugural do objeto poético e torna-o sugestivo. Dessa forma, o
siléncio estd na correlacdo hermetismo e sentido, sendo aquele dado pelo
enfretamento poético do real e este pela definicdo do proprio real. Por meio da
investigacdo do trabalho de transposicéo das palavras, bem como das metéforas e
dos simbolos, propomos evidenciar um movimento de desfazer/ refazer continuo na
poética de Fontela, no qual o siléncio € atuante, promovendo a criacdo de sentidos.
Ao final de nossa pesquisa, chegamos ao resultado de que o siléncio potencializa a
palavra, ocultando o seu real (ser), e cria um questionamento sobre o seu poder de
nomeacdo. Para a realizagcdo desse estudo contamos com as contribuicdes da
fortuna critica da poeta, sobretudo de Osakabe (2002), Bucioli (2003), Lopes (2008),
Dantas (2011), Castro (2015) e Pucheu (2018). Para entendermos a relacdo entre
siléncio e linguagem, contamos com os estudos de Sontag (1987) e Steiner (1988).
Sobre os limites da palavra e sua morte simbolica, fazemos referéncia as
consideracfes de Blanchot (1997) e (2005). Para as consideracOes acerca da
negatividade e da fragmentagdo, recorremos a Bosi (1983), Barbosa (1986),
Friedrich (1991), Berardinelli (2007) e Hamburger (2007). Sobre o hermetismo na
poesia, contamos com o aporte tedrico de Kothe (2016) e Spitzer (2003). O processo
de construcdo metaforica e o alcance metapoético da poesia de Fontela tém como
referéncia os estudos de Barbosa (1974) e (1990), de Chalhub (1986) e Bochicchio
(2012).

Palavras-chave: Orides Fontela. Transposi¢cdo. Hermetismo. Siléncio. Metapoesia.



ABSTRACT

This work proposes to investigate the dimension of the silence in Transposicéo, the
debut book published in 1969 by Orides Fontela. We were able to verify that the
poetic object (made of verb and reality) reaches its limit, since the word cannot
express the poetic object’s density, its real (its being). The silence acts as a word
enhancer, inducing it to constant ressignification, transcending. In that sense,
Fontela’s poetry leads to the word’s transcendence, fitting the silence in it and, along
with that, it's disability of naming the real (the being). Thus, the silence emphasizes
the negativity in the tension built among the words written in Orides Fontela’s poems,
it also obscures the initial meaning of the poetic object, making it suggestive.
Therefore, the silence is in the correlation between hermeticism and meaning given
by the poetic confrontation of the real based on the definition of what is real. Through
the investigation of the transposition of the words work, as well as the metaphors and
symbols, we propose to point out a continuous movement of undoing /remaking in
Fontela’s poetic in which the silence is active, creating the meaning. Finally, in the
end of the research, we arrive at the consideration that the silence enhances the
word, hiding its real (being) and questioning its ability of nomination. To develop this
study a wealth of critical acclaim works about Fontela’s poetry were used, especially
Osakabe (2002), Bucioli (2003), Lopes (2008), Dantas (2011), Castro (2015), Pucheu
(2018). To understand the relation between the silence and the language we used
Sontag (1987) and Steiner (1988). We used, as well, the considerations of Blanchot
(1997) and (2005) to understand the limits of the word as a language and its symbolic
death. Besides these authors, we also used contributions about the negativity and
fragmentation made by Bosi (1983), Barbosa (1986), Friedrich (1991), Berardinelli
(2007), Hamburger (2017). We also used the theoretical contribution of Kothe (2016)
and Spitzer (2003) to understand the poetry’s hermeticism. The metaphorical
construction process and its poetic reach on Fontela’s poetry has as a reference the
studies of Barbosa (1974) and (1990), Chalhub (1986) and Bochicchio (2012).

Keywords: Orides Fontela. Transposition. Hermeticism. Silence. Metapoetry.



RESUMEN

Este trabajo propone investigar la dimension del silencio en los poemas de
Transposicao, libro de debut de Orides Fontela, publicado en 1969. Comprobamos
qgue el objeto poético (compuesto de verbo y real) alcanza su limite, una vez que la
palabra no consigue expresar su densidad, su real (ser). El silencio, asi, actia como
potenciador de la palabra, llevandola a la resignificacion constante, o sea, la
trascendencia. En este sentido, la poesia de Fontela lleva a la experiencia de la
trascendencia de la palabra, promoviendo en ella su poder de silencio, su
incapacidad de nombrar el real (ser). Asi, el silencio enfatiza la negatividad en la
tension construida entre las palabras transpuestas en los poemas orideanos, él
oscurece el sentido inaugural del objeto poético y lo hace sugerente. De esa
manera, el silencio esta en la correlacién: hermetismo y sentido, aquel que surge del
enfrentamiento poético del real y esto por la definicién del propio real. Por medio de
la investigacion del trabajo de transposicion de las palabras, asi como de las
metéforas y de los simbolos, proponemos destacar el movimiento de deshacer/
rehacer continuo en la poética de Fontela, en el que el silencio esta activo y moviliza
la creacién de sentidos. Al final de nuestro estudio llegamos al resultado de que el
silencio potencia la palabra, oscureciendo su real (ser), y crea un cuestionamiento
sobre su poder de denominacién. Para la realizacion de este estudio contamos con
los aportes de la fortuna critica de la poeta, especialmente de Osakabe (2002),
Bucioli (2003), Lopes (2008), Dantas (2011), Castro (2015), Pucheu (2018). Para
comprendermos la relacién entre silencio y lenguaje, contamos con los estudios de
Sontag (1987) y Steiner (1988). Sobre los limites de la palabra y su muerte
simbdlica, hacemos mencion a las consideraciones de Blanchot (1997) y (2005).
Para las consideraciones acerca de a negatividad y de la fragmentacion, recurrimos
a Bosi (1983), Barbosa (1986), Friedrich (1991), Berardinelli (2007) y Hamburger
(2007). Sobre el hermetismo en la poesia, contamos con el aporte tedrico de Kothe
(2016) y Spitzer (2003). El proceso de construccion metaférica y el alcance
metapoético de la poesia de Fontela tiene como referencia los estudios de Barbosa
(1974) y (1990), de Chalhub (1986) y Bochicchio (2012).

Palabras-clave: Orides Fontela. Transposicion. Hermetismo. Silencio. Metapoesia.
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1 INTRODUGCAO: QUEBRANDO O BRINQUEDO POETICO

Este trabalho é resultado de nossas reflexdes no tocante a construcao poética
de Orides Fontela, em que o siléncio é incisivo. Verificaremos como ele atua em
relacdo a palavra poética, a partir de nossas analises dos poemas da obra
Transposicao, publicada em 1969, a qual esta presente em Poesia completa —
Orides Fontela (2015) — utilizada nessa pesquisa. Obra na qual pressupomos que o
siléncio € o potencializador da palavra poética, pois, composta por verbo e real,
engquanto verbo (linguagem) é limitada, ndo consegue expressar sua densidade (o
real). Entendemos o conceito de real, na poesia orideana, ndo como referente a
realidade externa, relacionada ao mundo, mas o real (ser) que é constituido pelo
poético da prépria palavra poética. Em outras palavras, a palavra poética orideana
parece evitar a referencialidade, a comunicabilidade, afastando-se do que a
linguagem (verbo), em termos linguisticos, apresenta como funcéo. Nesse sentido,
h& algo que a eleva para um sentido além da palavra (verbo), portanto a presenca
de seu real (ser) a constitui como esséncia poética.

Em vista dessa composicao da palavra poética orideana, pressupomos que o
real (ser) poético parece ocultar-se — na profundidade dessa palavra — dos olhos do
sujeito que a analisa, a observa. Esse ocultamento parece criar uma expectativa
constante nesse sujeito que deseja aproximar-se dessa densidade do real (ser)
poético e n0SSOo pressuposto € o de que esse ocultamento é promovido pelo siléncio,
pois a palavra jA ndo consegue expressar no verbo o seu real (ser) e inclina-se ao
siléncio, o qual pressupomos que seja 0 potencializador de sentidos, via palavra
(verbo), atuando como forca motriz de significacdo da poética orideana e
promovendo a experiéncia de transcendéncia.

Essa inclinacdo ao siléncio parece ser constante na poesia orideana, siléncio
que acreditamos ser constituido pela correlagdo: hermetismo (que passa pelo
préprio enfrentamento poético do real) e sentido (define o préprio real). Ou seja, por
seu arranjo e disposicéo das palavras, percebemos que a poesia de Fontela se torna
obscura, hermética, de modo que parece enfrentar o poético do real, pois ndo almeja
a comunicabilidade, de forma a ndo desejar a expresséo e, portanto, irrompida por
siléncio, mais reflexiva se torna, dificultando a proximidade com a sua profundidade,
com o seu real (ser) poético. Por sua hermeticidade, ressaltamos que a palavra

poética orideana nado parece ser muda, pois ela comunica parcialmente,
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possibilitando a plurissignificacdo, a multiplicidade de sentidos possiveis ao sujeito.
O objetivo, portanto, desse trabalho é investigar como esse siléncio se constitui na
poesia de Orides Fontela, potencializando-a em uma continua significacdo, o que a
leva a uma experiéncia de transcendéncia vazia e a singulariza.

O termo transcendéncia vazia, na poesia orideana aponta um sentido para
além da palavra (verbo), sentido esse onde parece estar o real (ser) poético dificil de
ser captado pelo sujeito que a observa. Entretanto, essa experiéncia de
transcendéncia é vazia porque ndo ocorre em outro plano, isto €, que esteja fora da
palavra poética, pelo contrario, a sua transcendéncia ocorre no proprio objeto
poético, posto que a palavra poética orideana constitui-se de si mesma e, como a
poesia moderna, conforme afirma Bosi (1983), tira de si a sua substancia vital.

A palavra poética na poesia de Fontela, portanto, € densa por seu real (ser)
poético que se oculta em sua profundidade e silencia, apontando sempre para além
dos limites da palavra (verbo) essa sua densidade, esséncia poética. Conforme
Friedrich (1991), “o objetivo do poetar é ‘chegar ao desconhecido’, ou entéo, dito de
outro modo: ‘escrutar o invisivel, ouvir o inaudivel’.” (p. 62), objetivo esse que indica
a da propria transcendéncia vazia.

Destacamos que esse ocultamento de seu real (ser) poético da palavra
poética orideana, dado por seu hermetismo — termo entendido como obscuridade,
ocultamento do seu real (ser) na profundidade do objeto poético orideano —, de
modo que “O poema hermético é hermético ndo por querer, ou seja, porque ele
gostaria de esconder algo, mas porque ele tem a intuicdo de algo que nunca foi dito
e que precisa ainda encontrar a sua melhor definicdo.” (KOTHE, 2016, p. 369), por
isso oculta, na poesia de Fontela, sua esséncia poética. Segundo Kothe (2016, p.
369), o poema hermético “¢é em palavras um pensamento contraditério e raro,
lutando tanto para se constituir quanto para se formular. Ele expressa e rompe o
siléncio.”, ou seja, na poesia orideana podemos perceber que, de fato, ndo ha
mudez, mas uma comunicabilidade parcial do objeto poético, por meio de um
hermetismo qua ao mesmo tempo em que oculta o seu real (ser), luta para romper o
siléncio, por meio do sentido, da palavra (verbo).

O hermetismo delineado na poesia orideana é proveniente do trabalho de
transposicado da palavra que a poeta Orides Fontela executa em sua poesia. Esse

seu movimento de transpor é o de ultrapassar os limites da palavra (verbo), no
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afastamento de sua referencialidade, de sua realidade externa. Ato esse que é feito
pela organizagdo das palavras em seus poemas, de modo a deslocé-las de sua
referencialidade.

Ao penetrarmos os poemas de Fontela, percebemos uma relagcdo de
oposicao, de contrastes entre as palavras, as quais sdo motivos poéticos de sua
poesia. Entre elas, podemos destacar: o “passaro, a luz, a vida” que se opdem a
‘pouso, noite, morte”, portanto sendo aquelas categorias positivas e essas,
categorias negativas que se opdem em tensdo, 0 que constribui para o
deslocamento das palavras de sua referencialidade externa.

Essas categorias, como veremos, estdo evidenciadas na lirica moderna e
foram identificadas por Hugo Friedrich em seu estudo Estrutura da lirica moderna
(1978), lirica que tem seus precursores Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé. Trabalho
esse que utilizamos nessa pesquisa, pois, a hosso ver, a poesia orideana configura-
se de caracteristicas que a lirica moderna ja apresentava em sua constituicao,
dentre essas caracteristicas, podemos destacar a negatividade que se sobrepde a
positividade. A lirica moderna rompe com o sentimentalismo, com a harmonia entre
as palavras, caracteristicas de poéticas anteriores e configura-se por suas
dissonancias, seus contrastes, delineada por sua anormalidade que choca por
romper com a comunicabilidade, com a concretude referencial e com isso
desencadeia tensdes que deconcretizam a palavra e, além disso, incorpora a ela o
siléncio ocultando a sua esséncia poética. Por ser constituida de tensfes, a poesia
orideana adquire valor em si, o que Friedrich (1991, p. 51) aponta sobre a lirica
moderna como poesia pura.

Nesse sentido, as oposi¢des internas dos poemas orideanos configuram-se
como categorias negativas, cuja carga semantica tem valor negativo, presente nos
motivos poéticos, tais como: “noite”, “morte”, “pouso” que se opdem, em tensao, as
categorias positivas, cuja carga semantica tem valor harmoénico, como por exemplo:

L A1t ” ““

“luz”, “vida”, “passaro”. Além desse jogo de oposigao entre as categorias, ainda, ha o
uso de prefixos, tais como “des-”, “ex-”, além dos espagos em branco, dos
enjambements entre 0s versos, — 0s quais verticalizam a leitura, criando a constante
expectativa de encontrar no verso sequinte uma linearidade sintatica, formando
sentido, o que parece enfatizar a busca pela decifracdo da palavra poética.

Também, destaca-se o uso dos advérbios que expressam negac¢do, por exemplo,
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nao”, “nunca”, o uso de interrogagao — que enfatiza possiveis questionamentos, sao
elementos que parecem reforcar essa negagédo e que levam a uma transposi¢céao da

palavra orideana, de sua referencialidade.

Como podemos observar, a negatividade parece se sobrepor a positividade
na poesia de Fontela, assim como é caracteristica, também, da lirica moderna.
Segundo Friedrich (1991), essa lirica configura-se por sua obscuridade: “A lirica
europeia do século XX néo é de facil acesso. Fala de maneira enigmatica e obscura.
Mas é de uma produtividade surpreendente” (FRIEDRICH, 1991, p. 15), poética do
choque, das tensbes, do desarmdnico, rompendo com a normalidade harmonica que
era constituida nas poéticas anteriores. Caracteristicas que, segundo o critico, nao
vém para depreciar, mas para definir a poesia moderna. Uma lirica que quer ser uma
criacdo autossuficiente e pluriforme em significacdes, de acordo com o critico.

A lirica moderna, conforme Friedrich (1991, p. 15), constitui-se, ainda, de
dissonancia que € a juncao da “incompreensibilidade” e da “fascinagcéo”, o que gera
uma tensao, a qual leva a inquietude, perturba o sujeito que a observa. Poética
obscura, de uma obscuridade intencional, de acordo com o critico, a qual “ndo quer
mais ser medida em base ao que comumente se chama realidade, mesmo se —
como ponto de partida para a sua liberdade — absorveu-a com alguns residuos.”
(FRIEDRICH, 1991, p. 16), evita, portanto, a comunicacao.

Além disso, ressalta-se que o poeta ndo mais participa, conforme o critico, na
criacdo dessa lirica como pessoa particular, mas como “inteligéncia que poetiza,
como operador da lingua” (FRIEDRICH, 1991, p. 17). Assim sendo, a lirica moderna
desvincula-se de um confessionalismo. Também, Friedrich (1991) assevera que,
nessa lirica, percebe-se que:

O vocabulo wusual aparece com significacbes insolitas. Palavras
provenientes da linguagem técnica mais remota vém eletrizadas liricamente.
A sintaxe desmembra-se ou reduz-se a expressdes nhominais
intencionalmente primitivas. (FRIEDRICH, 1991, p. 18)

Somadas a essas caracteristicas, a lirica moderna, segundo Friedrich (1991)
apresenta metaforas e comparacdes que se aplicam de forma diferente, pois evita-
se uma comparagao natural e “forga uma uni&o irreal daquilo que real e logicamente

é inconciliavel.” (FRIEDRICH, 1991, p. 18), afasta-se, portanto, da comunicabilidade
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e produz um certo “encantamento”, em termos de Friedrich (1991), torna-se
enigmatica para o leitor.

Uma lirica que se configura, entéao, por:

Interioridade neutra em vez de sentimento, fantasia em vez de realidade,
fragmentos do mundo em vez de unidade do mundo, mistura daquilo que é
heterogéneo, caos, fascinacdo por meio da obscuridade e da magia
linguistica, mas também um operar frio analogo ao regulado pela
matematica, que alheia o habitual: esta é exatamente a estrutura dentro da
gual se situardo a teoria poética de Baudelaire, a lirica de Rimbaud, de
Mallarmé e a dos poetas hodiernos. (FRIEDRICH, 1991, p. 29)

Destacamos, ainda, que Friedrich (1991) reconhece na poesia baudellaireana
caracteristicas, de modo particular, tais como: a beleza dissonante, o afastamento
do sentimentalismo, a idealidade vazia, a desconcretizagdo, a anormalidade, o
sonho e a fantasia compreendidos como decomposicdo do real na poesia,
caracteristicas que, como pontua o critico, se “tornariam realidade na lirica dos
poetas vindouros.” (FRIEDRICH, 1991, p. 58)

Dessa maneira, a lirica de Rimbaud e a de Mallarmé configuram-se, pelo
critico, da seguinte forma: em Rimbaud, uma lirica em que h4 um rompimento com o
sentimentalismo, a destruicdo da realidade, a obscuridade, a desumanizacéo, a
transcendéncia vazia, aproximacédo do belo com o feio, imagens devinculadas de
explicacbes cristds, simplificacdo na forma com a presenca de contrastes. Em
Mallarmé, também, evidencia-se, segundo Friedrich (1991), uma poesia obscura,
com rompimento de sentimentalismo, um aniquilamento da realidade, a presenca de
uma fantasia guiada pelo intelecto, lirica sugestiva que reflete sobre a composicéao
poética, rompe com a tradicdo humanistica e cristd, e ha predominio das categorias
negativas, do siléncio e do Nada.

Essas caracteristicas apresentadas na lirica moderna e reconhecidas por
Friedrich em Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé, nos levam a aproximar a poesia
orideana dessa lirica, pois sua composi¢do poética apresenta essas caracteristicas
evidenciadas particularmente na lirica mallarmeana, por predominar a sugestao
sobre a composicado poética, as categorias negativas, a obscuridade, o siléncio, o
Nada, a auséncia do sentimentalismo e o aniquilamento da realidade (externa).

Na poesia orideana, pressupomos haver um jogo de oposicdo entre as

categorias positivas e as categorias negativas, em que a tenséo € incisiva, levando a
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transposicdo dessas. Assim sendo, a palavra poética, em tensdo, contendo seu real
(seu ser) — a sua esséncia —, parece ndo encontrar mais no dizer (no verbo),
enquanto linguagem, a expressdo do que é, em outras palavras, o verbo nao
consegue expressar o seu real, a sua densidade poética. Nesse sentido, a palavra é
limitada frente a sua densidade poética, entdo, ao atingir o seu limite, notamos que
ela parece irromper em siléncio e se pluralizar em sentidos — torna possivel a
criacao de outros reais. Destacamos que o que identifica a poesia de Fontela € uma
reflexdo sobre o real; sua poesia € reflexiva e instauradora de um mistério
performado pela prépria configuracdo do poema.

Essa inclinacdo ao siléncio configurada na poesia de Orides Fontela néo
passou despercebida ao olhar do critico Davi Arrigucci Jr. Em depoimento ao Jornal
do Brasil, o critico, segundo Gustavo de Castro (2015, p. 202), afirmou que a poesia
orideana é “regida pelo agudo senso de que o0 que pode ser dito deve caber na
forma breve, no limiar do siléncio”, o que nos leva a perceber sua poética como
concisa, densa em termos de sentido e permeada pelo siléncio.

Dessa maneira, reconhecemos que a poesia orideana trabalha criticamente o
limite da palavra, promovendo e potencializando o siléncio em sua poesia. Assim
sendo, a poesia de Fontela ndo tende a comunicabilidade, torna-se hermética e
parece levar o leitor a uma constante reflexdo sobre sua presenca mesma, enquanto
verbo que aponta para sua propria possivel transcendéncia.

Nesse sentido, a poesia de Orides Fontela desperta a sensacdo de uma
continua novidade e impulsiona-nos a um desejo de descobrir 0 que a palavra
(verbo) nado diz, o que ela silencia. Enigmatica, sua poesia faz refletir sobre a sua
existéncia e nos leva continuamente a buscar o que esta na densidade semantica de
seus versos, onde o siléncio potencializador revela o desejo de sua poesia a
promover uma possivel experiéncia de transcendéncia dos sentidos.

Percebemos que o siléncio parece atrair o leitor para participar do processo
de descoberta do objeto poético orideano, para tentar encontrar o que ele oculta em
sua profundidade. O leitor é colocado em uma espécie de operacdo ludica com o
objeto, como podemos observar nos versos de “Ludismo”, de Transposicao:
“‘Quebrar o brinquedo ainda/ é mais brincar’ (versos 24-25, grifo nosso). O
movimento de “quebrar” o brinquedo-poético (palavra poética) parece instigar o leitor

a romper a forma desse “brinquedo” para capturar a origem de seu construto. O ato
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de desfazer, de destruir o seu tramado, implicaria encontrar o seu real (ser) poético,
na profundidade do siléncio desse.

Talvez a acéo de encontrar de fato o que habita o ser da palavra, na profusao
do encontro com o mundo, seja impossivel, mas o processo em si, de qualquer
modo potencializa o trabalho poético como reivindicador de uma busca por transpor
os limites da palavra.

No movimento de desconstruir o objeto, o leitor parece juntar as “pegas”
estilhacadas do “brinquedo-poema”, refazendo-o, na tentativa de captar a sua
esséncia, 0 seu real poético. A acdo em perspectiva leva a uma possivel reflexao
sobre o processo criador promotor de novos “jogos”, de novas significacbes que
podem ser construidas para 0 mesmo objeto analisado. A palavra poética, portanto,
pressupomos que passa a plurissignificar, isto €, a formar novos sentidos.

Assim sendo, presumimos que a palavra poética orideana, enquanto palavra
(verbo) € limitada e entendemos que parece morrer simbolicamente, a cada
experiéncia do objeto pelo sujeito. Vejamos 0s seguintes versos, em que
“assassinada” pelas maos daquele que desfaz a sua forma a palavra (verbo) parece
morrer. Ato que se expressa nos seguintes versos (13-14) do poema “Rosa”, de

Transposicao:

Eu assassinei a palavra
e tenho as maos vivas em sangue.

(FONTELA, 2015, p. 49, grifo nosso).

O ato de “assassinar” envolve uma acéao brutal que implica uma relagao entre
0 sujeito e o0 ato poético, que € viva e se revela em sangue. As maos, imagem que
irA se revelar em outros poemas de Fontela, parecem evidenciar o trabalho artesanal
com a palavra, um trabalho que aproxima esta da esfera existencial do ser. “Entre o
“assassinei’ e as “maos vivas em sangue”, percebemos uma tensdo e um siléncio
contundente, invasor dessa palavra que morre. Mas, ao silenciar, essa palavra
parece transcender. A palavra poética, portanto, com seu siléncio, percebemos que
€ “redescoberta infinita/ da luz” (versos 3-4, grifo nosso), versos do poema “Aurora”,
de Transposigéao.

Captar o siléncio na palavra poética €, portanto, um desafio proposto ao leitor,

pois € um caminho dificultoso de busca daquilo que a palavra, em sua insuficiéncia
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de verbo, ndo consegue expressar. Nossa proposta de pesquisa € investigar como
esse siléncio se configura nos poemas orideanos, atuando como potencializador da
palavra, de modo a torna-la multipla em significacdes, na obra Transposi¢édo (1969).
Constituido por sua correlacdo hermetismo e sentido, atuando como potencializador
da palavra poética orideana, que aponta para a transcendéncia vazia, o siléncio
como foco de nossa pesquisa apresenta-se como um elemento singularizador do
alcance desta pesquisa, que, esperamos, possa contribuir por sua originalidade para
a fortuna critica da poeta.

O trabalho divide-se em capitulos. O capitulo intitulado 2 Da lirica moderna a
poesia em Transposicdo composto pela secdo 2.1 Entre o dizer e o néo dizer: a
poesia orideana; pela secdo 2.1.1 Caracteristicas da lirica moderna na poética
orideana e pela secdo 2.1.2 Siléncio invasor da palavra poética. O capitulo tem
como objetivo adentrar a poesia orideana para conhecer suas caracteristicas de
trabalho poético e sua relacdo com caracteristicas da lirica moderna, de modo a
verificar, a partir das analises dos poemas a sua identidade poética, o que a
singulariza. Nesse capitulo, serdo apresentados dados biogréaficos da poeta e
apontamentos da critica acerca do pontencial da poesia de Fontela, na qual se
destacam nomes como os de Davi Arrigucci Jr., Antonio Candido, Marilena Chaui e
Alcides Villacga.

Ainda nesse capitulo, também ressaltamos as caracteristicas da poética de
Orides Fontela, elencando os elementos presentes em seu trabalho de criagdo. Tais

”

como: 0 uso de enjambements em seus versos; a utilizacdo de prefixos “des-”, “re-”,
“‘ex-", por exemplo, além desses, 0 uso de advérbios que expressam negagao; as
aglutinacdes de palavras; a brevidade de seus versos; 0s espagos em branco; o uso
de metaforas e de simbolos; os contrastes entre as palavras; o uso de termos
filosoficos, biblicos, mitolégicos em seus poemas, apresentando a sua estrutura
(divisdo das partes que a compdem), nas quais o siléncio irrompe. Nesse percurso,
contamos com as contribuicdes da critica, sobretudo com os estudos de Osakabe
(2002), Bucioli (2003), Lopes (2008), Orione (2010), Dantas (2011), Pucheu (2018).
Também, nesse mesmo capitulo, apresentamos as principais caracteristicas
da lirica moderna elencadas, sobretudo em Estrutura da lirica moderna, de Hugo
Friedrich (1991). Dentre essas, destacamos a negatividade, a obscuridade, a

fragmentacdo, os espacos em branco, o siléncio, caracteristicas que ja eram
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evidenciadas no projeto poético empreendido pelos franceses Baudelaire, Rimbaud
e Mallarmé, conforme Friedrich (1991), as quais percebemos ser delineadas na
poética orideana.

Destacamos, ainda, as contribuicbes de Bosi (1983), de Barbosa (1986), de
Valéry (1999), os quais estudam as caracteristicas da poesia moderna. De suas
consideracdes, ressaltamos a negatividade, a recifracdo da palavra poética, a
reflexividade da poesia e assomam-se a essas a questdo do siléncio ja presente
nessa poética, questdo que abordaremos na secao 2.1.2, trazendo as contribuicdes
da fortuna critica de Fontela acerca do siéncio em sua poesia.

Reconhecidas as principais caracteristicas da poesia moderna e que se
presentam no trabalho poético de Orides Fontela, esse capitulo leva-nos a olhar
para 0 que é o projeto empreendido em Transposicdo e nos abre caminho ao
capitulo seguinte.

O capitulo intitulado 3 “Entre o verbo e o real inefavel”: o siléncio na poesia
orideana € composto pelas secdes: 3.1 Tateando o objeto poético: “Uma tranca
desfaz-se”; 3.1.1 Enfrentando o objeto poético: “toda palavra é crueldade”; 3.1.2
Adicionando os cacos do objeto poético: “forga refazendo o ser”; 3.1.3 Silenciando
esta o objeto poético: “o gesto total do segredo”. Ressaltamos que essas quatro
secbes seguem o0 movimento da obra Transposicdo e que constitui, também, o do
enfrentamento do sujeito com a palavra poética orideana, sendo esse movimento de
desfazer o objeto poético (primeiro ato); enfrentar esse objeto (segundo ato); refazer
0 objeto (terceiro ato) e tentar decifrar o segredo total que esta no siléncio (quarto
ato). O objetivo, desse capitulo, é analisar os poemas para entender como o siléncio
atua como potencializador do objeto poético.

Nesse capitulo, analisamos os poemas, da obra Transposi¢ao, penetrando no
trabalho de construgcéo da palavra em que o siléncio esta presente. Além do mais,
estudamos como ele se constroi e atua como potencializador da palavra poética.
Para a compreenséo do siléncio, utilizamos, sobretudo as contribuicbes de Sontag
(1987) e Steiner (1988). Também, contamos com os estudos de Barbosa (1974) e
(1990) para o entendimento da constru¢gao metaférica na poética de Fontela e o
papel do leitor como ativo na ressignificacdo da palavra silenciada. Além desses

referenciais, utilizamos os estudos de Kothe (2016) e de Sptizer (2003) para
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compreendermos o0 hermetismo e as caracteristicas da poesia hermética que
configuram a poesia orideana.

Além desses capitulos, tem-se o capitulo intitulado 4 Poesia em fluxo
continuo, o qual divide-se em trés secdes. A secdo 4.1 “Eu assassinei o nome da
flor’: a morte da palavra poética orideana, na qual estudamos o limite da palavra
(verbo, linguagem) e sua morte simbdlica na poesia de Fontela. O objetivo é analisar
0S poemas para entender como a linguagem atinge seu limite, culminando em uma
possivel morte simbdlica e como o siléncio atua nessa palavra. Contamos para o
estudo do limite da palavra, da morte simbodlica dessa, com as contribuicbes de
Blanchot (1997) e (2005).

Como a palavra é finita, limitada, ao ser irrompida pelo siléncio ela é
permeada pela negatividade e pela fragmentacdo, as metaforas e os simbolos séo
desconstruidos e parecem permitir novas experiéncias. Essas sdo provenientes da
participacdo do leitor na continua reconstrucdo do objeto poético. Nessa esteira, 0s
apontamentos de Barbosa (1990) nos fazem compreender a participacdo ativa do
leitor da poesia.

A secado 4.1.1 “Re-fazemos a vida”: a continua transcendéncia vazia reflete
sobre a transcendéncia vazia na poesia orideana. Nas andlises dos poemas de
Transposicdo, podemos evidenciar um movimento constante do objeto poético que,
em seu limite, enquanto linguagem, irrompido por siléncio, parece apontar para um
sentido além da palavra, o que permite configurar como uma transcendéncia vazia.
Para a compreensao de transcendéncia vazia, contamos com as contribuicdes de
Friedrich (1991) e de Marques (2019).

A secao 4.1.2 Re-fazendo outras tramas: metalinguagem e metapoesia reflete
a propria reconstrucdo da palavra, da metafora. Apds chegar ao seu limite, a palavra
irrompida pelo siléncio parece renascer, transcender. Entretanto, observamos, por
meio das analises, que essa transcendéncia, possivelmente, é vazia. A poesia de
Orides Fontela, portanto, parece tratar sobre o seu proprio ato de criacdo poética,
pois percebemos que ela aponta para um sentido além, um transcender, mas em si
mesma, proveniente da experiéncia de leitura realizada pelo leitor. Sua poesia é
substancia vital de si. Assim, notamos a presenca da metalinguagem por refletir

sobre o ato de criacdo poética e pelas intertextualidades apresentadas nos poemas.
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Para o entendimento da metalinguagem utilizamos as considera¢gbes de Chalhub
(1986).

Por fim, em nossa analise dos poemas orideanos, identificaremos que se 0s
poemas orideanos tratam do proprio ato de criagdo poética empreendido por Fontela
podem ser considerados metapoéticos e, no tocante a essa confirmacao, valemo-
nos das contribuicbes de Bochicchio (2012) que definem e pontuam como é
estruturado o processo de metapoesia.

Ao final do trabalho, apresentamos as consideracdes finais, intitulada 5 O
segredo? Espelhar-se, em que expressamos, sinteticamente, as nossas reflexdes
acerca do objeto poético orideano, as quais foram desenvolvidas, durante as
andlises dos poemas e finalizamos reiterando que o processo de construcdo do
siléncio na poesia de Fontela é que foi descrito em Transposicdo. ApOs as
consideracdes finais, faz-se presente, também, as referéncias utilizadas para o

desenvolvimento desse estudo.
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2 DA LIRICA MODERNA A POESIA EM TRANSPOSICAO

2.1 Entre o dizer e 0 ndo dizer: a poesia orideana

Autora de uma poesia singular, Orides Fontela tem uma discreta fortuna
critica, mas vem ganhando ultimamente reconhecimento, visibilidade no espaco dos
estudos criticos de poesia. Todavia, a luta de Fontela pela percep¢édo de sua poesia
nao foi facil, os caminhos foram pedregosos. Dentre as dificuldades, podemos
destacar a falta de recursos para publicar seus poemas, pois a poeta, assim como
sua familia, era de origem pobre. Filha de Alvaro Fontela e Laurinda Teixeira
Fontela, Orides de Lourdes Teixeira Fontela nasceu em Sao Jodo da Boa Vista,
municipio do Estado de S&o Paulo, em 21 de abril de 1940 (apesar de seus
documentos apresentarem o registro no dia 24) e morreu em 02 de novembro de
1998, vitima de tuberculose, na cidade de Campos do Jordao-SP, de modo preciso,
na Fundacédo hospitalar Sdo Paulo, local onde havia recursos para o tratamento de
pacientes com essa enfermidade.

Apesar das dificuldades por dispor de poucos recursos financeiros,
destacamos que Fontela publicou as seguintes obras de poesia: Transposicéo
(1969), Helianto (1973), Alba (1983), Rosacea (1986), Trevo (1988) — obra que
reline os quatro livros anteriores — e Teia (1996). Em 2006 foi publicado Poesia
Completa [1969-1996], pela editora Cosac Naify, livro que reuniu as cinco obras de
Fontela, assim como, posteriormente, em 2015, foi publicado pela editora Hedra, o
livro Poesia Completa — Orides Fontela, que reune, também, as cinco obras
orideanas. Na Franca foram publicadas as obras traduzidas Treve (1998) e Rosace
(2000)t. Também, ressaltamos que Fontela recebeu prémios como o Jabuti de

Poesia, pelo livro Alba (1983), concedido pela Camara Brasileira do Livro; o Prémio

1 FONTELA, Orides. Treve. Tradugdo de Emmanuel Jaffelin e Marcio de Lima Dantas. Paris: L’
Harmattan, 1998.

FONTELA, Orides. Rosace. Traducdo de Emmanuel Jaffelin e Marcio de Lima Dantas. Paris: L’
Harmattan, 2000.
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da associacado Paulista de Criticos de Arte (1996), pelo livro Teia e a Comenda
Ordem do Mérito Cultural, categoria Gra-Cruz (2007)2.

Contemporanea das novas vanguardas surgidas nos anos 1950, Orides
Fontela surge com sua poesia singular. Leitora das obras de Carlos Drummond de
Andrade, de Jo&do Cabral de Mello Neto, de Manuel Bandeira — conforme
apontamento constante da critica — Fontela apresenta uma poesia singular que trata
do real, o qual percebemos que nao se refere ao real vinculado ao plano externo
(extralinguistico) tampouco ao real do eu do poeta, mas ao real relacionado a
reflexdo sobre a questdo existencial da palavra poética, isto €, ao real da propria
constituicdo da poesia. A poeta utiliza-se de imagens, tais como a do passaro e a da
fonte, vinculadas ao plano extralinguistico, porém muito mais do que expressam no
plano externo, constituem outras significagcbes no plano poético, formando a sua
propria realidade. E por meio do desfazer da palavra poética que sero refeitas suas
significacdes constantes, a palavra tanto mostra no dizer (verbo) como guarda a sua
esséncia (real) no nao dizer, despertando no sujeito um continuo desejo de
descobrir a sua densidade.

Além de ser leitora das obras de Drummond e de Cabral, ressalta-se, ainda,
qgue Orides Fontela foi leitora de Heidegger (no campo da Filosofia), o qual ela Ié
como poesia, de acordo com Gustavo de Castro (2015), o que contribui para a
construcdo de uma poesia mais reflexiva.

Deve-se destacar que Orides Fontela aponta no cenario literario com a
publicacdo de sua obra Transposi¢cdo, em 1969, periodo no qual o Brasil passava
por mudancas significativas com o golpe militar de 1964, ditadura que durou até o
ano de 1985. Momentos configurados por extrema tensdo proveniente das
mudancgas provocadas, podemos destacar, de acordo com Pedro Lyra (1995), como
um periodo assolado por “[...] um clima de opressao, com todas as suas derivagoes:
‘sufoco’, contestacdo, ‘desbunde’, resisténcia, persegui¢do, guerrilha, luta armada,
prisdes, tortura, ‘desaparecimentos, exilios, suicidios, assassinatos.” (LYRA, 1995, p.
89), 0 que repercurtiu, segundo o critico, na producdo literaria da época e ressalta,
ainda, que a geracao de autores mesmo se nao tivesse passado por essa tensao,
produziria cultura da mesma forma, a obra seria outra, mas ndo deixaria de ser

cultura.

2 Informag0es colhidas em: CASTRO, Gustavo de. O enigma Orides. Sao Paulo: Hedra, 2015.
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Em meio a essa tensdo desencadeada no periodo de ditadura militar, as
obras literarias produzidas apresentam, conforme Lyra (1995), varias subfisionomias
e nao uma Unica dominante, tornando-se um “amplo Sincretismo de estilos e
tendéncias, tanto pelas opcdes individuais de seus realizadores quanto pela sua
dispersédo por quase todos os estados da Federagcdo”. (LYRA, 1995, p. 96) Além
disso, de acordo com o critico, é a primeira geracdo verdadeiramente nacional da
poesia brasileira, pois a maioria de seus nomes nao precisaram emigrar para o eixo
Rio-Sdo Paulo para se afirmarem, como ocorria anteriormente, de maneira que
conquistaram seu proprio espago de onde estavam, com “obras de nivel”. (p. 96)
Dentre os nomes que aparecem na Geragado-60, estdo os seguintes, conforme o
quadro apresentado por Pedro Lyra (1995, p. 98-99):

Quadro 1 — Nomes nascidos entre 1935-55 e/ ou estreantes entre 1955-75

apresentados por Pedro Lyra (1995) por ordem de estreia

NOMES ESTREIA NASC. IDADE

1) Mério Faustino 1955 — O homem e sua P1-1930 25
hora

2) Lupe Cotrim Garaude 1955 — Monélogos do SP-1933 22
afeto

3) Lélia Coelho Frota 1956 — Quinze poemas RJ-1937 19

4) Marly de Oliveira 1957 - Cerco da ES-1935 22
primavera

5) Fernando Mendes 1958 - Marinheiro no RJ-1933 25

Vianna tempo

6) Nauro Machado 1958 — Campo sem base MA-1935 23

7) Claudio Murilo 1959 — Poemas RJ-1937 22

8) Carlos Nejar 1960 — Sélesis RS-1939 21

9) Carlos Felipe Moisés 1960 — A poliflauta de SP-1942 18
Bartolo

10) Fernando Py 1962 — Aurora de vidro RJ-1935 27

11) Lindolf Bell 1962 — Os postomos e SC-1934 24
as profecias

12) Astrid Cabral 1963 — (Alameda) AM-1936 27

13) Rubens R. Torres 1963 - Investigacdodo SP-1942 21

Filho olhar

14) lvan Junqueira 1964 — Os mortos RJ-1934 30

15) Myrian Fraga 1964 — Marinhas BA-1937 27

16) Mauro Gama 1964 — Corpo Verbal RJ-1938 26

17) Jodo Manuel Simdes 1964 — Eu, sem mim PR-1939 25

18) Jodo de Jesus Paes 1964 — Tarefa PA-1939 25

Loureiro

19) Neide Archanjo 1964 — Primeiros oficios SP-1940 24



20) Claudio Willer

21) Affonso Romano de
Sant’/Anna

22) Antonio Brasileiro

23) Sérgio de Castro
Pinto

24) Gabriel Nascente

25) Armindo Trevisan

26) Horacio Didimo

27) Linhares Filho

28) lldasio Tavares

29) Marcus Accioly
30) Roberto Pontes
31) Orides Fontela
32) Olga Savary

33) Adéao Ventura

34) Tereza Tendrio
35) Anderson
Horta

36) Elisabeth Veiga
37) Brasigois Felicio

38) Reynaldo Valinho
Alvarez

39) Ruy Espinheira Filho
40) Elizabeth Hazin

41) Carlos  Augusto
Corréa

42) Adélia Prado

43) Oswald Barroso

44) Adriano Espinola

45) Carlos Lima

Braga

da memodria

1964 — Anotacdes para
um Apocalipse

1965 — Canto e palavra

1965 — Arupemba
1966 — Gestos Lucidos

1966 — Os gatos

1967 — A surpresa de ser
1967 — Tempo de chuva
1968 — Sumos do tempo
1968 - Somente um
canto

1968 — Cancioneiro

1968 — Contracanto

1969 — Transposicao

1970 — Espelho
provisorio
1970 - Abrir-se um

abutre...
1970 — Parabola
1971 — Altiplano

1972 — (Poemas)
1972 — Sermdes do ateu
1973 — Cidade em grito

1973 — Heléboro
1974 — Poesias
1975 — Juncéo

1976 — Bagagem
1976 — Mercado

1976 — A cidade

1977 — Cantos orficos

SP-1940

MG-1937

BA-1944
PB-1947

GO-1950
RS-1933
CE-1935
CE-1939
BA-1940

PE-1943
CE-1944
SP-1940
PA-1933

MG-1946

PE-1949
MG-1934

RJ-1941
GO-1950
RJ-1931

BA-1942
PE-1951
RJ-1948

MG-1936
CE-1948
CE-1952
RJ-1945

24

28

21
19

16
34
32
29
28

25
24
29
37

24

21
37

31
22
42

31
23
27

40
28
24
32

25

Fonte: LYRA, 1995, p. 98-99.

Como podemos observar, 0 nome de Orides Fontela aparece na tabela acima

com sua obra de estreia e sua poética é apontada por Lyra (1995) como uma poesia

de um lirismo universalista, de fundo metafisico, 0 que exibe a sua heranca lirica.

Além dessa caracteristica, destacamos que a poesia orideana constituida em meio a

um periodo de tensdo, no plano histérico e politico, apresentara, como veremos nas

andllises dos poemas, uma configuracdo metapoética, como uma espécie de

preenchimento do vazio existencial.
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Além de Fontela, o critico destaca nomes que também apresentam em suas

obras um lirismo universalista, de fundo metafisico. Sao eles:

Armindo (A surpresa de ser), Lupe (Raiz comum), Ivan (Trés meditagBes na
corda lirica), Vianna (Construcao no caos), Py (A construcao e a crise), Lélia
(Menino deitado em Alfa), Murilo (Caderno de Proust), Marly (A incerteza
das coisas), Nejar (Os viventes), Neide (O poeta itinerante), Lindolf (As
vivéncias elementares), Linhares (Voz das coisas), Gama (Expresso na
noite), Anderson (Exercicios de homem), Reynaldo (O solitario gesto de
viver), Simdes (Suma poética), Corréa (Elegia sem posse), Veiga (A paixado
em claro), Rubens (toda a obra), Orides (toda a obra), Nauro (toda a obra) —
questionando a problemética existencial sofrida por essa geragdo. (LYRA,
1995, p. 101)

Ressaltamos que mesmo inserida em um espaco permeado por dificuldades,
como podemos notar, Fontela, segundo Castro (2015), continuou firme na
elaboracdo de seus poemas. Publicou muitos desses nos jornais de sua cidade natal
e, assim, despertou o olhar critico de Davi Arrigucci Jr. (critico também nascido
nesse municipio), que reconheceu o potencial do trabalho de criagdo poética de
Fontela a partir da leitura do poema “Elegia I”3. Arrigucci Jr. foi responséavel por
ajuda-la a organizar os poemas de seu primeiro livro Transposicao e, ainda, por
apresentar seu trabalho poético ao critico Antonio Candido, o qual, também,
percebeu a potencialidade e a singularidade da poética orideana.

Candido fez o “Prefacio” a obra Alba (1983), de Fontela, no qual evidencia a
potencialidade de sua escrita e destaca sua originalidade como invencéo e evolugéo
da poesia moderna. Segundo o critico, os poemas de Orides Fontela parecem
“‘inseridos numa certa evolugdo da poesia moderna, e sendo tdo originais como
invencdo, 0s seus versos possuem em geral uma carga de significado que nado é
frequente” (1983)*. Em suas consideragdes no mesmo prefacio, Candido ressalta o
alto grau de significagdo constante na poética de Orides Fontela: “os seus poemas
partem da fixacdo com o nada, na tentativa de afirmar o ser, — que € o eu do poeta,

mas, sobretudo, o poema realizado, atras do qual ele se eclipsa” (p. 3), conforme o

3 “Mas para que serve o passaro?/ N6s o contemplamos inerte./ Nés o tocamos no magico fulgor das
penas./ De que serve 0 passaro se/ Desnaturado o possuimos?/ O que era voo e eis/ que é
concrecdo letal e cor/ paralisada, iris silente, nitido,/ 0 que era infinito e eis/ que é peso e forma, verbo
fixado, ludico/ o que era passaro e é/ o objeto: jogo/ de uma inocéncia que/ o contempla e revive/ —
crianga que tateia/ no passaro um esquema/ de distancias — / mas para que serve o passaro?/ O
passaro nao serve. Arritmicas/ brandas asas repousam.” (FONTELA, 2015, p. 155)

4 CANDIDO, Antonio. Prefacio. In: FONTELA, Orides. Alba. Sdo Paulo: Roswitha Kempf Editores,
1983.
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critico, a poesia orideana tem uma inclinacdo ao nada, que obscurece o préprio “eu”
do poeta e destacamos, nessas colocacdes, a forte inclinacdo de sua poética a uma
transcendéncia vazia, na qual ndo ha referéncia a realidade externa ao poema, tal
como destaca Candido: o eu do poeta se “eclipsa” e a poesia torna-se a sua propria
realidade.

Da mesma forma, encontramos no “Prefacio” escrito por Marilena Chaui para
o livro de Orides Fontela, Teia (1996), a declaracdo de que a poesia orideana seria
como “palavra pensante”, isto €, seria como aquela que se desvincula da realidade,
do plano externo, construtora da sua propria realidade, pois, acima da “metafisica,

do feminismo, da filosofia”’, como assevera Chaui, é poesia. Em suas palavras:

Donde o que essa poesia ndo é: ndo é metafisica — como querem alguns.
N&o é feminismo — como imaginam outros. Nao é filosofia nem tomada de
partido. E palavra pensante e pensamento falante. E poesia. Ndo basta?.
(FONTELA apud CHAUI, 1996, p. 9)

Nesse sentido, conforme Chaui (1996), a poesia orideana reflete sobre o
préprio ser poético, por isso “palavra pensante”. Poesia, portanto, existencial, do
pensamento, 0 que nos reporta a relacdo da poeta com a filosofia, curso realizado
na USP, ligacdo essa direta com a matéria. Entretanto, mais do que a filosofia, é
poesia, como destaca Chaui (1996). Essa sua colocacdo quer dizer que ndo ha
guestdes de cunho filosoéfico, metafisico na poesia orideana, porém, acima de todas
essas questbes, € a poesia, € a criacdo poética que esta além dessas disciplinas,
por isso Chaui (1996) enfatiza o brilhantismo de uma poética singular.

E é neste ponto que voltamos o nosso olhar: capturar a singularidade da
poesia orideana, analisando o que ela €, como destaca Chaui (1996), muito mais do
que filosofia. Nessa esteira, analisaremos a obra Transposicado (1969), a qual foi
composta antes da poeta cursar filosofia, foi feita quando ainda vivia em Séao Joé&o
da Boa Vista, portanto, é sua primeira obra publicada e onde encontramos ja
delineada sua poténcia poética continuada em suas obras posteriores, as quais ja
foram mencionadas anteriormente.

Em seu livro Entretecer e tramar uma teia poética (2003), Cleri Aparecida
Biotto Bucioli discute sobre o trabalho de transposicao das palavras nas obras de
Orides Fontela. A autora enfatiza o movimento de “tecer — destecer — retecer” o fio

tramado das palavras em sua poesia e, desse continuo “tecer”, nascem outros “fios”,
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isto é, metaforicamente Bucioli assevera que outros significados nascem para a
palavra poética orideana. No tocante a Transposi¢do, a autora reflete sobre esse
movimento de traspor a palavra e reitera que simbolicamente como em um trevo de
quatro folhas, as quatro partes que compdem essa obra, ao serem despetaladas,
permite ser descoberto o segredo da poesia de Fontela. Ao afirmar o “segredo”,
compreende-se uma descoberta do enigma a ser decifrado. Entretanto, a autora nao
aprofunda essa questdo, apenas aponta estar além da palavra esse enigma e que
evidenciamos estar na transcendéncia vazia.

Em seu primeiro livro Transposi¢do, publicado no ano de 1969°, ja se delineia
o trabalho de construcdo da poética orideana. A poeta particulariza sua obra em um
movimento constante de destecer — retecer — tecer; desconstruir — reconstruir —
construir, movimento esse de enfrentamento contra os limites da forma do objeto
poético para tentar aproximar-se e descobrir sua densidade. Essa ac¢éo, entretanto,
sempre o leva a reconstruir o que fora destruido. A palavra poética orideana parece
“brincar” com o leitor, insere-o nesse movimento, nesse jogo, como em um quebra-
cabecas, ele desmonta as pecas e passa a encaixa-las, novamente, para descobrir
as pecas que se encaixam e, nessa montagem, surgem novas formas.

Nessa espécie de jogo, a poeta coloca o leitor em um enfrentamento com a
palavra poética, pois, segundo Johan Huizinga (2000), “o que a linguagem poética
faz é essencialmente jogar com as palavras. Ordena-as de maneira harmoniosa, e
injeta mistério em cada uma delas, de modo tal que cada imagem passa a encerrar a
solucédo de um enigma”. (HUIZINGA, 2000, p. 144-145) Em vista dessa colocacao, o
objeto poético coloca o sujeito observador na posicdo daquele que deve tentar

decifrar esse enigma construido pela linguagem poética.

5 A obra Transposigdo, patrocinada e publicada no ano de 1969 pela editora do Instituto de Cultura
Hispanica da Universidade de Sao Paulo (USP), é o primeiro livro de Fontela, um dentre outros quatro
publicados posteriormente. S&o eles: Helianto [1973], pela editora Duas Cidades; Alba [1983], pela
editora Roswitha Kempf Editores; Rosacea [1986], publicado pela mesma editora de Alba; Trevo
[1988], pela Claro Enigma/ Duas Cidades e Teia [1996], pela Geracdo Editorial. Anos mais tarde,
foram reunidos todos os seus poemas e publicados em Poesia reunida [2006], pela editora Cosac
Naify e Poesia Completa — Orides Fontela [2015], pela editora Hedra, a qual publicou, também, no
mesmo ano, uma biografia da poeta intitulada O enigma Orides, de autoria de Gustavo de Castro.

Em 1983, Fontela ganhou o Prémio Jabuti de Poesia pela obra Alba, concedido pela Camara
Brasileira do Livro. Ainda, em 1996, a poeta recebeu o Prémio da Associagdo Paulista de Criticos de
Arte, pela obra Teia. E, postumamente, em 2007, foi premiada pela Comenda Ordem do Mérito
Cultural, categoria Gra-Cruz.
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Como em um jogo, a poesia orideana € gerada em tensdo. Conforme
Huizinga (2000), “a finalidade do escritor consciente ou inconsciente, é criar uma
tensdo que ‘encante’ o leitor e o mantenha enfeiticado.” (HUIZINGA, 2000, p. 143)
Nessa esteira, Fontela cria com as palavras uma espécie de encantamento,
colocando o leitor nesse jogo de descontrucdo — reconstrugcédo constante do objeto
poético para que ele encontre a decifracdo de seu enigma.

Estruturalmente, a obra esta dividida em quatro partes. A primeira, de titulo “I
BASE”, composta por 17 poemas. A segunda parte, intitulada “Il (-)”, apresenta 16
poemas. Além dessas, a terceira parte, cujo titulo € “lll (+)”, reune 13 poemas. E, por
fim, a dltima parte, de titulo “IV FIM”, com 10 poemas. Todos esses totalizam 56
poemas no livro.

Cleri Aparecida Biotto Bucioli pontua sobre essa organizagéo:

Os quatro movimentos de Transposi¢do sugerem simbolicamente um trevo
de quatro folhas: enigma a ser decifrado. Ao “despetalar’ cada uma dessas
folhas singulares de Transposicdo, descobre-se 0 segredo da poesia de
Orides. (BUCIOLI, 2003, p. 46, grifo da autora)

Nesse “movimento”, &€ possivel reconhecer que os poemas se articulam entre
si. Em “I BASE”, sdo apresentados poemas que formam a base de onde se inicia o
percurso de sua poética. A busca no transpor, isto &, ir além, de buscar pela palavra
poética aproximar-se do enigma da existéncia das coisas, comeca ha desconstrucao
de sua forma, a qual desautomatiza o leitor e o torna um operador do processo de
analise, fazendo com que volte continuamente seu olhar sobre o0 objeto poético. A
palavra (verbo), como assevera Barbosa (1974), é limitada e ndo consegue
expressar no dizer a sua densidade. Assim sendo, ao voltar a analise do objeto, ele
[0 leitor] comeca a desfazer a forma do objeto, na tentativa de encontrar a sua
esséncia.

Dessa maneira, em sua leitura intervalar, como afirma Barbosa (1990), o leitor
estabelece relagbes do que capta do objeto e associa as suas referéncias externas e
internas, entdo comecga a “quebrar’ o objeto poético para tentar reconstrui-lo.
Portanto, nessa primeira parte da obra, ha um convite para a tentativa de desvelar o
construto para além dos limites da palavra, como podemos observar nos seguintes

versos do poema “Ludismo”: “Quebrar o brinquedo/ € mais divertido./ As pecas sao

outros jogos/ construiremos outro segredo.” (versos 1-4, grifo nosso). Nota-se o
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movimento de “quebrar” enfatizado nos versos e, ao mesmo tempo, de “construir’ o
objeto poético.

Ao chegar a segunda parte “Il (-)”, observa-se que ela ndo apresenta um
nome, mas um sinal de subtracdo, em termos matematicos, um sinal gréfico de
auséncia, portanto, pois se opde ao sinal de (+) presente no titulo da parte seguinte
da obra, o que assinala, entdo, a negatividade. Nesse movimento, vemos, conforme
0s seguintes versos do poema “Destruicao”, a “inutil crueldade/ da analise” (2015, p.
53). Assim sendo, percebe-se, nos poemas que compdem essa parte do livro, 0
sentido da palavra poética ainda mais ocultado.

Ao adentrar a terceira parte “lll (+)”, o que antes estava desconstruido, em
uma auséncia, passa a trans + posicao. A desconstru¢cdo comeca a ser reconstruida.
Conforme Bucioli (2003, p. 47), “Este € o momento em que a poeta transpde
sentidos pela escrita do real, lidando sem medo com as armadilhas da palavra”.
Nessa afirmacdo, Bucioli (2003) refere-se ao trabalho de Fontela ao lidar com
palavras vinculadas a realidade externa (plano extralinguistico) que inseridas em
transposicao permitem o transpor de seus sentidos, propondo um “além” do limite
gue expressa, enquanto palavra.

Na ultima parte, a palavra poética permanece em “transposig¢ao continua”. Os
poemas sdo proprios questionamentos que constroem novos significados a cada
nova experiéncia de aproximacao, 0 que nos reporta as contribuicdes de Huizinga
(2000), as quais desencadeiam o questionamento como caracteristico do jogo,
assim também é a poesia orideana que se constréi de seu enigma. Em vista dessas
consideracdes, a palavra € retramada e silencia, ou seja, onde a palavra, enquanto
linguagem, ja ndo consegue expressar sua densidade, o siléncio passa a irromper,
de tal forma que a plurissignifica. Reiteramos que o siléncio é enfatizado no altimo
poema da obra, o qual analisaremos, ao longo desse estudo, poema de titulo “A
estatua jacente”, no qual a palavra poética ja ndo consegue expressar no dizer e
encontra no siléncio, no “além do” limite, a sua expressdao maxima, no qual ha a
possivel resposta para o segredo da poética de Fontela.

Reitera-se que o0 siléncio presente na poesia orideana se configura pela
correlacdo entre o hermetismo (que passa pelo proprio enfrentamento poético do
real) da palavra e o sentido (o0 que define ou conceitua o préprio real), pois ha um

ocultamento do real poético, a negatividade é enfatizada, o siléncio impera e a
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palavra poética torna-se obscura, hermética, de modo a dificultar o encontro com o
seu real enigmético, mas como a palavra ndo é hermética a ponto de ndo comunicar
totalmente, é possivel por via sentido tentar capturar significacdes na experiéncia de
analise e que constataremos nas analises dos poemas. Entdo, por mais que a obra
poética de Fontela foi escrita em um periodo conturbado de ditadura, esse siléncio
em sua poesia muito mais do que vinculado a esse fator, ou as dificuldades pelas
quais passou a poeta, por sua pobreza, ou pela sua personalidade dificil, como a
critica aponta, € um siléncio que reflete sobre a questdo existencial do seu préprio
real poético, como veremos no decorrer do trabalho.

Assim, iniciemos o percurso a obra Transposicdo (1969). Vejamos o poema

“Transposig¢ao”.

TRANSPOSICAO

Na manhé que desperta

o jardim ndo mais geometria
€ gradacéo de luz e aguda
descontinuidade de planos.

Tudo se recria e o instante

varia de angulo e face

segundo a mesma vidaluz

gue instaura jardins na amplitude

gue desperta as flores em varias
coresinstantes e as revive
jogando-as lucidamente

em transposic¢ao continua.

(FONTELA, 2015, p. 27).

Nesse poema, observamos a mencdo a elementos da natureza, tais como:
‘manha”, “jardim”, “luz” e “flores”, que estdo em contraste com as negativas “nao
mais geometria”, “descontinuidade de planos”, termos que se opdéem em sua
semantica, gerando tensao, 0s quais entendemos como categorias positivas aqueles
e esses como categorias negativas. Essas categorias sédo discutidas no estudo de
Hugo Friedrich (1991), Estrutura da lirica moderna, no projeto poético empreendido
pelos poetas franceses Badelaire, Rimbaud e Mallarmé, que aparecem também na
poética de Fontela. Tratam-se de categorias, em que a carga semantica pode ser

positiva ou negativa e, dessa relacéo entre as duas, cria-se uma tensao que desloca
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ou transpde as palavras, permitindo outros sentidos. Veremos a relagdo da poesia
orideana com a lirica moderna com afinco mais adiante.

Podemos, ainda, observar os contrastes em: “o jardim ndo mais geometria”
(verso 2, grifo nosso); “Tudo se recria e o instante/ varia de angulo e face” (versos
5-6, grifo nosso); “que instaura jardins na amplitude” (verso 8, grifo nosso); além
desses, tem-se “flores” em oposigdo a “transposicdo continua”. Como podemos
notar sdo termos que se contrastam, assim como o uso de aglutinacdes de palavras,
por exemplo: “coresinstantes”, pois percebemos “cores” como categoria positiva
porque dar cor pode ser entendido como aclarar, mas se opde a ‘“instantes”
(categoria negativa) proveniente de efemeridade, dificultando o ver (clarear) das
cores. Outra aglutinagdo é “vidaluz”, na qual percebemos essa efemeridade da
passagem da “vida” como a da “luz’, de forma que o aclarar parece tao rapido e,
muitas vezes, ndo deixa ver totalmente, o que enfatiza a negatividade do instante
sobreposto a positividade da “vida” e da “luz”.

Além dessas palavras que se aglutinam na poesia orideana, podemos citar
também, outras, como: “universofluxo”, “cantosfloresvidas”, “cantoflorvivéncia”, as
quais aparecem no poema “Tempo”, por exemplo. Essas estdo presentes nas
seguintes estrofes do poema: “O universofluxo/ repele/ entre as flores estes/

cantosfloresvidas” (versos 13-16, grifo nosso) e “— Mas eis que a palavra/
cantoflorvivéncia/ re-nascendo perpétua/ obriga o fluxo® (versos 17-20, grifo
nosso). Essa montagem de palavras cria uma dinamicidade, um movimento nos
poemas (ao aglutinar as palavras, elas formam uma s, o que acentua 0 movimento
feito na leitura dos mesmos) enfatizam a efemeridade do “fluxo” (“universofluxo”),
dos “cantos” (“cantosfloresvidas”), do “canto” (“cantoflorvivéncia”). Essas montagens
de palavras levam-nos a pensar na efemeridade da palavra poética, enquanto verbo,
que se renova a cada nova experiéncia, 0 que podemos entender como oposi¢ao a
prépria experiéncia que nao consegue captar o que esta no “fluxo”, apenas a
aparéncia da “flor”, do “canto”, mas nao a “vivéncia” — o real, a esséncia em si do
objeto poético.

Esse jogo de contrastes entre as categorias positivas e as categorias
negativas gera tensao, em que podemos perceber que as negativas se sobrepdem
em relagdo as positivas, rompendo cada vez mais com a linearidade, em outras

palavras, dificultando a comunicabilidade da palavra poética, a qual se torna
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hermética. Assim, cria-se 0 contraste entre as categorias, pois Fontela, ao utilizar
elementos concretos da natureza, leva-nos a refletir a partir e além desses sobre a
existéncia da paisagem, portanto observa-se que ha uma transcendéncia do que se

pode ver na aparéncia.

Além do uso de elementos da natureza que se opdem, a poeta utiliza, em

muitos de seus poemas, prefixos como “des-”, “ex-”, além do uso das negativas
‘ndo”, “nunca” que enfatizam essa negacao. Esses elementos aparecem em
contraposi¢cdo com palavras que se unem aos prefixos ou as negativas, como por
exemplo, “desvitalizar a forma” (verso 6, grifo nosso), do poema “Salto”, “(A ex-rosa,
o crepusculo)” (verso 11, grifo nosso), do poema “Rosa”; “e a cor ndo é mais
palavra” (verso 2, grifo nosso), do poema “Acalantos”, “Nao saber ndo saber néao
saber ndo saber” (verso 8, grifo nosso), também do poema “Acalantos”; “nunca
terminada” (verso 10, grifo nosso), do poema “Fluxo”, todos de Transposicao.

Dessa maneira, Fontela, ao fazer mencéo frequente em sua poesia aos
elementos da natureza como “motivos poéticos”, contrastando-os com palavras que
se opdem, faz com que, em tensao, a palavra poética se torne enigmética, ou seja,
em constante transposicdo, apontando sempre para um sentido além da palavra,
pois essa ja nao consegue expressar a sua densidade, o seu real. Assim, “o jardim
nao mais geometria” (verso 2) aponta para algo que transcende a forma geométrica,
sua esséncia esta na profundidade, ndo é possivel capta-la da aparéncia da forma
do objeto.

Logo, a tensdo que ocorre, como podemos notar, provoca-nos a refletir sobre
0 proprio objeto poético. Portanto, a negatividade estd no esvaziamento da palavra,
enquanto linguagem, o que a torna hermética e irrompida por siléncio e aponta para
o transcendente, deslocando o nosso olhar para além da aparéncia do proprio objeto
poético.

Ao analisarmos o poema “Transposicdo”, o ‘“jardim” ndo € mais a
representacdo do que o leitor conhece como tal objeto na realidade externa a
palavra, mas um outro jardim que “nao mais geometria”, “é gradacao de luz e aguda/
descontinuidade de planos” (versos 3-4), isto €, sua significacdo ndo € Unica, mas
plural, ha, portanto, uma desmaterializacdo do signo considerado em sua acepc¢ao
primeira para transp6-lo a outras dimensées de significados, de sentidos, que estao

além dos limites da palavra (verbo). Dessa maneira, em tenséo, a realidade externa
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ao plano linguistico é desconstruida pela palavra poética para se reconstruir em
outras possibilidades de significagdo no poema: “Tudo se recria e o instante/ varia
de angulo e face” (versos 5-6, grifo nosso), ou seja, ha a desconstrucao do real
aparente para o real transcendente (além dos limites da palavra).

Esse deslocamento da realidade €, também, acentuado no uso que a poeta
faz de termos conhecidos da mitologia, ou biblicos ou da filosofia, mas que se
tornam outras realidades dentro dos poemas, ou seja, ao trazer esses termos aos
seus poemas, ndo mais se tratardo dos mesmos, pois ha uma subversdo de
sentidos. Esses nomes aparecem em titulos e na composicdo de alguns de seus
poemas. Pode-se citar, por exemplo, os seguintes: da mitologia (“Penélope”,
“Narciso (jogos)”, entre outros), bem como referenciais filoséficos: (“Kant (relido)”,
‘Axiomas”) e, ainda, biblicos, como: (“Rebeca”, “Advento”). Portanto, tratam-se de
nomes conhecidos, simbdlicos, que nos poemas se deslocam de seu sentido
mitologico ou biblico ou, ainda, filosofico. Por exemplo, “Rebeca”, poema orideano —
“A moca de cantaro e seu/ gesto essencial: dar agua.” (versos 1-2) — tem 0 mesmo
gesto de dar agua, como o da personagem biblica, cujo nome é igual, mas no
poema sempre sera outra “Rebeca”, pois é apenas um nome, ndo o real (o ser)
poético.

Nota-se como a poesia orideana esta além de ser metafisica, filoséfica, pois
ela transcende em sentidos. Nessa esteira, destaca-se de Fontela a sua relacdo
poética com a filosofia. Vejamos um depoimento da poeta, o qual é apresentado por
Alberto Pucheu no livro Poesia (e) filosofia: por poetas-filosofos em atuacdo no
Brasil, em que a poeta ressalta que a filosofia nasce em sua poesia antes de ter
conhecido as obras de filésofos na Universidade, pois suas obras tratam, na sua
natureza, do real vivido, de suas vivéncias, do existencial. Essa questdo presente

despertou o interesse de Fontela em cursar filosofia:

Ora, esta posicao existencial basica de meus poemas ja é filoséfica, isto é,
seria possivel desenvolvé-la em filosofia, e dai veio meu interesse pela
filosofia propriamente dita. Eu vivia a intuigdo quase inefavel de estar s6 “a
um passo”, que bastava erguer um sé véu. Mocidade!. (FONTELA apud
PUCHEU, 2018, p. 12)

A partir dos seus estudos de filosofia, a poeta chegou a conclusdo de que a

disciplina ndo lhe ofereceu respostas para questdes de natureza existencial; ja a
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poesia s6 lhe da intui¢cdes: questido existencial, “A filosofia ndo me deu a resposta, a
poesia sO da intuigdes, “a estrela préxima esta cada vez mais longe, mas continue-

se a escrever...”. (FONTELA apud PUCHEU, 2018, p. 13)

Ainda sobre poesia e filosofia, a poeta enfatiza:

N&o importa: poesia ndo é loucura nem ficcdo, mas sim um instrumento
altamente valido para apreender o real — ou pelo menos meu ideal de
poesia € isso. Depois é que surgem o esfor¢co para a objetividade e a
lucidez, a filosofia. Fruto da maturidade humana, emerge lentamente da
poesia e do mito, e inda guarda as marcas de co-nascenca, as pegadas
vitais da intuicdo poética. Pois ninguém chegou a ser cem por cento licido e
objetivo, nunca. (FONTELA apud PUCHEU, 2018, p. 11)

Nesse depoimento, Fontela exibe a sua proposta poética, uma poesia como
instrumento para se apreender o real (ser) poético. Algo dificil, pois a lucidez nao é
cem por cento, assim como propde a filosofia. Entdo, sua poética sempre esta “a um
passo” de, a poesia €, segundo a poeta, um “estar aqui’, uma constante
autodescoberta.

Poesia do pensar e da reflexdo: configura-se assim o trabalho poético de
Fontela. Como afirma Eduino José de Macedo Orione (2010, p. 2), sua “escrita que
perscruta a totalidade da existéncia, e por isso filosofica”. Em seu artigo intitulado
“Filosofia e Poesia em Orides Fontela” (2010), Eduino José de Macedo Orione
assevera que a poética orideana € marcada pela reflexao filosofica, pois sua escrita
meditativa é, segundo o autor, uma reflexdo sobre a existéncia.

O critico considera que a poesia orideana por estar mais vinculada a razéo do
gue a emocdao, é uma poética mais objetiva e do pensar. Ainda, reitera que néo ha
confessionalismo em sua poética, a qual apresenta uma voz que ndo se vincula a
vida da poeta “uma vida marcada pela pobreza, pelo alcoolismo, tampouco os sinais
de um temperamento agressivo”. (ORIONE, p. 2010, p. 2)

Orione (2010) assevera que a poesia orideana € meditacdo da vida em sua
totalidade, ndo € expressdo do sofrimento da poeta, de suas feridas e, por tratar da
totalidade da existéncia, € filosofica. Além disso, o autor afirma que essa relacao da
poesia com a filosofia aparece, por exemplo, nos proéprios titulos de alguns dos
poemas de Orides Fontela, os quais sao expressoes filoséficas, entretanto Orione
(2010) ressalta que, de fato, ha um exercicio meditativo do pensamento na poesia

de Fontela, porém esse exercicio, bem como as expressdes filosoficas utilizadas na
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composicdo de seus poemas afastam-se intencionalmente da filosofia, enquanto

disciplina, area especifica do saber.

A partir dessas consideracdes de Orione (2010) sobre o dialogo entre poesia
e filosofia, podemos compreender que na poesia de Fontela — poesia da razéo —
como o autor pontua, ocorre uma subversdo dos termos filoséficos, pois a poeta, ao
transpor a palavra poética, evita a realidade externa. Assim, reiteramos que mais do
que expressao filosofica, € poesia, como também ja evidenciava Chaui (1996).
Nesse sentido, Fontela cria sua propria técnica de criagdo, a qual garante a
originalidade de sua obra. Trabalho de construcdo, de artesd das palavras

arquitetadas na folha do papel.

Destaca-se, ainda, do depoimento de Fontela, retomado por Pucheu (2018):

Mais proxima do cotidiano, mais sofrida, € como ela [a poesia orideana —
grifo nosso] é, e eu também. Consequéncias da pobreza, do
envelhecimento, das magoas. Lamento ter perdido a passada ingenuidade
(e imunidade) mas ndo que mudei de pele, ndo é possivel. O futuro é
propriamente falando o imprevisivel — e ndo sei onde a pesquisa poética e o
pensamento selvagem me levardo. E ainda acrescentei & minha salada o
zen-budismo — com bons resultados, alias — e agora procuro outros
“ingredientes”, se possivel. Ndo estar satisfeita € bem humano. (FONTELA
apud PUCHEU, 2018, p. 13)

Como vimos nos trechos do depoimento de Fontela apresentado por Pucheu
(2018), a poeta ressalta a poesia como lugar para se apreender o real. Assim sendo,
sua poética também reflete sobre esse real e de forma singular, a poeta constroi

seus poemas e leva-nos a refletir sobre ele.

Voltando o nosso olhar ao poema “Transposi¢ao”, observemos as duas

ultimas estrofes que o compde.

Tudo se recria e o instante

varia de angulo e face

segundo a mesma vidaluz

gue instaura jardins na amplitude

gue desperta as flores em varias
coresintantes e as revive
jogando-as lucidamente

em transposicdo continua.

(FONTELA, 2015, p. 27, grifo nosso).
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Destacamos, em “Transposi¢cao”, caracteristicas da composicdo poética de
Fontela, como por exemplo, a dinamicidade — proveniente das aglutinagbes das
palavras que estdo em destaque no poema —, pela fragmentacao da sintaxe, a qual
percebemos nos enjambements em que a continuidade do verso aparece no verso
seguinte para formar possiveis unidades de significacdo. Essa continuidade de um
verso com o outro, na sequéncia, enfatiza a expectativa do leitor de uma possivel
captura da esséncia do objeto poético, de modo que o faz buscar um sentido no
verso seguinte. Ainda, o uso de pouca pontuacdo constroi esse movimento que, em
sua poesia, € circular, haja vista que no processo de leitura, o leitor, na expectativa
de encontrar uma decifracdo da palavra poética — pois essa faz pensar, refletir sobre
si (da palavra poética) —, quando chega ao final, a ultima estrofe, percebe que nao
consegue encontrar a decifracdo, e volta o seu olhar continuamente ao inicio da
observacéo do objeto poético.

Ha& uma constante circularidade no poema, movimento de retorno a reflexao
sobre o proprio real desse. Esse movimento € acentuado pela brevidade, sendo
essa proveniente dos momentos de percepg¢ao para a busca da existéncia do objeto
poético, por isso curtos. Ha poemas curtos em extensao que nos fazem lembrar os
haicais — género de poesia japonesa — caracterizado, também, por sua brevidade e
por sua alta carga reflexiva. Reitera-se que Fontela ndo se apropriou do género de
poesia japonesa para compor sua poesia, mas assemelha-se a esse, ndo no tocante
a extensdo, pois os haicais sdo mais curtos do que os poemas orideanos, mas por
expressarem, em poucas palavras, o grau maximo em significacdo, pela alta carga
semantica de sua palavra poética.

Além de serem curtos e de apresentarem alta carga semantica, os poemas
orideanos estao dispostos no papel, em uma relagdo com o branco da pagina. Esse
€ explorado no tocante ao jogo de palavras, em sua articulacdo com elas. Inclusive
esse branco €, sobretudo, explorado entre os versos de seus poemas, portanto,
utiliza-se desse recurso em seu trabalho de constru¢cdo. Como podemos observar no
poema “Transposi¢ao”, vejamos os seguintes versos: “Na manha que desperta/ o
jardim nao mais geometria/ € gradacgao de luz e aguda/ descontinuidade de planos.”
(versos 1-4), notam-se versos curtos, fragmentados pelos enjambements, em que
entre um verso e outro 0 espago em branco se relaciona com as palavras do poema,
além da pagina da folha que é ocupada por um grande espaco em branco. Ou seja,

0 vazio é intensificado, o siléncio, portanto se sobrepfe a escrita (palavra).
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Ainda, podemos identificar, nos poemas de Fontela, uma poesia na qual a
carga sentimental € inexistente, logo poesia do pensamento. Gustavo de Castro
(2015, p. 95-96) pontua:

De Transposicéo, Orides dizia: “Um livro estranho, que s6 recentemente
percebi o quanto estava na contramdo da poesia brasileira, sensual e
sentimental. Parecia até meio cabralino devido a um vezo analitico, mas era
isso, claro. Era um livro escrito no interior, em que poesia e filosofia
tentavam se irmanar como possivel”.®

Em contramdo a uma poesia brasileira sensual e sentimental, a poesia
orideana apresenta sua singularidade proveniente, sobretudo da oposicdo entre as
categorias positivas e as categorias negativas, como Vvimos no poema
“Transposicao”. Somada a essa caracteristica, destacamos o uso de prefixos como
“‘des-”, “ex-", que apresentam uma negatividade semantica em contraposicdo com as
afirmativas exploradas nos poemas da autora. Por exemplo, grafa-se “ex-rosa”, “des-
fazer”, entre outros, os quais exemplificam o contraste. Essa oposicao intensifica um
movimento infindo de desfazer — refazer, desconstruir — construir a propria palavra
poética na perspectiva de encontrar o seu sentido real e a palavra renasce
perpetuamente, como podemos observar no trecho do poema “Tempo”, de

Transposicao (1969):

— Mas eis que a palavra
cantoflorvivéncia
re-nascendo perpétua
obriga o fluxo

cavalga o fluxo num milagre
de vida.
(FONTELA, 2015, p. 28, grifo nosso).

Esse movimento de desfazer — refazer, desconstruir — construir que
identificamos em Transposicdo (1969), Cleri Aparecida Biotto Bucioli (2003, p. 55)
chama de “dancga da escrita poética: destecer/ retecer/ tecer”. Segundo a autora

(2003), Fontela tateia a poesia como se “bailando os fios” das palavras

6 Castro (2015) apresenta essa citagdo da propria poeta, na qual ela retrata uma das caracteristicas
de sua obra Transposi¢cdo (1969) que é o fato de se diferenciar de uma poesia sentimental, sensual
gue era presente na poesia brasileira da época. Isto é, Fontela apresenta uma poesia mais analitica,
trabalhando com as palavras transpostas. E, podemos reforgcar que é construida uma tensao, na qual
impera a negatividade em sua poesia, indo, de fato, na contramao de uma poética sensual e
sentimental, portanto.
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“(des)fazendo e (re)fazendo” com a finalidade de que o “eu” poético recrie a
estrutura. E confirmamos que, de fato, ha esse ato realizado pelo “eu” poético para
recriar o que fora desconstruido e, ainda, acrescentamos que o leitor também ira
percorrer as tramas das palavras, nesse movimento, para tentar decifrar a palavra
poética.

Assim, 0s contrastes entre as palavras, como podemos observar no poema
“Tempo”, “obriga o fluxo”; “cavalga o fluxo” sdo categorias que se opdem, pois tem-
se algo concreto “obriga” e “cavalga” em relagéo a “fluxo”, que designa efemeridade,
movimento, dificil de ser tocado. Esses contrastes parecem criar um movimento de
retorno, nos poemas, pois o leitor, em seu processo de leitura, tenta decifrar o que a
tensdo desconstréi. E, ao tentar decifrar a palavra poética, parece ndo conseguir,
pois como “fluxo” a palavra poética € hermética, oculta o seu real (ser) no siléncio.
Entéo, o retorno de busca para decifra-la €, também, continuo, o que faz com que os
poemas sejam, como apontamos anteriormente, circulares.

Adentrar o0 universo poético da poesia orideana €, portanto, como estar
inserido em um labirinto, a procura constante de uma decifracdo, pois sua
circularidade faz com que o leitor retorne, varias vezes, a olhar para 0 mesmo objeto,
em uma atitude de “primeiro olhar” na tentativa de “desvelar o sangue” imerso ao
verbo. Como assevera Marilena Chaui no “Prefacio” ao livro Teia (1996) sobre a
poesia de Orides Fontela: “Vigilia lirica e irbnica, tem a forca de um soco na boca do
estdbmago mesclado ao esplendor do primeiro olhar, alcangando o mundo em estado
nascente e nés nele porque ‘por forga, estamos aqui”. (p. 9)” Assim, uma poética
que é densa, permeada por siléncio, o qual oculta o seu real, a sua esséncia,
causando no leitor dor, como um efeito de um “soco na boca do estdbmago’,
seduzindo-nos a olhar constantemente para ela (palavra poética) e, a0 mesmo
tempo, traindo-nos por seu siléncio enigmatico.

Na perspectiva do olhar atento, passemos ao poema “Ludismo”, de
Transposi¢cao (1969), que apresenta esse movimento constante de desconstruir —

reconstruir, quebrar — construir. Vejamos.

7 CHAUI, Marilena. Prefacio. In: FONTELA, Orides. Teia: poemas. Sdo Paulo: Geracdo Editorial,
1996.
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LUDISMO

Quebrar o brinquedo
€ mais divertido.

As pecas séo outros jogos

construiremos outro segredo.

Os cacos sdo outros reais

antes ocultos pela forma

e 0 jogo estracalhado

se multiplica ao infinito

e é mais real que a integridade: mais llcido.

Mundos frageis adquiridos

no despedacamento de um so.

E o saber do real mdltiplo

e 0 sabor dos reais possiveis

e o livre jogo instituido

contra a limitagéo das coisas
contra a forma anterior do espelho.

E a vertigem das novas formas
multiplicando a consciéncia

€ a consciéncia que se cria

em jogos multiplos e lucidos
até gerar-se totalmente:

no exercicio do jogo
esgotando os niveis do ser.

Quebrar o brinquedo ainda
€ mais brincar.

(FONTELA, 2015, p. 33).

No poema “Ludismo”, ha um movimento de “quebrar’ o “brinquedo” para
construir outros jogos. Construido pela constante oposicdo entre as palavras,
podemos perceber a sobreposicdo das categorias negativas “quebrar”’, “cacos”,
“ocultos”, “estragalhado”, “frageis”, “despedagamento”, “contra”, “esgotando”, o que
gera tensdo, deslocando os sentidos do objeto. Nota-se que o “brinquedo” é o
préprio poema e que, em tensédo, coloca o sujeito lirico bem como o leitor em uma
espécie de jogo, no qual adentram-no para desmontar o “brinquedo-poema”.

Tal como o jogo, considera-se que:

[...] a poiesis € uma funcéo ladica. Ela se exerce no interior da regido lidica
do espirito, num mundo préprio para ela criada pelo espirito, no qual as
coisas possuem uma fisionomia inteiramente diferente da que apresentam
na “vida comum”, e estao ligadas por relagdes diferentes das da légica e da
causalidade. (HUIZINGA, 2000, p. 131)
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Por sua funcdo ludica, a poesia orideana também parece brincar com o
sujeito que a observa analiticamente, de modo que, para compreendé-la, esse deve
ser capaz de “envergar a alma da crianga como se fosse uma capa magica, e admitir
a superioridade da sabedoria infantil sobre a do adulto.” (HUIZINGA, 2000, p. 131)

Estilhacando as pecas, o sujeito lirico, assim como o leitor desejam encontrar
o funcionamento das pecas desse “brinquedo-poema”, em outras palavras, desejam
a esséncia de construcéo do objeto, por isso “Quebrar o brinquedo/ é mais divertido”
(versos 1-2), assim como a crianga quando ganha um brinquedo e desmonta as
pecas para tentar conhecer a estrutura oculta pela forma do objeto.

Entdo, nessa “brincadeira” de desmontagem da forma, das “pecas-palavras”
do “brinquedo-poema”, esse sujeito lirico, bem como o leitor vao “contra a limitagéo
das coisas/ contra a forma anterior do espelho” (versos 15-16) e um siléncio irrompe
a palavra, tornando-a enigmética, de maneira a fazer com que ambos procurem
além da forma (palavra, metaforas, simbolos) o que o objeto poético silencia na
aparéncia do “espelho”, em sua densidade.

Desse siléncio invasor, surgem novos “jogos” na experiéncia do sujeito lirico e
na experiéncia de leitura do leitor, “Os cacos sao outros reais/ antes ocultos pela
forma” (versos 5-6), nota-se que “os cacos” tratam da prépria palavra (verbo), de
suas metéforas e simbolos que sédo espécies de ornamentos que ocultam ainda mais
a esséncia do objeto poético, a negatividade consiste nesse rompimento cada vez
mais acentuado, no tocante ao ver e tocar a densidade poética. Em “cacos” a
palavra forma outros sentidos, outros reais “e o0 jogo estragalhado/ se multiplica ao
infinito” (versos 7-8, grifo nosso). Assim, “e a consciéncia que se cria/ em jogos
multiplos e lacidos” (versos 19-20, grifo nosso), esses multiplos “jogos” criados
seriam provenientes da nomeacdo e isso ocorre por conta do siléncio, como
veremos nas analises no capitulo seguinte. O siléncio, portanto, a nosso ver, &
construido pela correlagéo entre hermetismo e sentido da palavra poética.

Esse movimento de quebrar/ reconstruir, desfazer/ refazer percorrera os
poemas de Transposicdo, o que nos recorda o ato da personagem Penélope (home
dado também a um poema de Fontela) da mitologia grega, pois tem-se um
movimento de destecer — tecer que € semelhante ao movimento dos poemas
orideanos. Recordemo-nos desse ato desencadeado pela personagem do mito

grego, no qual ela tecia um sudario para Laerte, pai de seu esposo Ulisses, como
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condi¢do de que, quando terminasse de tecer o0 mesmo, se casaria hovamente, em
vista de que seu marido estava h& vinte anos sem dar noticias, depois de ir lutar na
Guerra de Troia. Porém, Penélope guardava um segredo: ela tecia o sudario de
manhad e a noite, quando todos estavam dormindo, desmanchava o trabalho, de
modo que nunca o terminaria, adiando, assim, como fiel esposa, o matrimonio com
outro homem.

Ao executar esse movimento de desfazer/ refazer a personagem mitolégica
Penélope guarda, consequentemente, o seu segredo e assim também podemos
perceber que caminhando entre os poemas de Fontela, entre o dizer e o nao dizer, a
palavra poética parece guardar seu enigma e provoca o leitor a tentar decifra-lo.

Entre o dizer e 0 ndo dizer, podemos observar que a poesia orideana parece
inclinar-se ao siléncio e este ser seu norteador, sua forgca motriz na multiplicacao de
sentidos, pois ele potencializa a palavra poética, de modo que reforca o
obscurecimento e, a0 mesmo tempo, permite ao sujeito voltar constantemente seu
olhar para ela, de maneira a pluralizar seus sentidos e a construir outros “jogos”,
outros “reais”.

Por sua tensdo criada entre as palavras — no caso de Fontela, poema
composto por palavras em contrastes —, torna-se enigmético e desperta no sujeito
leitor o desejo de decifrar a totalidade do objeto poético. Esse desejo de decifrar,
recorda-nos as consideracdes de Jodo Alexandre Barbosa (1986), as quais estao
relacionadas aos pensadores da modernidade poética Baudelaire, Mallarmé, Valéry
sobre a poesia moderna, pois por sua caracteristica de ser obscura, torna-se dificil
decifrar a palavra poética. Entdo, em seu processo de leitura do poema, o leitor tenta
interpretar 0 que consegue captar de sua analise, em um processo que Barbosa
(1986) chama de recifracdo, que consiste em criar possiveis sentidos para 0 mesmo
objeto analisado, visto que a poesia ndo pode ser decifrada, se fosse néo
despertaria mais o desejo constante de descoberta, de novidade.

Como podemos notar, Fontela trabalha com a palavra poética de forma que
essa se distancia de sua realidade externa, torna-se obscura e evita a comunicacao,
percebemos, entdo, que essas caracteristicas presentes na poesia orideana ja se
configuravam na lirica moderna e devemos ressalta-las para entendermos o trabalho

poético de Fontela e suas particularidades. Utilizamos a obra Estrutura da lirica
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moderna (1991), de Hugo Friedrich, a qual apresenta as caracteristicas da lirica

moderna, que apontaremos a seguir.

2.1.1 Caracteristicas da lirica moderna na poesia orideana

Friedrich apresenta, em sua obra Estrutura da lirica moderna (1991),
publicada originalmente em 1956, o projeto poético empreendido pelos poetas
franceses Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud e Stéphane Mallarmé, os quais
iniciaram uma “estrutura” poética que rompia com as caracteristicas da poesia
precedente. Colocamos o termo “estrutura” entre aspas, pois € o nome que recebe 0
livro e que causa um certo impacto no ambito critico literario.

O termo “estrutura” foi questionado pelo critico Alfonso Berardinelli®, que o
considera delimitador das caracteristicas comuns dessa lirica, tendo como sua
centralidade Mallarmé. Analisa o critico o termo “estrutura” como utilizado por
Friedrich em termos de uma poesia transcendental, contribuicdo a poésie pure,
elaborada, segundo Berardinelli (2007), sobretudo na esteira do mais prestigioso
sucessor de Mallarmé no século XX, isto é, Paul Valéry (p. 19). Conforme
Berardinelli (2007), a maior parte da poesia do século XX “entra com dificuldade no
esquema de Friedrich” (p. 19).

Berardinelli (2007) questiona o termo “estrutura” por delinear uma “forma”

Unica de estrutura estilistica que ndo permite mudancgas, nas palavras do critico:

Em vez de deixar o leitor se perder nas mil ramificacbes do estilo
poético moderno, fazendo-o submergir no que ha de inefavel em cada
individuum, Friedrich evidencia uma estrutura. Analisa, isola, recolhe
e cataloga uma grande série de fendmenos estilisticos quase sempre
sem precedentes na tradi¢ao literaria. (BERARDINELLI, 2007, p. 22)°

Berardinelli (2007) critica o fato de Friedrich (1991) delinear uma “estrutura”
para a lirica moderna, sendo que a mesma possui ramificacdes, caracteristicas

particulares de cada poeta, de modo que alguns, como dito anteriormente, entram

° BERARDINELLI, Alfonso. Da poesia a prosa. Traducdo de Mauricio Santana Dias. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2007.
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com dificuldade nessa estrutura proposta, desvalorizando o trabalho de poetas que
nao se enquadram nessa “forma” delineada.

Hamburger (2007), na mesma linha de pensamento expresso por Berardinelli
(2007), defende e mostra em sua obra as particularidades de obras de poetas que
nao se enquadram nessa “estrutura” apresentada por Friedrich (1991), por exemplo,
cita W. H. Auden que, em suas palavras, recebeu apenas uma menc¢ao no estudo de
Hugo Friedrich e critica esse por considerar um Unico movimento moderno na
poesia, sendo ele em linha reta desde Baudelaire. Ou seja, 0s poetas cujas obras
nao se enquadram na “estrutura” friedrichiana, acabam perdendo seu valor, segundo
Hamburger (2007).

Como podemos notar, o titulo da obra de Friedrich (1991) gerou
questionamentos por parte da critica e, também, ha outro apontamento feito por
Berardinelli (2007) sobre as consideracdes do critico aleméo. Berardinelli (2007)
aponta a pluralidade de vozes que agem ou podem agir na poesia, pautado em um
dos ensaios de T. S. Eliot'°. Sem adentrarmos a reflexdo de Eliot, em seu ensaio “As
trés vozes da poesia”, pois ndo € essa a pretensdo de nossa pesquisa, mas apenas
para compreendermos essas vozes que sdo mencionadas por Berardinelli em sua
critica a Friedrich, devemos entender que a “estrutura” apresentada da lirica
moderna encarna apenas uma das vozes, centrando-se no sujeito poetante e Eliot
aponta que ha mais vozes na poesia. Sdo elas: uma primeira voz que € a do poeta
que fala a si mesmo ou a ninguém; e uma segunda voz, a do poeta que se manifesta
diante de um auditério e uma terceira voz, no caso é referente a do poeta que tenta
criar uma personagem dramatica, cuja expressao seja em versos.

Ao apresentar em seu ensaio essas trés vozes que agem ou podem agir na
poesia, Eliot mostra-nos que ha uma correlagcdo com o externo, o cultural, o realista
e 0 comunicativo na propria construgdo da poesia moderna. Nessa esteira,
Berardinelli (2007) defende essa colocagéo de Eliot e contesta a colocagédo de
Friedrich, a qual coloca a poesia lirica como autossuficiente e antirrealista.

Portanto, Friedrich (1991) identifica a lirica moderna como aquela que evita a
realidade e que €& configurada como obscura, hermética (de dificil ou quase
impossivel decifracdo) aos olhos do leitor. Nesse ponto, Berardinelli (2007) concorda

10T, S. Eliot, “Le ter vocé dela poesia” [1953]. In: Sulla poesia e sui poeti. Mildo: Bompiani, 1960, p.
97 [ed. Bras.: “As trés vozes da poesia”. In: A esséncia da poesia. Tradugdo de Affonso Romano de
Sant’Anna. Rio de Janeiro: Artenova, 1972].
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com a questao da obscuridade, mas ndo concorda com a maneira como Friedrich a
utiliza — como elemento essencial e generalizador — ressalta que h& quatro tipos de
obscuridade. Sdo elas, segundo o critico italiano: soliddo e singularidade,
profundidade e mistério, provocacao e jargao.

Na primeira categoria de obscuridade “soliddo e singularidade”, conforme
Berardinelli (2007), o “eu” ndo esta abolido, mas esta s6 diante de si mesmo, isto é,
0 proprio estado do poeta esta presente e reflete-se na poesia, portanto cada poeta
tem a sua propria obscuridade. Na segunda categoria “profundidade e mistério”,
trata-se da obscuridade pela qual cada individuo, em seu particular, em sua
singularidade, dirige-se para a profundidade, para o abismo; nessa categoria, a
poesia foge do conhecido para aprofundar-se no incognito. A terceira categoria
“provocacgao” refere-se ao modo de ser e ao comportamento do poeta, por exemplo,
passando de rebelde a revolucionario e isso reflete na prépria linguagem poética. E
a Ultima categoria — “jargao” — quando a obscuridade se torna lingua especializada,
de modo a destruir o radicalismo estético moderno.

Em suas consideracdes, Berardinelli (2007) reflete acerca da obscuridade na
poesia moderna, pois ele defende que um objeto poético ndo pode ser obscuro ou
claro em si mesmo, mas sua obscuridade ou sua clareza depende de alguém, para
guem essa pode ser vista desse modo. A obscuridade da poesia moderna, entéo,
conforme o critico, depende, assim, da énfase da linguagem poética sobre ela
mesma.

Apontados os principais questionamentos criticos abordados por Berardinelli
em relacdo as reflexdes de Friedrich, podemos identificar que talvez o termo
“estrutura” possa ter sido usado equivocadamente, quica seria melhor o uso de outro
termo para a composicéo do titulo, pois esse gerou, sobretudo, um inconformismo,
por ser delimitador e atuar como uma espécie de “forma”, segundo a qual poetas
como, por exemplo, Whitman'!, ficariam de fora dessa “estrutura” (Berardinelli,
2007), — com sua poesia considerada como impura —, que nao apresentam tais

caracteristicas da lirica moderna apontadas por Friedrich em suas obras.

11 Berardinelli (2007) aponta que Friedrich (1991) cita apenas uma vez Whitman para dizer do verso
livre de Saint-John Perse, entretanto o nome de Whitman, segundo o critico italiano, € ouvido em
muita poesia europeia do inicio do século XX e a pratica do verso livre é devida muito a “sua
memoravel prosédia salmdédica” (p. 23). Berardinelli aponta ainda que em Whitman ndo ha um desejo
de obscuridade, uma direcdo a uma transcendéncia vazia e um desprezo aos leitores, mas sua obra é
de grande relevancia mesmo nao se enquadrando na “estrutura” da lirica moderna de Friedrich.
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Entretanto, devemos considerar que Friedrich apresenta caracteristicas que
Sdo comuns e que, por mais que cada poeta tenha suas particularidades
construtivas, essas aparecem constantemente ja em Baudelaire e vao se
configurando em outros autores, tais como Rimbaud, Mallarmé e seus poetas
hodiernos.

Friedrich (1991) traca caracteristicas comuns que apontam para um
rompimento com a poesia precedente. A lirica moderna ja ndo € sentimentalismo,
quer evitar a realidade externa para se tornar singular e por isso € autossuficiente.
Ja ndo é expressdo biografica do poeta, por isso anti-individualista, mas €
construcdo de si mesma e, em si, cria a sua prépria realidade.

Devemos ressaltar, também, que, ao apontar uma lirica que evita a realidade
— afirmagdo que foi contestada também por Berardinelli (2007) —, Friedrich (1991)
nao quer dizer que a poesia ndo tenha autoria, mas que acima da autoria esta a sua
esséncia (a prépria poesia em si). Entdo, ela ndo mais depende da expressédo do
proprio poeta, mas do que ela pode expressar enquanto criacdo. Além do mais, o
leitor participara do jogo da poesia moderna, contudo ndo encontrard uma definicdo
Gnica para essa, mas plurissignificacbes — recifracdo da palavra poética
(Barbosa,1986), por seu distanciamento com a realidade.

Em vista dessas consideracdes, a partir das colocacbes apresentadas por
Friedrich (1991), as quais foram esbocadas aqui de forma a aclarar as
caracteristicas que configuram a lirica moderna, ha elementos comuns que sao
tracados ja na lirica dos poetas franceses Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé e que
foram seguidos pelos poetas modernos, podemos citar dentre esses Valéry.

Valéry, conforme Friedrich (1991), apresenta uma poesia que abre a varias
interpretacdes, pois frente a realidade, ela opera uma transformagédo continua e
afasta-se, cada vez mais, daquela e alcanca sua perfei¢cdo, a qual o critico assevera
que € a unica possivel, por meio de sua inclinagdo ao Nada da transcendéncia,
portanto, vazia.

Friedrich (1991) observa que a lirica europeia do século XX configura-se por
nao ser de facil acesso, em relacdo a poética precedente, € mais enigmatica e
obscura, sendo esta intencional. Além do mais, apresenta uma tensdo gerada pela

dissonancia criada, a qual o critico aponta que € causada pela juncdo de
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incompreensibilidade e de fascinagao, isto €, “A tensdo dissonante € um objetivo das
artes modernas em geral.” (FRIEDRICH, 1991, p. 15)

Construida em tenséo, a lirica moderna, conforme Friedrich (1991), ndo quer
mais comunicar, ao contrario, € uma criagdo autossuficiente, “pluriforme em
significacéo” (p. 16). Logo, a lirica moderna, de acordo com o critico, deforma o que
é familiar, aquilo que é visivel, portanto, facilmente descrito. Assim, a poesia, ainda
nos dizeres de Friedrich (1991), ndo quer ser medida pela realidade, portanto essa
ndo segue mais uma ordem espacial, temporal, e a poesia € construida por
constante transformacao, cada vez mais distante da comunicabilidade.

Ao afirmar que a lirica moderna evita a comunicabilidade, ou seja, evita a
prépria realidade'?, Friedrich (1991) assevera que essa poesia prescinde da
“‘experiéncia vivida”, do “eu” pessoal do artista, entretanto esse nao mais participa
como pessoa particular na criacdo, mas como ‘“inteligéncia que poetiza”
(FRIEDRICH, 1991, p. 17), isto €, ele atua como operador da lingua.

Nessa esteira de Friedrich (1991), compreendemos que a lirica moderna
apesar de ser escrita por poetas, hdo € uma expressao de sentimentos do préprio
artista, ndo tem cunho biogréfico. Ha, de fato, a dissonancia que cria a tensao e
despedaca qualguer comunicabilidade com a realidade externa, portanto poesia
autossuficiente como aponta o proéprio critico, 0 que evidencia que a poesia é por si
— 0 que a leva a uma pureza prépria da desconcretizacdo —, conceito de poesia

pura:

A poesia é um quadro concluido em si préprio. Ndo comunica nem verdade
nem ‘embriaguez do coragdo’, ndo comunica absolutamente nada, mas é:
the poem per se. Nestes pensamentos de Poe fundamenta-se a teoria
poética moderna que se desenvolverd em torno do conceito de poésie pure.
(FRIEDRICH, 1991, p. 51)

Nota-se que esse distanciamento dos sentimentos do proprio artista, bem
como o vinculo com sua biografia, nos leva a dialogar com as caracteristicas da
poesia orideana — poesia do pensar — constituida, também, em tensao e inclinada ao

siléncio, uma poesia que evita a comunicabilidade, pois ela € por si.

12 A poesia moderna evita a realidade, por mais que esteja vinculada a ela, por intermédio, como
apontam Berardinelli (2007) e Hamburger (2007), sobretudo pela linguagem. Todavia, esse evitar
apontado por Friedrich (1991) faz com que a poesia moderna seja obscura, no sentido de n&o
comunicar totalmente essa sua realidade, mas cria uma nova realidade experimentada pelo leitor.
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Além dessas caracteristicas, outras configuram a lirica moderna, tais como a
fragmentacdo da sintaxe, a qual desmembra-se, tornando-a ainda mais hermética!?
a palavra poética, assim sendo de dificil acesso ao leitor, tamanha sua densidade.
Conforme Friedrich (1991), esse (o leitor) se sente, entdo, alarmado diante de um
choque tencional dessa poesia que nao quer comunicar. Na esteira da lirica
moderna, a poesia orideana, como vimos anteriormente nas analises dos poemas,
com seus Vversos curtos, compostos por enjambements, além de seu constante uso
de palavras que se opdem, bem como a utilizacdo de prefixos que acentuam a
negagao, como por exemplo “des-", tornam a poesia hermética.

De acordo com Friedrich (1991), o poema apresenta-se por meio da
linguagem, mas “uma linguagem sem um objeto comunicavel, tem o efeito
dissonante de atrair e, ao mesmo tempo, perturbar quem a sente.” (p. 18) Assim
também se configura a poesia orideana, irrompida por siléncio, atrai o leitor a buscar
extrair o que ela ndo comunica, o que nos faz compreender a propria configuracao
de uma poesia hermética. Uma poesia, portanto, que € o préprio enigma dela
mesma, promovendo a experiéncia de transcendéncia vazia. Portanto, poesia “cuja
idealidade vazia escapa ao real [realidade externa] ao produzir um mistério
inconcebivel.” (FRIEDRICH, 1991, p. 52), uma obscuridade que constitui a sua
prépria realidade.

Ressalta-se que Baudelaire, segundo Friedrich (1991), tinha “asco pelo real”,
o0 critico aponta constantemente esse termo, pois a realidade para o poeta francés é
banal e “nega o espirito”. (FRIEDRICH, 1991, p. 53) A partir dessa afirmacao,
entendemos que a lirica moderna apresenta distanciamento com o real externo, pois
a sua poeticidade esta além do aparentemente definivel, € mistério em si.

Como podemos observar, a poesia orideana, bem como a lirica moderna, é
hermética — reitera-se a sua tensdo proveniente da constante oposicdo entre as
palavras, como as seguintes: desfazer - refazer; vida - morte; Sol - escuridao;
destruir - construir —, desloca o objeto poético de sua comunicabilidade total. Essas
palavras que se contrastam, também, jA eram configuradas na lirica moderna, na

qual sdo chamadas de categorias positivas em oposi¢cado as categorias negativas e

13 Friedrich (1991, p. 179-180) aponta que surgiu na Italia o termo “hermetismo”, o qual designava a
poesia obscura, utilizado, a principio com sentido depreciativo. Posteriormente, o termo passou a um
conceito constante da critica, a qual, conforme o critico, passou a ser aceito como um traco essencial
da poesia moderna. Ainda, assevera o autor que “hermetismo” é a forma italiana da poésie pure
conhecida na Italia no século XX.
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que também utilizamos nas analises da poesia orideana. Tais categorias negativas
sdo provenientes, segundo Friedrich (1991), da fantasia ao invés da realidade, da
fragmentacdo do mundo, do rompimento com o sentimentalismo, da obscuridade e
da magia linguistica, da oposi¢cdo ou dos contrastes entre as palavras (oposicdo que
percebemos ocorrer na poesia de Fontela), tudo isso pode ser observado na lirica de
Charles Baudelaire, de Arthur Rimbaud, de Stéphane Mallarmé e na dos poetas
hodiernos.#

Dentre as caracteristicas, destacamos, sobretudo, o hermetismo e a
transcendéncia vazia, uma poesia que se inclina ao siléncio. Essas estao presentes
com mais evidéncia em Mallarmé, conforme Friedrich (1991) pontua. Segundo o
critico, a poética de Mallarmé serve-se de objetos simples, tais como “vaso, consolo,
leque, espelho” (FRIEDRICH, 1991, p. 97) que sédo desconcretizados, “transportados
a auséncia” e geram tensao, “Todavia, gragas a palavra que os nomeia, para a
representacdo eles estdo presentes, adquirindo um insoélito acréscimo de sentido,
pois aquela corrente invisivel de tenséo incorpora-se a eles” (FRIEDRICH, 1991, p.
97) e os tornam colmados de mistério, conforme o critico, substituindo o real externo
gue os circunda.

Ainda, Friedrich (1991) acrescenta “E justamente por ndo se utilizar de
conceitos, mas por imprimir de modo profundo o Ser absoluto, o Nada, nos objetos
mais simples, [que] Mallarmé torna-os enigmaticos a nossos olhos e consegue obter
o sentido de mistério essencial nas coisas familiares.” (FRIEDRICH, 1991, p. 97)
Assim também ocorre na poesia de Fontela, pois a poeta utiliza elementos da
natureza — motivos poéticos — e torna-os enigmaticos, ocultando o seu real. Em vista
disso, encontramos uma poesia permeada de negatividade, obscura e uma
idealidade que leva ao Nada, assim é constituida ndo somente a poesia
mallarmeana, mas também a poesia orideana, a qual atinge seu grau maximo,

enguanto palavra e inclina-se ao siléncio.

14 O critico considera Baudelaire o primeiro grande lirico do modernismo, pois ja se notava o
desaparecimento, em sua obra, da alegria e da serenidade, esses passam a ser invertidos, ja no
Romantismo francés. Assim, também, Michael Hamburger (2007), em A verdade da poesia: tensfes
na poesia modernista desde Baudelaire, assevera a importancia de Baudelaire como “pai da poesia
moderna” (p. 11), mencionando Rimbaud ao dizer que aquele é considerado o “rei dos poetas, um
verdadeiro Deus”, colocagdo que Hamburger vai dizer que ele é o protétipo de poeta moderno cuja
visdo é aguda de um alto grau de consciéncia critica de si mesmo e, além disso, Baudelaire fez com
gue a poesia francesa se expandisse para outros territorios, indo além das fronteiras nacionais, ou
seja, a obra baudelaireana encontra leitores em todos os lugares e por isso reconhece-se como a
poesia dos tempos modernos, segundo o critico em retomada aos dizeres de Paul Valéry (1999).
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Nesse sentido, ressaltamos que o belo esta no que choca, no que causa
estranhamento e reflexdo. E na tens@o entre categorias — propostas por Hugo
Friedrich (1991) — positivas e negativas (entre o jogo de contrastes entre as palavras
e sua semantica), no predominio da negatividade, na obscuridade, no siléncio, na
transcendéncia vazia onde est4d a beleza, que Baudelaire ja delineava em sua

poesia como

dissonante, afastamento do coracdo do objeto da poesia, estados de
consciéncia anormais, idealidade vazia, desconcretizacdo, sentido de
mistério, gerados nas forgas magicas da linguagem e da fantasia absoluta,
aproximados as abstracdes da matemética e as curvas melddicas da
musica: com esses elementos, Baudelaire preparou as possibilidades que
se tornariam realidade na lirica dos poetas vindouros. (FRIEDRICH, 1991, p.
58)

Assim, o0 belo estd, sobretudo, na construgcdo expressiva dessa poesia.
Portanto, o rompimento, sobretudo, com uma poesia que se expressa, o belo esta na
poesia que faz pensar, de pensamento, a qual nos coloca a enfrentar ndo apenas a
palavra (verbo), mas o seu siléncio (que oculta o real), em um constante
enfrentamento. A poesia orideana apresenta essas caracteristicas da lirica moderna
e, dessa maneira, insere o leitor em um jogo, no qual ela o seduz e ao mesmo tempo
o trai com seu siléncio enigmatico.

Dessa forma, a poesia de Fontela leva-nos a experiéncia de transcendéncia
da palavra, o que Friedrich (1991) aponta ser notavel na poesia de Valéry. Essa
poesia tem existéncia quanto ao conteudo, enquanto linguagem, mas essa é
insuficiente, pois a poesia transcende o ambito concreto, real (realidade externa).
Uma poesia que tem inclinagdo mais ao vazio'®, ao siléncio do que a fala, ao dizer.

A lirica moderna, como podemos observar, tem o objetivo, conforme Friedrich
(1991), de “chegar ao desconhecido”, “escrutar o invisivel, ouvir o inaudivel”
(FRIEDRICH, 1991, p. 62) — objetivo também do poetar —, 0 que, segundo o critico,
indica a transcendéncia vazia. Uma transcendéncia que ird ocorrer no real da propria

palavra poética.

15 Friedrich (1991), ao tratar da lirica moderna e afirmar que ha uma inclinagdo ao vazio, assevera
gue a evidéncia artistica ndo estd mais nas imagens e ideias vinculadas a realidade, mas esta, no
tocante a essa lirica, nas “curvas da linguagem” e na tensao se constroi, destituida de sentido. Isto &,
ao evitar a realidade, a poesia tende ao obscuro, torna-se hermética, de dificil acesso, portanto.
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A partir dessas caracteristicas da lirica moderna apontadas por Friedrich
(1991), consideramos que na poesia orideana a palavra poética em seu limite,
enquanto linguagem, ndo consegue expressar a sua esséncia, entdo torna-se
obscura — hermética — e dura aos olhos do leitor que tenta decifra-la. Em vista disso,
a palavra é irrompida por um siléncio, em que a negatividade impera e chega ao seu
grau maximo de reflexao.

Em sua negatividade, em seu siléncio, o leitor da poesia orideana tenta
decifrar a palavra poética, em um retorno continuo, de modo que ela ndo consegue
comunicar a sua esséncia (o real poético) por meio do verbo. Assim, transcende o
limite da linguagem em significados, mas € considerada uma transcendéncia vazia
porque ndo esta fora da palavra, no plano externo, conforme apontamos, o seu real
acontece nela mesma, como na lirica moderna ja se configurava, “[...] Para esta
poesia, real ndo € o mundo, mas apenas a palavra.” (FRIEDRICH, 1991, p. 182)

Ao trazer, portanto, sobretudo: i) rompimento com o sentimentalismo; ii)
presenca de oposi¢cBes entre as palavras (antiteses); iii) obscuridade e dureza; iv)
nao comunicabilidade da palavra; v) siléncio; vi) transcendéncia vazia; Vi)
simplificacdo na forma; viii) negatividade; ix) inclinacdo ao Nada (aqui ressaltamos
gue a inclinagcdo ao Nada que estd presente na poesia orideana trata-se da
inclinacdo ao préprio poema, pois ele é o préprio nada — € enigmatico), todas essas
caracteristicas aparecem na poesia de Fontela, elas fazem parte de seu trabalho de
construcdo poética. A poesia orideana apresenta essas caracteristicas e estao
vinculadas ao que Friedrich (1991) identifica no programa empreendido pelos
franceses mencionados, mas a poeta, utilizando-se dessas, faz seu trabalho singular
no construir de seu préprio projeto poético, trabalho de transposi¢do da palavra, em
que o siléncio potencializa a plurissignificagéao.

Portanto, as caracteristicas que pudemos ressaltar nos poemas de Fontela,
anteriormente apresentados — “Transposicdo” e “Ludismo” —, e que se apresentam
na construcdo de sua poeética, dialogam com as mesmas caracteristicas da lirica
moderna que sdo tracadas na obra de Hugo Friedrich (1991). Ora, a obra poética de
Fontela, conforme destacamos, constitui-se por sua singularidade que esta no
siléncio construido pela relacdo entre hermetismo e sentido da palavra poética que,
a nosso ver, € o responsavel pela reflexividade, pela plurissignificacdo de sua

poesia.
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Ao destruir, romper, desfazer a palavra poética, estamos transpondo a poesia
orideana, de modo a deslocéa-la, cada vez mais, de seu vinculo com a realidade
externa, o que a torna hermética — obscura — ao leitor e permite que outros enigmas
sejam construidos. Logo, outros significados, outros sentidos, passam a ser criados,

outras realidades, em sua particularidade.

Vejamos o poema “Rosa”:

ROSA

Eu assassinei o nome

da flor

e a mesma flor forma complexa
simplifiquei-a no simbolo

(mas sem elidir o sangue).

Porém se unicamente

a palavra FLOR — a palavra
em si € humanidade

COMO expressar mais o que
é densidade inverbal, viva?

(A ex-rosa, o crepusculo
o horizonte.)

Eu assassinei a palavra
e tenho as méos vivas em sangue.

(FONTELA, 2015, p. 49).

O poema acima sugere esse trabalho de transposicdo da poesia orideana. A
palavra “transposicdo” que nomeia a obra € derivada do verbo “transpor”, o qual,
conforme Ferreira (2001, p. 683) significa: “1. Pér (algo) em lugar diverso daquele
onde estava ou devia estar. 2. Inverter a ordem de. 3. Ultrapassar”. Portanto, o
sentido da palavra que é semantizado no livro, levado ao nivel da reflexdo poética
sobre a prépria poesia.

Ao assassinar o nome “Eu assassinei o nome/ da flor” (versos 1-2) ha um
gesto que desconstroi 0 ato de nomear 0 que ja esta dito. Reitera-se o uso dos
enjambements entre os versos, nos quais percebemos que o verso 1 “Eu assassinei
0 nome” e no verso seguinte esta “da flor”, o préprio nomear é desconstruido, pois a
“flor” tem uma relacdo com o belo, seu sentido liga-se a poesia mesma, € simbolo.
Nesse sentido, a poeta ndo “assassina” qualquer nome, mas o da flor, da prépria
poesia, portanto. A densidade maior esta além do que ela expressa, enquanto verbo

— nome. A “Rosa” ndo deixa de ser rosa, mas torna-se “ex-rosa” porque a sua
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esséncia ndo pode ser nomeada. No movimento de tramar/ destramar, construir/
desconstruir, a palavra verbal € densidade inverbal. “Assassinar’ a palavra é
desconstruir para construir, para chegar a “um passo” de seu real (ser), o que
configura a esséncia da propria poética de Orides Fontela.

Segundo Bucioli (2003, p. 22), a poesia de Orides Fontela trabalha com a
repeticio de motivos poéticos: que constroem — em transposicdo — novas
significacdes. Tal estratégia depura constantemente a sua escrita, conforme Bucioli,
gue chama de “motivos poéticos” os termos 0s quais, em sua maioria, sao referentes
a natureza, como o “passaro, a agua, a estrela, a fonte” e termos conhecidos que
semanticamente, evidenciamos remeterem a realidade externa, entretanto,
reiteramos que Orides Fontela, ao utilizar tais “motivos poéticos”, dispostos nos
poemas de forma transpostas, evitam essa realidade, tornam-se outras realidades
na poesia, constituindo a propria realidade dessa.

O retorno a cada poema, portanto, possibilita um novo olhar para o objeto
poético, por meio do qual o leitor seja capaz de produzir significacdes diferentes para
0 mesmo objeto, para os mesmos “motivos poéticos”. Dessa forma, a nova
significacdo é criada no ato de desmembramento da palavra poética. Como
assevera Bucioli (2003, p. 55): “Orides tateia a poesia [...] a palavra para que o ‘eu’
poético possa refinar a base — recriando (regenerando) a estrutura”.

Esse movimento constante de desfazer para refazer a palavra poética faz
com que o sujeito observador tente montar esse “quebra-cabecga”, fazer com que as
pecas se encaixem corretamente — na perspectiva de decifrar o enigma do objeto —
encontrar o seu real. A linguagem, portanto, é a experiéncia do real e a afirmacéo de
si, caracteristicas que configuram a poesia orideana e a poesia contemporanea.
Consequentemente, a poesia € o que €, ndo comunica sua totalidade, entretanto se
constroi de sua proépria realidade. Na impossibilidade de expressar a sua esséncia
por meio da palavra, o siléncio a atravessa, pois, sua expressao maior esta além da
palavra, esta nesse silenciar de sua densidade.

Na perspectiva de tocar essa densidade da palavra poética, o0 sujeito
aproxima-se dessa como “a um passo de”. Fontela apresenta, em Transposicdo, a

seguinte epigrafe:

A um passo de meu préprio espirito
A um passo impossivel de Deus.
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Atenta ao real: aqui.
Aqui aconteco.

(FONTELA, 2015, p. 25, grifo nosso).

Nessa epigrafe, € possivel notar que “a um passo” esta o enigma da poética
orideana. Sua decifracdo estd no proprio poema, ele € o enigma e sua propria
decifracdo. N&o esta em outro plano além de si, isto €, ndo ha nada fora da palavra
poética, ndo esta no plano externo nem sublime, como aponta o0 seguinte verso
“Atenta ao real: aqui”, esse advérbio de lugar demarca o local onde o “real” esta e
nos faz refletir para o préprio “aqui” da poesia orideana. Portanto, as referéncias do
mundo e as referéncias internas estdo no préprio poema, como observamos nas
consideracdes de Friedrich (1991) ao tratar da lirica moderna. O enigma é dado,
entdo, pelas palavras e sua decifracdo € ele mesmo.

Assim sendo, a constante homeacdo do objeto poético, ndo comunica sua
integralidade como observado em uma primeira experiéncia, sempre ha algo novo
captado do olhar do leitor, o que faz ser reflexivo. Em As ilusbes da modernidade
(1986), Jodo Alexandre Barbosa assevera que a inovacdo da palavra poética da
poesia moderna parte do que ja existe e constroi algo novo a partir desse. A
linguagem da poesia, entdo, parte da realidade, porém a partir de seus materiais de
construto, novas possibilidades de significacdo para 0 mesmo objeto poético sédo
permitidas.

O siléncio irrompe a palavra (verbo) porque essa ndo expressa o que € em si,
isto é, ndo consegue definir a sua integralidade. Ao atravessar entdo o verbo, como
negacdo da palavra, o siléncio parece potencializa-la, colocando-a em constante
guestionamento que emerge na leitura do intervalo, de acordo com Barbosa (1990),
empreendida pelo leitor, o qual buscara continuamente por sua esséncia e a cada
experiéncia uma nova significagcdo € construida por sua aproximacao com o objeto
poético.

O critico assevera;:

Na obra que o leitor sente como realizada, a distancia entre 0 mais e 0
menos é preenchida pela tensdo que se instaura entre o que diz a obra e 0
que o leitor é capaz de dizer apds a leitura. E precisamente esta tensio
entre a obra e o leitor (0 que impde tanto o desejo da leitura quanto a
atencao exigida para a satisfacdo dele) que cria os multiplos significados
gue levam a ler na literatura mais do que apenas literatura. (BARBOSA,
1990, p. 15)
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Assim sendo, o siléncio rompe com a expectativa do sujeito observador da
palavra poética, pois ndo esta mais na palavra, mas além do que ela permite ver, o
seu segredo. O siléncio faz com que o sujeito reflita e volte sempre ao mesmo objeto
de observagcdo para tentar encontrar as “pistas” e a decifracdo dessa poesia
enigmatica e, como diria Fontela, “selvagem”.

Esse siléncio, portanto, atua como potencializador da palavra poética
orideana, siléncio que se configura, a nosso ver, pela correlacdo entre hermetismo e
sentido. Dessa forma, enquanto a palavra tenta se expressar, o siléncio afasta, cada
vez mais, a sua comunicabilidade, como podemos observar nos seguintes versos do
poema “Fala”: “Tudo/ sera dificil de dizer:/ a palavra real/ nunca é suave.” (versos 1-
4), nesses versos observamos que “tudo” é “dificil de dizer”, o que afasta da palavra
0 poder de expressar a sua inteireza, a sua densidade, o seu real, pois “a palavra
real/ nunca é suave” (verso 3-4), ressalta-se o uso da negagdo “nunca”’ que
contrasta com o dizer. Ha uma tensao entre o siléncio invadindo a palavra, nas
oposi¢cdes, nos enjambements, no uso de versos curtos, os quais dao espaco ao
branco da pagina, de modo a torna-la hermética, mas mesmo assim potencializada:
o leitor capta o limite da palavra em forma de sentido e o0 seu real (ser) permanece
no siléncio.

Mas o leitor pode perguntar-se: o que seria um poema hermético? Segundo
Flavio R. Kothe (2016), o poema hermético “é tdo simples quanto ele pode ser para
dizer o dificil do que ele tem a sugerir’” (p. 369), pois ele € um pensamento
contraditorio, conforme o autor, que luta para se constituir, bem como para se
formular. Assim sendo, o poema hermético, de acordo com Kothe (2016) ndo é
hermético porque quer esconder algo, mas porque ele tem a intuicdo de que algo
nunca dito precisa encontrar a sua melhor definigdo. Por isso, ele resiste aos
argumentos logicos e aqui vemos o vinculo com a poética orideana, pois, enquanto
linguagem, ndo consegue expressar a densidade de sua palavra poética, o que faz
com que o leitor retorne a ela para tentar defini-la melhor, porém como hermética
que €, sempre se tem algo a dizer sobre ela.

Dessa maneira, transpostas, as palavras entram em tensdo e o siléncio
irrompe, portanto. Ao chegar em seu limite, enquanto palavra (verbo), essa mesma

palavra instaura um siléncio invasor que a potencializa e permite novas
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significacbes. A palavra (verbo), assim, € limitada, mas, quando silencia, cria
continuas realidades para o objeto poético.

Marcos Aparecido Lopes (2008), em seu artigo “O canto e o siléncio na
poética de Orides Fontela™®, faz uma comparagdo entre o conto “O siléncio das
sereias”, de Kafkal’, e o poema “As sereias”, de Orides Fontela'®, entretanto, sem
nos atermos a analise desses, posto que esse ndo € 0 nosso objetivo de estudo,
destaca-se que nessa comparacédo, Lopes aponta a questdo do canto e do siléncio
em ambas. No conto, conforme Lopes (2008), as sereias silenciam diante de
Ulisses, fato que ocorre e que sugere duas hipéteses: elas ndo cantaram porque

somente com o siléncio derrotariam Ulisses ou ndo cantaram porgue a visdo que

16 Nesse artigo, Marcos Aparecido Lopes (2008) investiga, também, as rela¢des entre forma literaria e
especulacao filos6fica em alguns poemas de Orides Fontela. Em primeiro lugar, o critico reflete sobre
a recepcao critica da obra da poeta e aponta que, muitas vezes, a critica literaria é parcimoniosa com
alguns poetas, de modo que poucos estudos formam a fortuna critica desses.

Atencéo discreta que recebe Orides Fontela da critica brasileira, tal discricdo deve-se ao préprio
traco da poética de Fontela que apresenta pouca fortuna critica, entretanto esta que recebe é
composta por grandes estudiosos, tais como: Antonio Candido (1983), Marilena Chaui (1996), em
seus “Prefacios” aos livros Alba e Teia, respectivamente; Benedito Nunes (1991); Alcides Villaca
(1992) e Haquira Osakabe (2002), os quais reconhecem o alto grau de elaboracéo poética orideana.
Lopes (2008) afirma que a poesia de Fontela forma um lugar Unico na paisagem literaria brasileira e
0s pontos de contato com a tradicdo poética e filoséfica do ocidente, sendo em Mallarmé, Valéry,
Ungaretti, Sdo Joao da Cruz, os pré-socraticos e Heidegger.

O critico menciona outros criticos, tais como Vinicius Dantas e Augusto Massi sobre o que
consideram em seus artigos. Dantas em “A nova poesia brasileira e a poesia” (1986) e Massi com sua
resenha ao livro Alba (1983). O primeiro considera que Fontela, em sua obra poética, apresenta forte
vinculo com a filosofia heideggeriana e que deixa transparecé-lo em sua poesia, desvinculando-se de
uma poética sugestiva. O segundo pontua que Fontela ndo se encaixa nas coordenadas estéticas de
um determinado periodo e faz parte dos que ndo atendem as demandas tedricas julgadas relevantes.
Assim sendo, Lopes (2008), no tocante as consideracdes de Massi afirma que obras como as de
Orides Fontela possuem uma grandeza artistica e especulativa que nos for¢ca a pensarmos para além
dos nossos héabitos tedricos e a critica reconhece o potencial tedrico e o valor cognitivo das imagens
poéticas orideanas. Em relacéo as afirmacdes de Dantas, Lopes discorda, afirmando que a poesia de
Fontela é, sim, sugestiva. Segundo Lopes (2008), “E [na poética orideana — grifo nosso] um dizer
recolhido e fragmentario que se concentra e se apoia nesses elementos simbdlicos para sugerir o que
esta na base de tudo o que nos envolve no mundo (p. 126).

O critico assevera que na poesia orideana o leitor encontra a descrigdo sucinta dos simbolos, em
suas palavras “sem que se saiba ao certo se eles formam um sistema autarquico ou se sao
compreensiveis sintatica e semanticamente a partir de sua insergdo em uma tradi¢ao lirica” (LOPES,
2008, p. 116) e coloca em questdo: o que se deve fazer é saber 0 que os simbolos efetivamente dao
a pensar e destaca que ha estudos sobre a obra orideana focalizados na filosofia, porém, nesses,
nao sao indicadas as implicagcdes do pensamento filoséfico para a forma da obra poética de Fontela.

17 KAFKA, Franz. O siléncio das sereias. Traducdo de Modesto Carone. Folha de S. Paulo, Séo
Paulo, 06 maio 1984. Banco de Dados Folha. Disponivel em:
http://almanaque.folha.uol.com.br/kafka2.htm. Acesso em: 03 nov. 2020.

18 Atraidas e traidas/ atraimos e traimos/ Nossa tarefa: fecundar/ atraindo/ nossa tarefa: ultrapassar/
traindo/ o acontecer puro/ que nos vive./ Nosso crime: a palavra./ Nossa func¢éo: seduzir mundos./
Deixando a agua original/ cantamos/sufocando o espelho/ do siléncio. (FONTELA, Orides, 2015, p.
119)
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tiveram dessa personagem, imersa em sua felicidade, fez com que elas se
esquecessem de cantar. Em relag@o ao que o critico afirma, ele coloca a questdo de
gue ha um jogo de aparéncias, o qual recoloca em evidéncia o no inextrincavel entre
o dizer e o ver. O que, entdo, Lopes se pergunta € se se a fala é resultado da viséo,
entdo o que dizer de Homero que é conhecido como 0 poeta cego e de Orides que
vivia com seus 6culos de grossas lentes? Portanto, consideramos que o siléncio esta
além do que a fala pode apresentar, além da aparéncia, a qual é sugestiva.

Em Fontela, entdo, encontramos um grau maximo de significacdo, que se
encontra além da aparéncia da palavra poética, como o poema “As sereias” —
utilizado pelo critico — aponta “Atraidas e traidas/ atraimos e traimos” (verso 1-2), a
palavra poética a0 mesmo tempo que atrai o leitor, ela também o trai, pois nao
consegue expressar, enquanto palavra, o seu real que esta ocultado pelo siléncio. O
canto € aparéncia apenas do que consiste a palavra poética, por isso trai.

Vejamos 0 seguinte trecho do poema em questdo para podermos observar

como a palavra poética joga com o leitor: atraindo e traindo.

Nossa tarefa: fecundar
atraindo

nossa tarefa: ultrapassar
traindo

0 acontecer puro

que nos vive.

Percebe-se que ao mesmo tempo que a palavra poética tenta atrair pelo
canto, o siléncio irrompe e oculta o seu real (ser). Pode-se observar a espacializacéo
entre os versos, em que o branco se contrapde a escrita, 0 uso dos enjambements,
0s quais enfatizam o siléncio da palavra poética. O leitor é atraido pela aparéncia da
palavra, simbolicamente pelo canto da sereia, mas traido pelo siléncio que subverte
0 simbolo e oculta o seu real sentido.

Na ultima parte do artigo, Lopes (2008) analisa o poema “Bodas de Cana”, de
Orides Fontela'®, e mostra-nos a relacdo desse com o texto biblico de Jodo, de
modo a apresentar a subversdo que encontramos no poema com esse texto biblico.

O autor afirma que h& uma forte relagéo entre os dois, porém o que h4 no poema

191/ Da pura agua/criar o vinho/ do puro tempo extrair/ o verbo./ Il/ Milagre (anti-/ milagre)/ era tornar
em agua/ o vinho/ vivo./ lll/ A dgua embriaga/ mas para além do humano: no amor/ simples./ IV/ Para
0s anjos a/ 4gua. Para nés/ o vinho encarnado/ sempre. (FONTELA, Orides, 2015, p. 175)
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orideano € um antimilagre, pois ha um estado de siléncio, de quase desencarnagao
do verbo-vinho, cujo poder é transformador desse antimilagre, guarda
correspondéncia com o acontecimento poético, o fazer poético e a leitura do poema,
conforme o critico assinala.

Por fim, Lopes assevera que a poesia orideana “morde” nas palavras
religiosas e filosdficas, inscrevendo-se na tradicdo da poesia moderna. Nessa
colocacao do critico, reafirmamos que, de fato, Fontela utiliza em sua poética termos
que se relacionam a Filosofia, a mitologia, a religido, entretanto, mais do que
expressdo da realidade, a poesia de Fontela é poesia, como vimos nas
consideracdes de Candido (1983) e de Chaui (1996), evita a realidade, portanto.

Ao transpor a palavra poética, o sujeito lirico e, também, o leitor sdo atraidos
pelo “canto”, isto é, pela palavra (verbo) e traidos pelo siléncio da propria palavra
poética que oculta em sua profundidade o (real). Esse termo “canto” remete-nos a
alegoria que utiliza Maurice Blanchot em sua obra O livro por vir: 0 canto das sereias
(2005), o qual ele se vale para se referir ao episédio de Homero em que Ulisses
ouve 0 canto desses seres sobrenaturais e sobrevive. Ao utilizar esse termo,
Blanchot o compara com o papel do escritor em seu ato de criacdo estimulado por
uma forca que move a literatura, mesmo desconhecendo-a. Essa forca recebe o
nome, conforme o tedrico, de “fala errante”, a qual enfrenta a razdo e as normas de
conhecimento do escritor, desse embate surge a literatura que esta além, aponta
sempre para mais.

Essa caracteristica contribui para o continuo retorno do sujeito ao objeto
poético, o que o faz circular, como vimos anteriormente. Nesse retorno, o leitor
constrdi plurissignificacdes para a palavra poética e remete ao que Lopes (2008)
afirma, pois ele pontua que “se ao eu lirico-sereia compete a funcdo de fecundar, ao
provavel leitor caberia a metafora da parteira (a maiéutica): fazer o parto dos
possiveis sentidos dos versos”. (LOPES, 2008, p. 121)

Essa constante significagdo possivel pela nomeacdo — a ressignificacdo da
linguagem — da palavra (a qual, tratando-se de palavra poética, € mais que verbo, é
siléncio) funda a permanéncia do novo. Assim sendo, o verbo, o qual é canto, &
também siléncio, tendo vista que a palavra poética se compde por verbo e real (ser),
se fosse somente verbo, seria expressdo apenas da linguagem e se esgotaria na

prépria comunicabilidade. Conforme Alexandre de Melo Andrade (2013), a poesia
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orideana “(Re) tramando o tecido da linguagem, seu poema atinge um carater
fundante que, embora consciente do tempo transcorrido, nomeia as imagens e 0s
objetos através de um alumbramento e de um éxtase constante” (p. 80).

Em seu artigo “Construcdo destrutiva e destruicdo construtiva: a poesia de
Orides Fontela” (2013), Alexandre de Melo Andrade reflete sobre a poesia orideana,
na qual ele destaca o constante retorno pelo ato de destramar a linguagem, opondo-
se ao tempo linear, historico, empirico e tedrico que configuram sua poesia, na qual
h& o retorno aos primérdios da linguagem, nas palavras de Andrade “impondo um
tempo mitico, ciclico e inaugural”. (ANDRADE, 2013, p. 77) Esse retorno constante é
analisado por ele devido ao movimento de destruicdo — construcdo utilizado por
Fontela.

Retorno que € dado, de acordo com Andrade (2013), por esse movimento, na
desarticulacdo dos processos verbais e imageéticos que desautomatiza o leitor,
fazendo com que retorne ao mesmo objeto com a finalidade de encontrar a “pureza
da linguagem”. Relacionado a origem, Andrade (2013) menciona Heidegger por
meio de uma citacdo de Benedito Nunes (1992), na qual atribui & poesia o carater de
desvelamento da verdade, em uma busca constante das origens por meio da
nomeacao.

Ainda, assevera que a poesia orideana fala por meio da “economia verbal e
do siléncio” (ANDRADE, 2013, p. 80) e, ao nomear, nesse movimento de construgao
e desconstrucdo, aproxima-se da esséncia das coisas. Em suas consideracées,
portanto, o autor utiliza-se da afirmacao de Bucioli (2003) sobre o ato de destecer a
trama para atribuir a palavra novos sentidos e considera o rompimento do tempo

como redescoberta constante da linguagem na poesia de Fontela.

2.1.2 Siléncio invasor da palavra poética

Alcides Villaga, em seu artigo “Simbolo e acontecimento na poesia de Orides”

assevera.

[...] nossa poeta acentua, muito modernamente, a distancia que vai da
palavra a coisa, o siléncio invasor que separa as diferentes naturezas,
siléncio “selvagem” e “dificil” de esfinge. Tal consciéncia faz com que Orides
tome as palavras como instancias de uma dolorosa e inevitavel mediacao
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para aquilo que, sendo essencial, ndo se decompfe jamais em expressao.
(VILLACA, 1992, p. 203)

Em sua afirmacédo, Villaca (1992) aponta que o siléncio se apresenta na
distancia acentuada do simbolo ao ser e desse movimento de ir e vir, no jogo
simbdlico, o siléncio se configura, de maneira que a esséncia ndo é decomposta em
expressdo, mantendo sempre esse retorno infindo ao objeto poético.

Ainda, Alcides Villaga (1992) aponta em seu artigo que a poesia de Orides
Fontela ndo é confessionalismo imediatista ou sentimental, é poesia reflexiva,
fundando-se em um sistema simbolico expressivo. O critico afirma que Fontela

113

utiliza “Passaros’, ‘fontes’, ‘luzes’, ‘aguas’, ‘pedras’, ‘frutos’, ‘flores’ e ‘peixes’ que
nao se impdem como simbolos ja marcados.” (VILLACA, 1992, p. 295), mas
“desentranhados de um imaginario em tudo original, tal pela primeira vez estivessem
anunciando sua eternidade.” (VILLACA, 1992, p. 296) Na natureza dos simbolos,
segundo o critico, hd um movimento de transposicdo, em que hd uma comunh&o
imaginavel do existir com o sentido mais profundo do ser cada vez que tudo
acontece.

O critico assevera, também, que a poesia orideana apresenta uma percepcao
gue nédo esta fora do simbolo e é por meio deste, da traducdo simbdlica, que preside
a sensacgao de estar “a um passo” de sua esséncia. Contudo, reitera que a operacao
simbolizante na poesia de Fontela ndo é uma efetiva harmonizacdo, pois ela
acentua a distancia que vai da palavra a coisa, “o siléncio invasor que separa as
diferentes naturezas” (VILLACA, 1992, p. 299), de modo que a esséncia ndo se
decompfe no momento da expressdo. Logo, o simbolo, conforme Villaga (1992),
vive de sua natureza dindmica, de um movimento que € infindo entre o que
apresenta e o que ele faz significar. Portanto, na poética orideana ha uma realidade
simbdlica, vivencial, um acontecimento e simboliza, entdo, segundo o critico, “viver
um acontecimento completo em seus proprios limites.” (VILLACA, 1992, p. 299)

De modo patrticular, o critico pontua sobre cada uma das obras de Fontela e
de suas consideracdes, reiteramos que em Transposicdo, conforme Villagca (1992),
h& um constante movimento de ir e vir entre o ser e 0s simbolos e entre esses e 0
real; em Helianto a figura estruturante é a do circulo autorreferente; em Alba a
“perspectiva mitico-temporal sugere a espiral e se explicita em ciclos.” (VILLACA,

1992, p. 303); em Rosasea uma composicdo heterogénea, na qual orbitam nomes
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proprios, artistas, pensadores, familiares que deixa, de acordo com o critico, entrever
uma heranga historica, um circulo doméstico, mas em exercicio de transposicao,
adquirindo uma “aura essencial’. Sobre Teia, o critico afirma que ele tem a
intensidade dos livros anteriores, reunido em Trevo, no qual a poeta continua “a
fazer do reconhecimento das coisas uma supresa.” (VILLACA, 1992, p. 309), de
maneira que o siléncio por sua densidade provoca o retorno constante do sujeito ao
objeto, siléncio estruturante que apagou os vestigios da experiéncia empirica “para
que dela s6 ficassem a vibrar uns poucos estimulos essenciais, convertidos, como
de habito na poesia de Orides, nos simbolos necessarios a contraida expresséo de
um ser no mundo.” (VILLACA, 1992, p. 309), o siléncio na poesia de Fontela
requalifica os simbolos, portanto.

Por fim, destacamos que Villaga (1992) afirma sobre a poesia orideana como
uma poética alusiva, enigmatica, na qual parece haver um realismo original que da
plena realidade ao essencial que aposta na continua intensidade de seu jogo. Isto €,
desvinculada de qualquer vinculo externo, sua poesia cria-se desse constante jogo
simbadlico.

Nessa perspectiva, 0 sujeito leitor da poesia orideana tenta reconstruir por
meio da nhomeacado, das metaforas, dos simbolos, 0 que capta de sua analise — de
sua aproximacdo — com o0 objeto poético. E, quando a palavra ja ndo consegue
expressar a densidade real, o siléncio irrompe. O sujeito, entdo, vai refazendo outros
reais, sem perder a integridade do objeto.

Jodo Alexandre Barbosa (1986), na mesma esteira que Friedrich (1991),
assevera que a poesia se tornou obscura, de dificil acesso, ou seja, ndo tem a
funcdo de comunicar, mas de fazer com que o leitor tente encontrar o que ela néo
consegue expressar, enquanto densidade. Assim sendo, o leitor, de acordo com
Barbosa (1990), em sua experiéncia com o objeto poético, tenta decifrar o que a sua
obscuridade oculta e empreende, entéo, a leitura do intervalo.

Barbosa (1986) reitera, portanto, que a multiplicacdo das significagdes ocorre
pela recifracdo, termo mencionado anteriormente, do objeto poético. Ou seja, recifrar
€ criar o constante novo, olhar o mesmo objeto e construir novas possibilidades de
significacdo e essa recifragcdo acontece mediante o processo de leitura intervalar
empreendido pelo leitor, em sua experiéncia com esse objeto. Reiteramos que 0

sujeito capta 0 que a palavra poética permite deixar ver, enquanto simbolo.
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O obscurecimento da palavra poética, caracteristica ja presente na poesia
lirica moderna, e observado, também, na poesia de Orides Fontela, dado no
hermetismo da palavra constituida em tenséo, coloca o sujeito lirico e, ainda, o leitor
observador do “emaranhado da teia poética”, a refletirem sobre a propria palavra
poética. Esse hermetismo ocorre pela tensdo — em sua negatividade, em seus
contrastes e no siléncio que o invade — de modo a desautomatiza-los, isto é, a
palavra poética orideana faz com que o sujeito se coloque em um enfrentamento
com a palavra, com a finalidade de deflagrar a sua esséncia e para isso é inserido
em uma reflexdo continua sobre o objeto analisado.

Essa poesia reflexiva estaria relacionada com o pensamento abstrato. Nesse
sentido, conforme Paul Valéry (1999), ao iniciar a andlise da linguagem e reconhecer
as palavras, percebe que ha um questionamento de como fazer pensar ou repensar,
aprofundar essas palavras, posto que se deve ter o cuidado de que nessas ha o
despertar de uma confusdo em nossos espiritos, isto €, pensamos de uma forma e
0s autores pensaram de outra e querem que pensemos como eles na composigao
de seus poemas.

Entretanto, Paul Valéry (1999) reitera que o mesmo “eu” tem aspectos muito
diferentes, o qual se torna abstrato, estado do proprio ser. Irregular assim também é
o0 estado de poesia e um poeta ndo tem a funcdo de fazer sentir novamente o
mesmo estado poético. O poeta, afirma Valéry (1999), é reconhecido como aquele
que transforma o leitor em inspirado. Em outras palavras, aquele (o poeta) deve
oferecer a sensacdo entre a palavra e o espirito para que este (o leitor) sinta a
poesia em si.

Para compreender essa irregularidade do estado de poesia, Valéry (1999) faz
uma comparagao entre a prosa e a poesia para distingui-las. Pontua que a prosa
pode ser comparada ao andar, o qual visa a um objeto preciso, portanto ato dirigido
para alguma finalidade. Em contrapartida, a poesia pode ser comparada a danca,
um sistema de atos que tem seu fim em si mesmo. Assim, se buscam um objeto é
apenas um objeto ideal. Dessa maneira, segundo o critico, o estado poético seria
realizado pela troca entre expressao e impressao, ou seja, proveniente do que o
objeto poético €, em sua esséncia, e do que ele desperta no leitor.

O pensamento, conforme Valéry, é
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[...] o trabalho que origina em ndés o que ndo existe, que lhe empresta,
gueiramos ou ndo, nossas forcas atuais, que nos faz tomar a parte pelo
todo, a imagem da realidade e que nos da a ilusdo de ver, de agir, de
suportar, de possuir independentemente de nosso querido velho corpo, que
largamos na poltrona, com seu cigarro, esperando retomé-lo bruscamente
ao toque do telefone ou sob a ordem, ndo menos alheia, de nosso
estdmago que reclama algum subsidio... (VALERY, 1999, p. 206)

Entende-se, das consideracfes analisadas por Valéry (1999), que o valor de
um poema é resultado da indissolubilidade do som e do sentido e, assim, 0 poético
esta em meio ao pensamento e a voz.

Tentar aproximar-se do objeto poético para sentir o estado poético despertado
por esse é uma tarefa ardua para o sujeito observador. Frente ao poema, o leitor
busca encontrar o caminho tragado ou o “fio” tramado pelo poeta, na perspectiva de
encontrar o estado poético sentido por ele, contudo isso ndo € possivel de ocorrer.
Assim também ocorre na poesia orideana, pois com seu siléncio, o leitor se coloca
na posicdo de encontrar o poético na palavra e, na dificuldade de capta-lo, tenta
buscar caminhos ja tracados antes da palavra, que o leva a um continuo voltar-se,
pois 0 verbo ndo consegue expressar a densidade poética.

Em vista dessa dificuldade imposta pela palavra poética, ressalta-se que,
guando tratamos das caracteristicas da lirica moderna, destacamos sua obscuridade
e seu siléncio. Tais configuracfes apontam para um objeto poético, no qual hd um
jogo de auséncia/presenca da referéncia. Esta nao € clara, ela se constréi dentro do
poema e se deixa ver como hesitacdo, no intervalo, segundo Barbosa (1990), na
articulacao entre as palavras, como imagem fugidia, mas a0 mesmo tempo presente
pelas palavras. Entdo, o que € inapreensivel esta no jogo articulatério entre elas.

Nesse jogo de auséncia/presenca, na poesia, o que é inapreensivel, a
esséncia, oculta-se, assim, da visdo do leitor e a reflexividade torna-se constante,
diferentemente se tratarmos de prosa, por sua objetividade, como reiterado por
Valéry (1999).

Desse modo, obscurecida — hermética — também € a poética de Fontela, na
qgual o leitor é colocado a adentrar as peripécias do abismo para encontrar 0 seu
real, em sua densidade poética, posto que €, retomando as consideracdes de Lopes
(2008), atraido pela voz poética, mas traido pelo siléncio, por sua obscuridade.

A beleza poética esta nessa sua ndo decifracdo, mas na recifragcdo, como

asseverado por Barbosa (1986). Nesse ponto, pode-se reconhecer que a sensacao
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do poético renova-se, pois, assim como a danca, a poesia tem seu fim em si mesmo,
Ou seja, a sensacao renova-se e a recifracdo acontece para 0 mesmo objeto poético
a cada “penetracdo” em sua composicao. Recifrar caminharia, portanto, para apenas
0 nomear sem adentrar a sua inteireza. A palavra poética da lirica moderna nao
pode ser nomeada no tocante a sua esséncia, o que aproxima também a poesia

orideana dessa caracteristica.

Nessa mesma esteira, Haquira Osakabe (2002)?° relembra-nos que Mallarmé,

[...] ao referir-se a uma arte descritiva como a parnasiana, teria dito que o
segredo da arte, ou da poesia era sugerir ao invés de nomear.2! Uma
primeira decorréncia dessa formulacdo do grande poeta € a de que, em
poesia, sO se diz algo sugerindo, ou que algo s6 encontra sua expressao
num modo indireto de referenciamento (a alusdo, nos termos do proprio
Mallarmé). (OSAKABE, 2002, p. 97, grifo nosso)

O critico assevera que a poesia, segundo as colocacdes de Mallarmé, s6 diria
algo de modo indireto a sua referencialidade e reitera que uma decorréncia dessa
afirmacdo mallarmeana é que ndo h& como dizer a coisa poética a partir da
linguagem usual, pois ela ndo seria capaz de formular o fato poético. Osakabe
(2002), entdo, afirma que o sujeito para tentar fazé-lo teria que “apelar para uma
espécie de jogo” (p. 97) para tentar superar a distancia entre a experiéncia do
suposto objeto e sua formulacao.

A partir dessa colocacdo sobre a distancia entre a experiéncia do suposto
objeto e sua formulagéo, Osakabe (2002) questiona esse pressuposto de distancia
entre a experiéncia da apreensdo do objeto poético e a linguagem que o
expressaria, pois o critico assevera que é impossivel a separacdo entre esses e
reitera que a formulacdo da experiéncia € simultanea a sua ocorréncia e é aquela
que conferira existéncia a essa experiéncia.

Em seu artigo, Osakabe (2002) refere-se a Schopenhauer, no tocante a
distincéo feita pelo filésofo entre a aparéncia da coisa e a coisa em si, sendo a
primeira de carater racionalmente formulavel e a segunda com sua natureza

irracional e incontrolavel, chamada pelo filosofo de “Vontade”. Com essas

20 OSAKABE, Haquira. O corpo da poesia. Notas para uma fenomenologia da poesia, segundo Orides
Fontela. Remate de Males, Campinas - SP, v. 22, n. 22, p. 97-109, 2002.

21 Nommer un objet, c’est suprimmer les trois-quarts de la jouissance du poeéme qui est faite de
devinerpeu a peu; le suggérer, voila le réve. Mallarmé, S. Oeuvres Complétes. Paris: Gallimard, 1945.
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consideracdes, o critico afirma sobre a inefabilidade de que tratam os simbolistas
como objeto de sua poesia, pois a indizibilidade do objeto poético remeteria, de
acordo com o que Mallarmé asseverou, no tocante a poesia, a deixar de nomear
para aludir ou sugerir. Entretanto, Osakabe (2002) assinala que esse sugerir ndo é o
proveniente do racionalizavel, mas consiste na “propria experiéncia de aproximacao
entre o sujeito e o objeto.” (p. 99)

Osakabe (2002) desenvolve algumas consideracfes acerca da linguistica e
afirma que a lingua se organiza, obedecendo a principios formalizaveis, portanto tem
natureza estavel e que, diferentemente, do que Schopenhauer considera, ela estaria
relacionada a Representacdo e ndo a Vontade. O que o critico assinala é que a
lingua, em termos linguisticos, apresenta uma limitacdo, o que difere do chamado
inefavel, da constituicdo do objeto poético e pontua que ndo se faz poesia com a
razdo linguistica. O critico reitera, portanto, que toda manifestacdo linguistica é
redutora, ndo consegue formular o objeto poético.

Para compreensao do leitor, o critico analisa o poema “Rosa”, de Orides
Fontela, o qual mencionamos anteriormente, em que ele assinala a experiéncia de
dizer o nome “Rosa” e 0 que ndo consegue se expressar por meio da palavra seria a
“‘densidade inverbal”, a esséncia, de modo que o capturado é da ordem do humano,
aguilo que esta ao alcance da palavra, entdo “assassinar o nome” quer dizer o limite
da palavra, enquanto verbo, mas além de verbo, a palavra é poética e extrapola
esse limite. Em termos de Osakabe (2002), a palavra poética “é criadora de si
mesma e a si mesma se consome.” (p. 102) Ao ser enunciada, portanto, no nome
“‘Rosa”, ja morre no préprio ato, conforme o critico.

Osakabe (2002) assevera, ainda, que a poesia de Orides Fontela nos leva
para além da nossa razdo, para regifes obscuras e nos chega, sobretudo, por via
dos sentidos. Sua poesia tem o dom de dizer e ao mesmo tempo de ocultar, de
acordo com o critico, por isso impde-se como uma experiéncia que convida o leitor a
uma constante aproximacéo. Assim sendo, é na experiéncia do objeto pelo sujeito
qgue é possivel formular, recifrar, como vimos anteriormente, e experimentar o que é
o poético. E como, retomando o poema “Meada”, de Orides Fontela, desfazer a
tranca tramada para trancar, na experiéncia, o possivel tracado. Vejamos o poema

em questao:
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MEADA

Uma tranca desfaz-se:
calmamente as maos
soltam os fios

inutilizam

0 amorosamente tramado.

Uma tranca desfaz-se:
as maos buscam o fundo
da rede inesgotavel
anulando a trama

e a forma.

Uma tranca desfaz-se:
as maos buscam o fim
do tempo e o inicio

de si mesmas, antes
da trama criada.

As maos
destroem, procurando-se
antes da tranca e da memoria.

(FONTELA, 2015, p. 32).

Desfazer a trancga e trancar nova tranca é o movimento que se delineia ou se
propde no poema “Meada”. A meada — a trama —, isto é, o enovelado do fio esta
feito, mas 0 movimento constante, repetido nos primeiros versos das trés estrofes
“‘Uma tranca desfaz-se”, faz-se pelo trabalho das méaos: “calmamente as maos/
soltam os fios” (versos 2 e 3) e “as maos buscam o fundo/ da rede inesgotavel”
(versos 7 e 8), “as maos buscam o fim/ do tempo e o inicio/ de si mesmas, antes/ da
trama criada” (versos 12 ao 15). Nesse movimento “calmamente” de desmanchar a
tranca ja feita, as maos soltam o tramado e buscam o inicio de si mesma, de sua

prépria trama.

Nesse desfazimento, ritual de gestos “precisos e concisos”, a palavra
poética configura-se como um trangcado desfeito, cujos fios guardam, porém,
em sua malha, formas ja ditas e sentidos conquistados que, ao longo do
tempo, foram tramados por outras méos. (BUCIOLI, 2003, p. 51)

Nesse buscar, as maos “inutilizam/ o amorosamente tramado” (versos 4 e 5),
“anulando a trama/ e a forma” (versos 9 e 10), “destroem, procurando-se/ antes da
tranga e da memoria” (versos 17 e 18), ou seja, desfazer € destruir, procurar é anular

a si mesmo, ao proprio tramado, pois trata-se, como o titulo aponta, de uma
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“‘meada”, um enovelado tramado. Portanto, encontrar o inicio da trama é destruir o
que ja fora tramado, a memoéria.

O fio da trama oculta o seu inicio, mas sugere sua entrada para que
adentremos a sua “meada”. Assim, também, parece ocorrer com a poesia orideana.
A medida que o sujeito leitor tenta encontrar a sua decifracdo (do objeto poético), na
impossibilidade de dizer a esséncia desse objeto, passa a nomea-lo — cria novas
significacdes. Na recifracdo, a partir da experiéncia do objeto pelo sujeito, portanto,
sdo reconstruidas outras tramas ja tramadas para a palavra poética, realidades ja
presentes em sua composic¢ao.

O inicio, a decifracdo, ndo é revelado, bem como, recordamos aqui, 0 poema
orideano “Ludismo”, visto anteriormente, o qual parece guardar um segredo que nao
é revelado no estilhagamento do “brinquedo”. Procura-se por esse enigma, mas ele
€ desconstruido pela leitura realizada pelo leitor, 0 qual passa a reconstruir novas
possibilidades de formulacdes.

Entdo, a poesia de Fontela, por ser enigmatica, coloca o leitor a refletir sobre
0 seu objeto poético, assim como vimos nas contribuicdes de Valéry (1999) sobre a
lirica moderna. Essa reflexdo instaurada na poética orideana ocorre por um Viés
metalinguistico, pois, além de falar sobre o ato de criagdo poética, sua poesia parece
falar do seu proprio ato de criacdo, o que caminha para a metapoesia, mas
analisaremos no ultimo capitulo desse estudo, com mais afinco, essas questdes.

De fato, observamos que a poesia de Orides Fontela faz com que o leitor
realize uma desconstrucdo da palavra e reconstrua, potencialmente, novas
possibilidades de nomeacao para 0 mesmo objeto (palavra poética).

Entretanto, como vimos, a palavra poética tem a sua esséncia em si. Assim,
Orides Fontela oferece ao leitor de sua poesia uma poética de tensdo, de contrastes,
de obscuridade. Essa obscuridade, ja presente na lirica moderna, portanto, encobre
a esséncia da palavra. Em vista disso, Yoanky Cordero Gomez, em seu artigo cujo
titulo € “O aspecto tendencial da negatividade como linha de forca da poesia
moderna de Dulce Maria Loynaz e Orides Fontela” (2016) apresenta essa afirmagao
sobre a poesia configurada como linguagem “flutuante”, pois traz uma retomada as
caracteristicas presentes na lirica moderna, tratada em Estrutura da lirica moderna,
de Hugo Friedrich para mostrar o dialogo que as obras das duas poetas tém com a

lirica moderna e ressalta que a lirica tem a funcdo de obscurecer o significado, o0 que
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a coloca distante de uma poesia caracterizada pela comunicabilidade, por isso sua
linguagem ¢é “flutuante”, em outras palavras, distante cada vez mais da

comunicacao.

Assim sendo, Yoanky Cordero GOmez afirma que a lirica exige da linguagem

[...] paradoxal funcdo de expressar e encobrir um significado. A escuridao
tem chegado a ser o principio estético universal, levando em conta que ela
distingue principalmente a poesia da estabelecida funcdo comunicativa da
linguagem para manté-la flutuando em uma esfera em que possa ficar mais
longe do que a préxima. (CORDERO GOMEZ, 2016, p. 56)

A poesia, em sua obscuridade, afasta-se da funcdo de comunicar para, entéo,
sugerir. E, portanto, uma linguagem que “flutua” diante do sujeito que a observa.
Essa caracteristica da lirica moderna e, também, da poesia orideana, € elaborada
por um trabalho de desconstrucéo sintética.

Vejamos como essa desconstrugao acontece no poema “Caramujo”, de

Transposicao.

CARAMUJO

A superficie

suave convexa

nao revela seu dentro:
apenas brilha.

A entrada
estreita abdbada
é sbbria sombria
gruta.

A sequéncia

rampa enovelada

se estreita num pasmo
labirintico.

O fim

limite intimo

nada é além de si mesmo
ponto dltimo.

A saida’
é a volta.

(FONTELA, 2015, p. 59).
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O poema é construido pela constante oposi¢dao: “A superficie/ suave
convexa” (versos 1-2, grifo nosso) e “N&o revela seu dentro:/ apenas brilha”
(versos 3-4, grifo nosso), tem-se “superficie convexa”, ou seja, virada para fora, a
qual se opde a “dentro”, ndo se revela. Além dessa, podemos observar o contraste
entre “O fim” (verso 13, grifo nosso) e “nada € além de si mesmo/ ponto ultimo.”
(versos 15-16, grifo nosso), em que se opdem “fim”, termo que designa ponto ultimo,
e “nada é ponto ultimo”, entendendo-se esse “nada” com o verbo conjugado “é”
como “ndo ser’, o que contrasta com o “fim” (ser ponto ultimo). Também, podemos
notar que “A saida/ € a volta.” (versos 17-18, grifo nosso) séo contrastantes. Esses
contrastes, entdo, deslocam o leitor, fazem-no refletir sobre o que é esse “caramujo”,
0 que nos remete as consideracfes de Osakabe (2002), pois é na experiéncia do
objeto pelo sujeito que € possivel aproximar-se para tentar interpreta-lo.

Além dos contrastes, a poesia orideana apresenta a inclinacao da palavra ao
branco da pagina, o que potencializa a significacdo da poesia. Portanto, ao explorar

o branco da péagina, Orides Fontela:

[...] imprime um apelo visual a sua arte, fazendo com que a palavra passe “a
render mais do que estava previsto”. Com esse recurso, a autora “multiplica
os niveis de significado” para “além do puramente semantico”. (FELIZARDO,
2009, p. 135)

Como vimos no trecho do poema “As sereias”, 0 espago em branco é
enfatizado entre os versos e explorado mais em uns do que em outros poemas.
Porém, deve-se destacar que o0 branco da pagina esta presente em todos o0s
poemas, pois por serem curtos, ndo ocupam a pagina com muitas palavras e o
espaco em branco é explorado. Além do espaco branco nos versos e na pagina,
também, se configuram: a alternancia no tocante as funcdes exercidas pelas
preposicoes, pelos adjetivos e advérbios; a presenca de frases incompletas, como
podemos observar em “Palma/ imével/ vida/ Palma imovel. Palma.” (versos 12-15),
do poema “Gesto”, versos que sao frases incompletas, o que ndo forma uma
unidade de sentido em termos linguisticos, dificultando a comunicabilidade,
reforcando a negatividade e a obscuridade.

Dessa forma, o0 sujeito leitor da poesia orideana depara-se, em sua analise
minuciosa do objeto poético, com uma tarefa ardua de capturar a esséncia na sua

profundidade, no seu siléncio. Mas com a cognicdo e a imagina¢do que ha entre o
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leitor e 0 poema € possivel captar possiveis sentidos, interpretacdes, pois a poesia
orideana ndo é hermética a ponto de ser muda, em outras palavras, ela comunica,
em seu limite de palavra e com o siléncio que a pontencializa, possibilita a
plurissignificacdo para o mesmo objeto poético. O que leva a um constante retorno a
propria poesia.

Essa busca pela descoberta de algo que, no caso, € pela esséncia da poesia,
€ proprio do humano. Somos, enquanto seres, levados a buscar por algo e essa
busca € movida por um desejo. Nessa esteira, conforme Raul Antunes Neto (2009,
p.107)%?, o desejo é algo inerente ao ser humano, o qual ndo sabe o que deseja,
mas sente e deseja.

Partindo dessa consideragdo sobre o desejo que move a condicdo humana,
Neto (2009) assevera que a obra poética de Orides Fontela ndo apresenta nada de
sua vida sofrida, miseravel, pelo contrario, o autor afirma que € limpidez e
sobriedade, altamente reflexiva pelo conflito entre vida e obra.

Ainda, o autor assinala que a obra poética orideana tem um estilo que parece
colocar questdes filosoficas em versos de modo original e, por isso, associado ao
estudo de Hugo Friedrich, proveniente da linhagem hermética de Mallarmé, em que
a palavra poética é desejada como dissonancia e ndo como linguagem
compreensivel.

No constante desejo de encontrar 0 que a palavra poética ndo comunica, 0
autor assevera que o ser humano busca sempre uma resposta, mas que ndo a deve
buscar, pois “a vivéncia terrestre de um jeito ou de outro, no final, se reduz a nada.”
(NETO, 2009, p. 108)

22 Em seu artigo intitulado “A condigdo humana na poesia de Orides Fontela” (2009), Raul Antunes
Neto, parte das consideractes sobre a condicdo humana, em que o homem, segundo Schopenhauer,
ndo é dono dos seus proprios atos, ele € movido por uma forca inconsciente, segundo o autor, a qual
€ movida pelo desejo de uma infinidade de coisas, mesmo sem ter a real dimensé&o delas. Isto &, “o
homem nédo sabe o que deseja, mas sabe e sente que deseja.” (NETO, 2009, p. 107)

O autor aponta que o pensamento de Schopenhauer, bem como de outros fildsofos do século XIX,
tais como Kierkegaard e Nietzsche é uma filosofia da vida, reflete sobre as experiéncias humanas
como, por exemplo, a fome, a sede, a sexualidade, os medos, entre outras e pontua que a vontade &
0 motor que pde o homem em movimento, ou seja, 0 mantém vivo. Assim, segundo Neto (2009), o
ser humano busca muitas coisas na vida, mas nunca esta satisfeito, mesmo realizando esses seus
desejos e ressalta que, como afirma Schopenhauer, a felicidade € ilusoria, pois mesmo obtendo o
bem desejado, o individuo nunca se tem por satisfeito e busca constantemente outro objeto porque
ndo para de desejar e por isso sofre.

O que podemos observar no artigo em questdo € a relacdo entre a condigcdo humana que o autor
assinala como presente na poesia de Orides Fontela e entendemos de suas colocac¢des que a poesia
orideana por ser obscura, por evitar a comunicacdo, causa um ser sofrimento como aponta
Schopenhauer, mas por sua lucidez impulsiona, portanto, o desejo de encontrar a sua esséncia.
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Além de ndo buscar uma resposta, o individuo, de acordo com Neto (2009),
passa por um constante descobrimento do que gosta ou do que quer, ao longo de
sua caminhada vital. Nessa colocacdo, compreendemos que em relacdo a poesia
orideana o leitor vive nessa constante expectativa de descobrir a sua esséncia, pois
h& uma lucidez que abre margem para o encontro. E, nesse caminhar tragado pela
lucidez de sua poesia, 0 sujeito tem o desejo impulsionado para tentar encontrar a
resposta, a esséncia da palavra poética.

Assim também, a poesia moderna desperta esse desejo de encontro com o
qué é ela. Um desejo constante, sofredor, mas, o qual impulsiona a poesia a viver, a
se manter viva e renovada. Isto porque a funcédo da poesia moderna, da arte, ndo é
dizer o que sempre existiu, mas iluminar a possibilidade de outras existéncias.

Entdo, conforme Perrone-Moisés:

A fung&o do poeta moderno, assumida exemplarmente por Mallarmé,
€ opor-se a esse comércio aviltante, e propor a utopia das trocas
linguageiras. Seu trabalho consiste em “dar sentido mais puro as
palavras da tribo”, fazer com que elas, em vez de funcionar apenas
como valores de representagdo da realidade, instaurem uma
realidade de valor. (PERRONE-MOISES, 2000, p. 32)

Assim, uma poesia que se constroi de sua esséncia, expressao do seu
proprio existir, cria a sua prépria realidade. Dessa caracteristica presente na poesia
moderna, podemos destacar o siléncio, o qual a torna ainda mais densa e sugestiva
e surge em meio as palavras.

Dessa forma, o siléncio caracteriza-se e torna-se necessario para construir
novos significados para o mesmo objeto poético. Siléncio que identificamos como
proveniente da correlacdo entre hermetismo e sentido, isto é, o hermetismo passa
pelo proprio enfrentamento poético do real e o sentido define o proprio real e dessa
correlacdo é instaurado o siléncio que permite potencializar a palavra poética, de
maneira que os simbolos se tornam plurissignificativos a cada experiéncia do objeto
pelo sujeito.

Ao analisar a linguagem em relacéo ao siléncio, George Steiner assevera que
‘0 que ha para além da palavra humana é revelador de Deus [...]. Onde cessa a
palavra do poeta, comeca uma grande luz.” (STEINER, 1988, p. 59), ou seja, além

da palavra (verbo), portanto no siléncio, a significacdo transcende, mas ressalta-se
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que essa ocorre na propria experiéncia de leitura do sujeito, esta na propria palavra
poética a sua transcendéncia e ndo em outro plano.

A palavra explode em liberdade de significacdo quando silencia. Visto que a
poesia ndo é mais expressao pessoal, sua significacdo é pluralizada, suas palavras
ndo apresentam apenas um significado. Ela é construida a cada novo olhar, a cada
nova experiéncia e o siléncio, em suma, € significativo na poesia. Ele permite o
voltar — o retorno — constante do leitor, o debrucar-se sobre o objeto e tentar
desvencilhar a sua estrutura enigmética e sugestiva.

Desprovida de sua finalidade, a poesia moderna “foi condenada a tirar s6 de
si a substancia vital.” (BOSI, 1983, p. 143) Configurando-se em uma poesia densa,
na qual a palavra poética encontra no siléncio o seu ponto apice de significacéo,
assim, também, consideramos que o siléncio é a forca motriz da poesia de Fontela.

E, novamente, destacamos que a poética de Orides Fontela potencializada
por um siléncio que irrompe a palavra poética, faz com que ela transcenda,
transcendéncia que € vazia, assim como vimos nos apontamentos de Friedrich
(1991) sobre a lirica moderna. Conforme Bosi (1983, p. 144), “a modernidade se da
como recusa e ilhamento”, desta afirmacado pode-se depreender que a palavra
poética da poesia moderna € proveniente de uma negacao que ndo se aproxima da
superficie, seu significado transcende, ao se distanciar da superficie, do plano
comum.

Poesia permeada por lucidez, a qual:

[...] nunca matou a arte. Como boa negatividade, é discreta, ndo
obstrui ditatorialmente o espaco das imagens e dos afetos. Antes,
combatendo héabitos mecanizados de pensar e dizer, ela d4 a palavra
um novo, intenso e puro modo de enfrentar-se com os objetos. (BOSI,
1983, 149)

Perscrutar a lucidez da palavra poética € tramar novas tramas, sobretudo na
poesia de Orides Fontela. A “luz destréi os segredos” e constréi novos. Estilhaca os
olhos de quem a observa, permite captar, no intervalo da leitura, o que deixa ver
durante essa experiéncia. Voltemos nosso olhar ao poema “Meio-dia”, de

Transposigao.
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MEIO-DIA
Ao meio-dia a vida
€ impossivel.

A luz destréi os segredos:
a luz é crua contra os olhos
acida para o espirito.

A luz é demais para os homens.
(Porém como o saberias
guando vieste a luz

de ti mesmo?)

Meio-dia! Meio-dia!
A vida é licida e impossivel.

(FONTELA, 2015, p. 50).

Seguindo a focalizagado da luz, no poema “Meio-dia”, o sujeito leitor é atraido
por ela, pois, simbolicamente designa conhecimento, o qual na poesia orideana &
cada vez mais distante ao leitor, porque se trata do conhecimento do real do objeto
poético, algo proveniente do inefavel. Podemos observar que a segunda e a terceira
estrofes comegam com “A luz”’, em seus versos. Essa “luz” “destrdi os segredos:/ a
luz é crua contra os olhos/ acida para o espirito” (versos 3-5), isto €, a luz ao mesmo
tempo em que “destréi os segredos” — em uma possibilidade de revelacdo — €,
também, “crua contra os olhos e acida para o espirito”, € “demais para os homens”,
ou seja, 0 conhecimento do real esta além do que o humano é capaz de captar de
seus sentidos.

A luz, no poema, parece ser a propria experiéncia de leitura, a andlise
consciente do leitor que, ao olhar atentamente para o objeto poético, é traido por ela,
pois ndo permite ver a sua esséncia. Entdo, percebe-se que, ao olhar essa luz — no
desejo de desvendar o segredo da palavra poética — enquanto humano, o sujeito é
condenado a sua intensa claridade. Isto, pois, € a luz do “meio-dia”, momento em
gue os raios solares sdo mais fortes e cruéis contra os olhos, além de ser, também,
0 “meio-dia” da caminhada, da vida do sujeito. Téao cruel, intensa diante dos olhos de
guem a observa. Entretanto, o desejo de olhar, de buscar o oculto é maior e o sujeito
continua sua busca.

Essa lucidez da luz, também, recorda-nos a “Alegoria da Caverna”, de Platao,
em A Republica (514a-517c). Em linhas gerais, a “Alegoria da Caverna” aborda a

vida de prisioneiros que viviam, desde o nascimento, em uma caverna, na qual havia
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uma parede que projetava a sombra de pessoas, objetos, animais, 0s quais se
encontravam na parte externa a caverna. Essa sombra era projetada por uma luz
gerada por uma fogueira e cada sombra era nomeada, analisada pelos prisioneiros
da caverna.

Na hipotese de que um dos prisioneiros fosse liberto das correntes e, entéo,
saisse da parte interna da caverna, ele entraria em contato direto com a realidade
externa, o real que antes era apenas uma projecdo da sombra nas paredes dessa
caverna. Ao sair do local, esse sujeito observaria que as sombras projetadas nas
paredes eram realidade para eles — enquanto ndo conheciam a “luz”, a realidade.

Alumbrado com a realidade observada na parte externa da caverna, esse
retornaria a parte interna do local para contar o que observara aos amigos
prisioneiros, porém esses poderiam ndo acreditar nele e ir contra suas colocagdes,
pois a realidade dos prisioneiros é aquela projetada nas paredes da caverna pela luz
da fogueira, isto €, a sombra dos objetos, das pessoas, das plantas e dos animais
que estdo na parte externa.

Portanto, enquanto estava dentro da caverna, sem contato com o externo,
esse prisioneiro — homem liberto — encontrava-se diante de uma parede que
projetava a sombra dos objetos da parte externa. Assim como 0s seus companheiros
de “prisdo”, esse homem buscava, na sombra, a luz e para eles essa era a
realidade.

Contudo, a luz, que projetava a sombra dos objetos, na parede da caverna,
era proveniente de uma fogueira — luz artificial. Entdo, ao sair do local, o homem
percebe que aquela luz interna ndo era a verdadeira luz, tanto que seus olhos ficam
ofuscados com o choque da luz do Sol.

Dessa maneira, na verdade, a alegoria, de Platdo, mostra-nos uma reflexao
acerca do conhecimento, da consciéncia. Ou seja, 0 homem, constantemente, busca
0 conhecimento — no caso a luz — e, nessa procura, ndo consegue enxergar de onde
vem o inicio dela. Para ele, a realidade é aquela em que é possivel ver, a qual esta
ao seu alcance, diante do que seus olhos séo capazes de captar.

Recordamos a “Alegoria da Caverna”, de Platdo, pois faz-nos compreender
que, na poesia de Fontela, a “luz’, a “lucidez”, a consciéncia do sujeito leitor ao
analisar o objeto poético constréi outras realidades para 0 mesmo, em sua

experiéncia de leitura, assim como a realidade projetada pela sombra é realidade
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para os prisioneiros da caverna. Todavia, a densidade da poética orideana é cruel
aos olhos do leitor, cega, trai, pois o real ndo pode ser captado pelo olhar do leitor.

Dessa forma, as aparéncias do objeto poético, o que pode ser nomeado pela
leitura empreendida pelo sujeito leitor, s&o multiplas e, jamais as mesmas, mas
guardam uma identidade — sua esséncia — e assumem uma identidade, enquanto
aparéncia. A aparéncia, entdo, desconstréi, mas é reconstruida na experiéncia de
leitura. Obscurecida pela negatividade, ofuscada pela luz, porém ao mesmo tempo
iluminada por ela, a poética de Fontela propde um olhar atento e cuidadoso em
direcdo a luz projetada por sua poesia.

Na perspectiva de encontrar a decifracdo, a esséncia das aparéncias do
objeto poético orideano, o sujeito retorna a ele para vé-la. Mas insere-se em um
interrogativo, de retorno constante, como observamos no poema “Da metafisica (ou

da metalinguagem)”, de Orides Fontela:

DA METAFISICA (OU DA METALINGUAGEM)
Oqueé

o que

é?

(FONTELA, 2015, p. 247).

A procura de sua esséncia, quando o sujeito lirico e, também, o leitor
adentram o poema “Da metafisica (ou da metalinguagem)” sao colocados em uma
espécie de jogo. A repeticdo “o que” (versos 1 e 2) aglutinada ao verbo “ser”
conjugado “é” recorda-nos ao que conhecemos por adivinhas, as quais consistem
em uma literatura popular na que ha uma pergunta direcionada ao leitor para que ele
tente adivinhar a resposta.

Podemos observar que o poema é curto em termos de extensdo, composto
por apenas trés versos, 0OS quais ocupam pouco espaco na pagina, em que
predomina o branco dessa e, relacionado ao poema, esse branco enfatiza o siléncio
associado as palavras. Com sua negatividade, a pergunta que o poema mobiliza —
evidenciada pelo uso do sinal de interrogacao — distancia-se de ter a resposta.

O poema é constituido, entdo, por um questionamento, faz o leitor pensar no
gue esta sendo perguntado. Ressalta-se que, no ultimo verso “é?” (verso 3), ha o

verbo “ser” conjugado, que poderia levar a uma possivel resposta para o
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questionamento. Entretanto, a interrogagcdo parece deixar davida no leitor, torna-se
reflexivo, de modo a fazer retornar ao ponto inicial da pergunta.

Ao trazer a fragmentacéo da sintaxe familiar, no sentido de remeter ao “O que
€ 0 que €77, da adivinha popular, Fontela faz com que o poema insira uma pausa e
retome a questdo sobre aquilo que “é¢”, de modo a transformar o enunciado numa
pergunta existencial. Trata-se do proprio questionamento do que é a poesia
orideana. O verbo conjugado “é” nos leva a pensar no ato de criagdo poética de
Fontela, voltado ao seu préprio (ser). Em vista disso, a poesia orideana, em seus
questionamentos, em sua tensdo, desloca o leitor a buscar o que ela é, em sua
totalidade (o seu real). Assim sendo, a poesia parece construir-se de sua realidade,
portanto, metalinguistica.

A poesia orideana trata, portanto, do préoprio fazer poético, como analisamos
em “Da metafisica (ou da metalinguagem)”. Fontela subverte a ideia das adivinhas,
compondo seu poema de um questionamento proprio dessa literatura popular, mas
essa interrogativa é para o proprio fazer poético. A poesia é, ou seja, hdo comunica
algo. Sua realidade é construida pelo o que é.

Como é possivel notar, a poética de Orides Fontela apresenta caracteristicas
ja presentes na lirica moderna, tais como: a brevidade, a negatividade, o siléncio, a
transcendéncia vazia e constréi sua poesia de modo singular, a qual reflete a
realidade, o existencialismo. Muitos de seus poemas sdo metalinguisticos,
apresentam um projeto poético, um traco particular do préprio trabalho poético da
poeta (metapoéticos, portanto).

Nesse capitulo, discorremos sobre as carateristicas de composicdo poética
de Orides Fontela e os principais apontamentos de sua fortuna critica sobre sua
poesia e evidenciamos o didlogo dessas caracteristicas com as caracteristicas
presentes na lirica moderna e que foram elencadas no estudo de Hugo Friedrich
(1991). Destacamos as particularidades da poesia orideana, ressaltando a
transposicdo da palavra poética em um constante movimento de desconstrugdo —
reconstrucdo — construgdo de modo que Fontela realiza em sua poética. As palavras
em oposicado constante, também, sdo incisivas em sua poesia, as quais geram
tensdo, em que a negatividade se sobrepde e chega a obscurecer, tornando

hermética a palavra poética que enfrenta o real externo e relaciona-se com o
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sentido, por isso dessa correlagéo, a palavra por ndo conseguir expressar o real
poético do objeto poético, silencia.

No capitulo 3 “Entre o verbo e o real inefavel™ o siléncio na poesia orideana,
analisaremos o siléncio na obra Transposicdo, para iSSO percorreremos a sua
singularidade de construgédo e investigaremos como o siléncio aparece em seus
poemas em relacdo a palavra poética. Investigaremos, ainda, se esse siléncio atua
como potencializador do objeto poético. Portanto, facamos o percurso da palavra

poética da poesia de Orides Fontela.
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3 “ENTRE O VERBO E O REAL INEFAVEL”: O SILENCIO NA POESIA
ORIDEANA

Tudo vivido? Nada.
Nada vivido? Tudo.

A orelha pouco explica
de cuidados terrenos;
€ a poesia mais rica

€ um sinal de menos.

(Trecho do “Poema-orelha”, de Carlos Drummond de Andrade).

Um dos grandes desafios imposto aos poetas é fazer com que sua criacao
poética seja singular, o que nao foi diferente com Orides Fontela. Assim sendo, a
poeta utiliza-se de imagens comuns, tais como: 0 passaro, a rosa, o sol, a luz, a
fonte, que dispostos de forma singular em seus poemas, alcancam alta carga
semantica e atingem sua poeticidade. Dessa forma, muito mais do que linguagem,
em termos de seu sentido denotativo, é palavra poética. Entdo, enquanto signo
poético, compde-se de verbo (palavra) e real (ser), irrompido por siléncio, assim
altamente reflexivo.

Ora, nao se trata de um rompimento com o sentido referencial que se instaura
na poesia de Fontela, mas a transformacdo constante desse em algo novo. E essa
transformacao, em sua poesia, € gerada pelo processo de transposi¢ao, isto €, a
poeta trabalha com o ato de transpor os limites da palavra. Trabalho esse de poeta
artesd da palavra, pois como assevera Cleri Aparecida Biotto Bucioli (2003), acerca
do trabalho poético de Fontela, o ato de fiar da poeta equivale a recomecar e
recomegar: “é o eterno retorno (a volta sempre ao mesmo fio) como trabalho infinito,
incansavel e paciente de quem experimenta a criacdo poética.” (BUCIOLI, 2003, p.
38)

Esse “eterno retorno” a que Bucioli (2003) se refere € o constante novo,
proveniente do aproximar-se do objeto poético para encontrar um sentido Unico — a
esséncia — e ao mesmo tempo afastar-se, pois esse esta além dos limites da
palavra. Assim sendo, esse ato de transposi¢ao — criado pelo jogo de tensfes, em
gue a negatividade impera — permitiu-nos indagar que, ao chegar a seu limite, a
palavra, enquanto linguagem, silencia e esse siléncio potencializa a
plurissignificagdo do objeto poético. Portanto, veremos como esse siléncio é

construido em sua obra Transposicao (1969), a qual € inaugural e na que ja se
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delineia o processo de construgdo poética orideana e que sera retomado em suas
obras posteriores.

3.1 Tateando o objeto poético: “Uma tranga desfaz-se”

Na primeira parte da obra intitulada “I BASE”, percebemos um movimento de
convite a proximidade, quica de intimidade com o objeto poético, em que ha um
contato com a base, com o verbo (palavra) para tentar encontrar o seu enigma, 0
qual torna a poesia orideana sempre um “eterno retorno”. Nessa parte, os sentidos,
tais como o tato e a visdo, sdo ativados, aquele desenvolvido pelas maos que
buscam — tanto do suijeito lirico como do leitor — desvencilhar as “armadilhas” criadas
pelas palavras, metaforas criadas, e essa pelos olhos atentos para deflagrar o
segredo instaurado em sua poética.

E instaurado, entdo, o movimento das m&os que tateiam a base de
Transposi¢cdo. Trabalho arduo imposto a quem procura acercar-se da poesia de
Fontela e esse dificultoso labor j& pode ser evidenciado no primeiro poema que,
sugestivamente, tem como titulo o mesmo nome dado a obra: “Transposi¢ao”.

Vejamos o poema em questao.

TRANSPOSICAO

Na manha que desperta

o jardim ndo mais geometria
€ gradacéo de luz e aguda
descontinuidade de planos.

Tudo se recria e o instante

varia de angulo e face

segundo a mesma vidaluz

gue instaura jardins na amplitude

gue desperta as flores em vérias
coresinstantes e as revive
jogando-as lucidamente

em transposi¢ao continua.

(FONTELA, 2015, p. 27).

Ao iniciar o percurso de “Transposicdo”, o proprio titulo aparece como um
indicativo de um movimento que Orides Fontela desenvolve em sua poética, em

outras palavras, o ato de transpor. De fato, sujeito lirico e leitor sdo inseridos a
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apreender dos poemas — onde se cria um espaco em que a poesia se apresenta
como instauradora da invengdo por meio de seus signos internos — o0 que €
transposto. Entretanto, transpor, conforme designa o dicionario para o termo,
segundo Ferreira (2001, p. 683), apresenta as seguintes defini¢ées: “1. Por (algo)
em lugar diverso daquele onde estava ou devia estar. 2. Inverter a ordem de. 3.
Ultrapassar”.

Nessa perspectiva, o termo transpor, aqui no poema e, também, na obra
poética de Fontela, vincula-se, particularmente, a terceira definicao “Ultrapassar” o
limite da palavra (verbo), de forma que essa ndo se esvazie na comunicabilidade.
Em vista disso, a palavra poética orideana ao atingir seu limite, enquanto palavra,
inclina-se ao siléncio.

O poema divide-se, estruturalmente, em trés estrofes compostas por quatro
versos cada uma. A quebra dos versos do poema, enjambements, parece acentuar a
construcdo de um movimento verticalizado para o objeto, assim como o uso de
pouca pontuacdo no poema (apenas o uso do sinal grafico ponto final no quarto
verso da primeira estrofe e no quarto verso, também, da terceira estrofe) acentua
esse movimento, bem como a utilizacdo do verbo “jogar’ no gerundio “jogando-as”
(verso 11), no qual o sujeito lirico busca continuamente “em transposi¢céo continua”
(verso 12) pelo “o jardim nao mais geometria” (verso 2).

No poema, a imagem de um “jardim” aparece, mas desloca-se de seu sentido
em termos de realidade, pois a negatividade instaurada pela oposicdo desse termo
com a negativa “ndo” em “o jardim ndo mais geometria” (verso 2, grifo nosso),
distancia esse “jardim” de algo concreto, geometricamente captavel pela forma.
Nesse sentido, os versos seguintes: “é gradagao de luz e aguda/ descontinuidade de
planos.” (versos 3-4), em oposigdo a “geometria”, as palavras “gradagao de luz”’ e
“descontinuidade” enfatizam a negatividade e a referencialidade de “jardim” passa a
ser modificada para quem observa o objeto “jardim”. Esse deslocamento, acentua-
se, ainda mais, pelo uso do prefixo “des-” em “descontinuidade”, designando um
romper com a “luz” que aclara o termo, de modo a ndo mostrar sua esséncia. A “luz”
€ “gradacao” que reflete em “planos” que nao sao continuos, isto é, ndo seguem
uma “geometria”.

Aos olhos de quem observa essa “gradacao de luz” que é o “jardim”, nota-se

uma “descontinuidade de planos”, ou seja, ao invés de aclarar, tornar visivel o que é,
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de fato, o “jardim”, a negatividade impera e torna-o obscuro. Essa gradacédo de luz
em planos descontinuos intensifica o constante retorno para o mesmo, de modo a
recriar o mesmo jardim, quando passamos a segunda estrofe: “Tudo se recria e o
instante/ varia de angulo e face/ segundo a mesma vidaluz/ que instaura jardins na
amplitude” (versos 5-8, grifo nosso).

A aglutinagdo das palavras “vida” e “luz” é uma das caracteristicas que
permeia a poesia orideana, pois ao aglutinar palavras, forma-se uma s6, um todo
significativo e, além disso, sdo elementos que tém sentidos isolados — ideogramas
linguisticos. Assim, a mesma “vidaluz” que instaura jardins, também é aquela “que
desperta as flores em varias” (verso 9), o que podemos entender como recriacdes
novas do mesmo objeto analisado “jardim” — ndo mais o jardim inicial, mas flores
nascem e o tornam outro.

De modo geral, a “flor” simboliza, conforme Chevalier e Gheerbrant (2017),
“principio passivo”, o que nos faz compreender a indicacdo de um inicio, comeco,
algo que brota, nasce como ornamento daquilo que ja existe. Como podemos
observar no poema, as “flores” nascem no “jardim” e ddo novos tragos a esse
mesmo “jardim”, em varias “coresinstantes e as revive” (verso 10). Isto é, o objeto
se refaz, sem perder a sua esséncia, o seu “real’. As “flores”, portanto, podem ser
outras nesse “jardim”, mas esse sera sempre 0 mesmo em que nascem as “flores”,
isto é, o ser do “jardim” permanece nele.

Ao aglutinar as palavras “cores” e “instantes”, também formando uma soé
palavra, acentua-se a ideia de movimento, de passagem, no caso, O instante
efémero de construcdo de novas cores para as flores do jardim. Essa aglutinacao
parece enfatizar o préprio ato que o sujeito lirico, bem como o leitor empreendem ao
analisar esse “jardim”, algo que é rapido e o que fica desse ato é o que foi possivel
capturar. Dessa captura, surgem as “flores” que “revivem”, ou seja, tornam vivo esse
“‘jardim” tdo obscuro e silencioso.

As “flores” surgem desse instante e o sujeito lirico e o leitor desejam
apreender o que esta na densidade desse “jardim”, este “que desperta as flores em
varias/ coresinstantes e as revive/ jogando-as lucidamente/ em transposicao
continua” (versos 9-12), pois as mesmas variam no instante e revivem. O prefixo
“re-” enfatiza esse movimento de retorno, tornar algo novo, assim também o uso do

verbo no gerundio “jogando-as” acentuam o movimento do instante de captura, de
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experiéncia. Como aponta Haquira Osakabe (2002), a cada aproximacao do leitor
com o objeto analisado, uma experiéncia se constréi. Por isso, a transposi¢do é
continua, esta além da palavra a esséncia desse “jardim”.

Percebe-se, entdo, que o “jardim” pode ser metafora de poesia, a qual contém
em si essa “vidaluz” responsavel por fazer reviver flores e instaurar jardins, assim,
metaforicamente, sdo construidas novas significagdes. Além do mais, a “vidaluz”
permanece em meio aos jardins e as flores revivem, 0 que reitera a procura
constante empreendida pelo sujeito lirico por essa “vidaluz” que constréi o jardim
ndo geomeétrico. Entretanto, esse encontro parece cada vez mais distante de ocorrer,
pois a “luz” & gradacédo e parece dispersar o olhar do sujeito que a observa e o
desejo de encontrar com a esséncia do “jardim” permanece e esta nessa busca
infinda, cujo intuito é tentar decifra-lo (objeto poético).

Ora, ao analisarmos o poema “Transposicao”, € possivel notar que o jogo
estabelecido com as “flores” do “jardim” €, também, o jogo em que, nds leitores,
somos inseridos na busca de encontrar o que a palavra poética parece ocultar, o
que ela silencia, de tal forma que nos colocamos em um infindo retorno ao mesmo.

Orides Fontela utiliza-se de termos que se contrastam, seja pelo uso de
prefixos como “des-”, o qual enfatiza a negag¢ao a palavra que o compde, seja pela
utilizacdo de advérbios de negagéao, tais como “ndo” e, ainda, as aglutinagbes de
palavras como “coresinstantes” — presente no poema acima —, além dos
enjambements que fazem a negatividade romper com a referéncia real da palavra e
criam a expectativa de que no verso seguinte vira a decifracdo do enigma da palavra
poética. Essa negacdo constante é criada, portanto, em tensdo, e faz com que o
siléncio irrompa, de modo a fazer, neste caso, o “jardim” sempre ser outro, outras
“flores” surgem, outras metéforas, mas a transposicao € continua.

Nota-se que a negatividade instaura uma tensao entre as categorias que se
contrastam e a palavra se torna hermética, obscura. Segundo Flavio R. Kothe
(2016), “O poema hermético é obscuro porque ele trata da obscuridade, ele ndo

finge acreditar em uma clareza que seja apenas aparente.” (p. 391)?3, o que

23 Em linhas gerais, Flavio R. Kothe (2016) faz um percurso analitico no tocante aos poemas de Paul
Celan, os quais séo herméticos, cada um com suas particularidades, mas a obscuridade configura o
traco essencial dessa poética. Assim, utilizamos de suas consideracdes acerca das caracteristicas
que configuram o poema hermético, pois a nosso ver, a poesia orideana também busca no hermético,
de forma singular, a forma de construcdo de sua poesia.
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evidencia que a linguagem artistica “nada € o que parece ser.” (KOTHE, 2016, p.
391)

Portanto, no poema “Transposig¢ao”, o “jardim” sempre tera suas “flores”, ou
seja, as interpretacoes para 0 mesmo objeto s&o distintas, variadas, porque o
hermético ndo se configura por uma ndo comunicabilidade, mas por tornar obscura a
palavra de modo a fazer com que ndo comunique totalmente, como o faz a
linguagem, em termos linguisticos.

Nessa esteira, Alcides Villaga, em seu artigo “Simbolo e acontecimento na
poesia de Orides” (1992), enfatiza a utilizacdo de simbolo que Fontela faz em seu
trabalho de construgdo poética. O critico assevera que “O simbolo vive, como se
sabe, de sua natureza dinamica, de um movimento que a rigor nunca termina entre o
que ele apresenta e o que ele faz significar.” (VILLACA, 1992, p. 299) Entéo, o
simbolo apenas comunica o0 que aparenta, contudo por se tratar de palavra poética,
sempre ha algo que a palavra (verbo) ndo mostra.

No poema “Ludismo”, também presente na primeira parte “I| BASE”, podemos
observar um constante movimento de desfazer/refazer, agora no quebrar de um

“brinquedo”. Passemos ao poema.

LUDISMO

Quebrar o brinquedo
€ mais divertido.

As pecas sdo outros jogos

construiremos outro segredo.

Os cacos séo outros reais

antes ocultos pela forma

e 0 jogo estracalhado

se multiplica ao infinito

e é mais real que a integridade: mais Ilcido.

Mundos frageis adquiridos

no despedagamento de um so.

E o saber do real mdltiplo

e o0 sabor dos reais possiveis

e o livre jogo instituido

contra a limitacéo das coisas
contra a forma anterior do espelho.

E a vertigem das novas formas
multiplicando a consciéncia

e a consciéncia que se cria

em jogos multiplos e lucidos
até gerar-se totalmente:

no exercicio do jogo
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esgotando os niveis do ser.

Quebrar o brinquedo ainda
€ mais brincar.

(FONTELA, 2015, p. 33).

Logo na primeira estrofe do poema “Ludismo”, podemos perceber a proposta
de um possivel jogo a ser estabelecido, no qual o objeto, neste caso, é o
“brinquedo”. Porém, diferente de contentar-se com o objeto ja pronto, construido, o
sujeito lirico propde decifrar o seu funcionamento, pois “Quebrar o brinquedo/ € mais
divertido” (versos 1-2). Portanto, nesse movimento, nds (leitores) também passamos
a ser envolvidos, o que nos remete ao proprio titulo dado ao poema.

Assim sendo, observamos um jogo, uma brincadeira Iidica, em que como
uma crianga, por exemplo, quando ganha um brinquedo e brinca com 0 mesmo e,
ndo o achando mais interessante, ela comeca a desmembrar as pecas de sua
construcdo, de modo a criar outras formas de divertimento. E, o sujeito lirico, assim
como o leitor, também deseja quebrar esse objeto, pois “Quebrar o brinquedo/ é
mais divertido.” (versos 1-2) como expressa a primeira estrofe nesses versos. O ato
de “quebrar” também alude ao gesto do poeta na criagdo poética de enfrentar a
palavra.

Ao quebrar o objeto “brinquedo”, formam-se outros possiveis reais, como
podemos observar nos seguintes versos: “As pegas sdo outros jogos” (verso 3) e
“Os cacos sao outros reais/ antes ocultos pela forma” (versos 4-5). Nesses versos, 0
sujeito lirico ndo deseja mais a forma estabelecida, 0 geometricamente tracado, mas
almeja encontrar, nas pecas desse objeto, a sua funcionalidade “e o jogo
estragalhado/ se multiplica ao infinito” (versos 7-8), isto €, outros reais sdo formados.
Entendemos esses “reais” como outras construgdes provenientes do mesmo objeto
— nesse poema o brinquedo quebrado permite novos outros jogos —, quebrar o
brinquedo, entéo, é estracalhar o ja criado e, ao juntar as pecas, formar outros jogos.

Ainda na segunda estrofe do poema, ha o seguinte verso “Os cacos sao
outros reais” (verso 5), podemos compreender “cacos” como construgoes efémeras
de outros brinquedos, outros jogos. Entéo, o “brinquedo” destruido em “cacos” forma
outros jogos infinitos “e é mais real que a integridade: mais lucido.” (verso 9), em

outras palavras, parece ser mais lucido quebrar o “brinquedo” para formar outros
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possiveis jogos porgue a aproximacdo com a funcionalidade desse faz o sujeito
acercar-se de sua esséncia.

Multiplicar os jogos, portanto, € trabalho exercido pelo sujeito lirico, mas
também parece ser proposto ao proprio leitor que adentra o mesmo jogo por meio do
qual “construiremos outro segredo” (verso 4). O uso do verbo “construir’ conjugado
na primeira pessoa do plural (nds) — “construiremos” — estabelece uma possivel
parceria entre ambos, no movimento de quebrar e construir o “brinquedo”. Esse ato,
consequentemente, engendra outro segredo (ndo mais o que o objeto tinha em si,
mas um outro, a partir do que ja existia em sua essencialidade). Esse segredo torna
enigmatico o objeto, o qual € ocultado pelo siléncio.

De fato, € mais lucido com os “cacos” formar varios jogos do que tentar
descobrir o real funcionamento do “brinquedo” sem romper com sua forma. Os jogos
criados propagam-se na lucidez do quebrar e construir do objeto “Mundos frageis
adquiridos/ no despedagamento de um so6” (versos 10-11), ou seja, a pluralizacao de
possibilidades de jogos € estabelecida a partir do despedacamento do brinquedo, no
caso em questdo. E essa duplicacdo é fragil porque ndo é estavel, pode ser
quebrada a qualquer momento. Assim, ao despedacar o “brinquedo” s&o criados
outros.

O uso de enjambements, nesse poema, também nos instiga a buscar o verso
sequente na expectativa de que vira nesse a esséncia da integralidade do
“brinquedo”, a qual permite a multiplicacao infinita de outros novos jogos, de outros
novos brinquedos, como podemos observar nos seguintes versos “As pecgas sao
outros jogos/ construiremos outro segredo. Os cacos sao outros reais/ antes oculto
pela forma/ e o jogo estracalhado/ se multiplica ao infinito/ e é mais real que a
integridade: mais lucido.” (versos 3-9). Todavia, esse uso sempre aponta, mas nao
mostra, ou seja, chega-se ao final e a possivel descoberta ndo parece ocorrer.

Além dos enjambements, o poema desperta em n6s 0 movimento de busca,
evidenciado pelo escasso uso de pontuagao, o que enfatiza esse ato, pois a pausa
ocasionada pela pontuacdo romperia com a brevidade e, entdo, ndo causaria 0
efeito esperado de passagem, de efemeridade. Também, o uso constante de verbos
no gerundio, tais como: “multiplicando”, “esgotando” contribuem no delinear do
movimento, 0 que nos permite entender como a propria agdo de quebrar/ construir o

“brinquedo”.
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Inseridos nesse movimento constante, o sujeito lirico bem como o leitor
passam a enfrentar o poema, na perspectiva de encontro com a esséncia do objeto,
de seu segredo silenciado. Luta esta também com o espaco branco da pagina que
acentua o siléncio frente ao proprio poema. E na expectativa insistente, 0s sujeitos
tentam juntar versos e palavras de modo a deflagrarem a esséncia do objeto que
desperta sempre o sentido de novidade para com o mesmo. Assim sendo, 0 poema
oferece possibilidades para romper com o siléncio que se instaura, ha, portanto, o
uso de anaforas, na repeticdo continua de palavras nos seguintes versos da terceira
estrofe do poema em questdo: “E o saber do real multiplo/ e o sabor dos reais
possiveis/ e o livre jogo instituido” (versos 12-14, grifo nosso), as quais enfatizam o
olhar para o objeto analisado, mas, nesse caso, a expectativa é presente, e a
decifracdo da esséncia parece distanciar do olhar do sujeito, pois o “saber” vira
“sabor”, cada vez mais longinquo daquele e préximo de um gosto, de um saborear
os “cacos” (reais) possiveis.

Ainda, a repeticdo da preposicdo “contra” no inicio dos versos “contra a
limitacdo das coisas/ contra a forma anterior do espelho.” (versos 15-16, grifo
nosso) enfatiza a negatividade de um movimento contréario ao limite, & forma do
objeto, na tentativa de encontrar o que esta além desses, além do reflexo —
“espelho” — do objeto.

Ao chegar a quarta estrofe, o movimento de reconstruir os “cacos” do
“brinquedo” despedagado aparece em demasia e a negatividade é ainda maior, pois
o distanciamento da esséncia do objeto também o é, tendo em vista 0 uso de
palavras como “vertigem”, “multiplicando”, “jogos multiplos”, as quais apresentam
uma abertura ao plural de formas para o mesmo “brinquedo” e ndo um sentido unico
e facilmente decifrado. A palavra “vertigem” designa o ato de girar, movimento que
nao tem fim, portanto formas infinitas sdo criadas “E a vertigem das novas formas/
multiplicando a consciéncia/ e a consciéncia que se cria/ em jogos multiplos e
lucidos” (versos 17-20), ainda, a repeticdo da palavra “consciéncia’ reitera que,
apesar das infinitas formas criadas para o objeto, a consciéncia de criacdo nao é
perdida e é por meio da lucidez que jogos multiplos séo construidos pelo movimento
circular do sujeito observador do mesmo.

Ora, como podemos constatar, a ideia de circularidade & outra caracteristica

peculiar na poética de Orides Fontela, pois transposta de seu sentido referencial, a



87

palavra poética torna-se circular e reforca o0 movimento da tentativa de decifracdo do
que estd além de seu limite, enquanto palavra. No tocante a circularidade,

considera-se:

A ideia de uma circularidade, em lugar, por exemplo, da linha reta (figura
geométrica mais apropriada para representar a temporalidade cristd), é
recorrente nos poemas da autora. A forma circular parece se ajustar a um
pensamento da imanéncia. (LOPES, 2008, p. 123)

Ao identificar a presenca de uma circularidade na poesia de Fontela, Lopes
(2008) assevera que a “forma circular parece se ajustar a um pensamento da
imanéncia.” (p. 123) O termo “imanéncia”, relativo de imanente, refere-se, em seu
significado dicionarizado, a algo “Que existe sempre em um dado objeto e
inseparavel dele.” (FERREIRA, 2001, p. 373) e, ao referir-se a “pensamento da
imanéncia”, nos leva a refletir sobre sua designagao filosofica, pois a palavra
‘imanéncia”, de modo geral, diz respeito a algo que permanece na experiéncia
possivel e age na captacéo da realidade por meio dos sentidos.

Entretanto, nesse sentido, a imanéncia se opde a transcendéncia, posto que
essa aponta para uma forca divina que esta além dos limites, portanto for¢a superior
a esséncia de algo e aquela seria uma forca que esta inseparavelmente em todas as
coisas. Em vista dessas consideracdes acerca do termo, podemos reconhecer na
poesia de Orides Fontela que hd sempre um querer mais, um constante retorno é
impulsionado ao sujeito que a observa e reporta a algo “além de”, isto é, além dos
limites da palavra. Assim, essa forca estaria vinculada a transcendéncia, porém ela
também é presente no cerne da palavra, estando, ainda, vinculada a imanéncia.

Nessa esteira, podemos reconhecer na poesia de Fontela uma
transcendéncia — por apontar sempre para algo “além dos limites” da palavra — mas
gue é vazia porgue sempre aponta, entretanto, a resposta ndo é algo proveniente do
divino. Transcendéncia que é vazia porque ndo da a resposta, apenas aponta e
ocorre na experiéncia de leitura, essa forca esta, também, no proprio ser da palavra
poética, mas morre simbolicamente na experiéncia de aproximacao do sujeito para
com essa.

A poesia orideana, assim, desperta sempre um “gosto de quero mais”, desejo
de tentar encontrar. Essa é a for¢ca que impulsiona a palavra poética a criar, no

sujeito, a expectativa do retorno constante. Transcendéncia vazia, como vimos em
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Friedrich (1991), ao tratar das caracteristicas da lirica moderna, e que aparece na
poesia de Fontela com toda a sua singularidade.

E essa forca que atua na poesia de Orides Fontela — de modo a levar o
sujeito lirico e o leitor a retornarem constantemente para decifrar essa
transcendéncia vazia — ocorre pelo siléncio que irrompe a palavra. Esse siléncio da-
se, em sua poesia, pela correlacdo entre o hermetismo (que passa pelo préprio
enfrentamento poético do real) da palavra e o sentido (0 que define ou conceitua o
proprio real). Esse “real” trata-se da propria esséncia poética e nao do real vinculado
a realidade, ao plano externo, extralinguistico. Portanto, essa correlacdo € a forca
motriz da poesia orideana, a qual constroi-se pelo siléncio “entre o verbo e o real
inefavel’. Mas antes de continuarmos as analises que confirmam essa correlagao,
faz-se necessario destacarmos a relevancia primordial do siléncio nas artes,
sobretudo na literatura.

Compreendemos que o siléncio passa a ser explorado, sobretudo em nosso
tempo, ndo somente na poesia, mas nas artes, de modo geral. Ressalta-se que “A
maioria da arte de valor tem sido experimentada pelo publico como um movimento
em direcdo ao siléncio (ou a ininteligibilidade, a invisibilidade, a inaudibilidade); [...].”
(SONTAG, 1987, p. 15) Susan Sontag (1987), ao afirmar essa inclinacao da arte ao
siléncio, assevera que a arte moderna e contemporanea passa a desagradar ou
provocar o publico, cuja participacdo desse passa a ser limitada, pois o siléncio nas
artes torna a linguagem cada vez mais distante do que essas tém de valor em si.
Quando a arte se inclina ao siléncio, conforme Sontag (1987), menos contaminada,
menos distraida e mais pura ela se torna, de modo a levar a reflexdo e a despertar o
desejo de atingir o ilimitado.

Ainda, Sontag (1987, p. 23) assevera que guanto mais um objeto elimina o
sujeito que o percebe, mais elevado ele se torna, mais contemplativo é, portanto. E
essa contemplacdo é possivel por meio do siléncio. A arte silenciosa, entdo, de
acordo com Sontag (1987), faz com que o sujeito ndo somente olhe para ela, mas
muito mais do que olhar, esse passa a fita-la e ressalta o olhar como algo movel,
conforme o foco de interesse é percebido e esgotado. Em contrapartida, o fitar é
estavel, fixo.

A linguagem, portanto, € considerada como 0 mais impuro e esgotado de

todos os materiais que fazem a arte, segundo Sontag (1987, p. 21). Entédo, para
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tornar o objeto mais préximo a contemplacédo, o siléncio se faz presente e abre a
possibilidades de interpretacéo. A linguagem, assim, permeada pelo siléncio aponta
para a sua prépria transcendéncia. Nessa esteira, “nada que é dito é verdadeiro.
(Embora uma pessoa possa ser a verdade, nunca se pode dizé-lo.)”. (SONTAG,
1987, p. 26, grifo da autora)

Contudo, é por meio da linguagem que pode ocorrer uma aproximacao com o
objeto. A linguagem irrompida pelo siléncio desperta no sujeito o desejo de encontrar
a verdade, em outras palavras, a esséncia de seu ser, a qual esse ndo permite
comunicar ou deixar ver ou, ainda, tocar. Assim sendo, Orides Fontela, ao utilizar-se
do siléncio, em sua poesia, aproxima-a ao grau de contemplacao da verdadeira arte.
E essa inclinacdo ao siléncio faz sua poética buscar a transcendéncia, onde o real
inefavel se encontra.

No tocante ao inefavel, pontua-se que:

O mais alto e elevado grau do ato contemplativo é aquele em que se
aprendeu a abandonar a linguagem. O inefavel encontra-se além das
fronteiras da palavra. Somente com a ruptura das muralhas da linguagem a
pratica visionaria podera penetrar no mundo da total e imediata
compreensdo. (STEINER, 1988, p. 50)%4

Alcancar o inefavel é, de fato, o desejo do sujeito, também, que observa o
objeto poético orideano. Fontela apresenta uma poética gerada pela oposi¢cdo de
categorias positivas e categorias negativas que, em tensdo, transpdem a palavra
poética, de modo a torna-la enigmatica, conforme apontamos. Oposicdo essa ja
perceptivel na lirica moderna e que Steiner (1988) verifica ser caracteristico em

Mallarmé, pois:

Mallarmé fez das palavras atos, ndo fundamentalmente de comunicacéo,
mas de iniciagdo a um mistério particular. Mallarmé usa palavras correntes
em sentidos ocultos e enigmaticos; nés os reconhecemos, mas elas nos dao
as costas. (STEINER, 1988, p. 46, grifo do autor)

24 George Steiner (1988), apresenta em suas consideracdes que a inclinacdo ao siléncio esta
presente em algumas metafisicas orientais, no budismo e no taoismo, nas quais o siléncio faz com
gue a alma ascenda os obstaculos da matéria através de dominios de percepgdo que podem ser
transmitidos pela linguagem sublime rumo ao siléncio. Quando se aprende a abandonar a linguagem,
se atinge, portanto, o mais alto grau contemplativo.
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As palavras correntes em sentidos ocultos, conforme Steiner (1988), “nos dao
as costas”, assim também acontece na poesia orideana, pois 0 siléncio potencializa
a palavra poética. Fontela utiliza-se, como apontamos, de motivos poéticos, isto €,
de palavras correntes, simples, mas que em tensdo, opostas, se distanciam, cada
vez mais, da linguagem e de sua comunicabilidade.

Esses contrastes entre as categorias sao necessarios para transpor a palavra
poética orideana para que onde a palavra € limite, o siléncio se configura como

potencializador de sua plurissignificacdo. Nesse sentido,

O “siléncio” nunca deixa de implicar seu oposto e depender de sua
presenga: assim como nao pode existir “em cima”’ sem “embaixo” ou
“‘esquerda” sem “direita”’, € necessario conhecer um meio circundante de
som e linguagem para se admitir o siléncio. (STEINER, 1988, p. 18)

E esse meio de som e linguagem é possivel evidenciar, pois o siléncio ndo é
mudez. E por meio dele que, segundo Steiner (1988), reconhecemos a lingua como
falha e que ha sempre um sentido divino, o qual supera e envolve 0 nosso. Portanto,
“O que ha para além da palavra humana € revelador de Deus.” (STEINER, 1988, p.
59) Dessa forma, levada ao seu limite, a palavra poética orideana inclina-se ao
siléncio.

Esse siléncio, na poesia de Fontela, é, de fato, configurado pela correlacao
entre hermetismo e sentido. Aquele ocasionado pelo jogo de oposicdo entre as
categorias positivas e as categorias negativas, em que a negatividade se sobrepde e
transpde a palavra poética, de modo a obscurecé-la de sua total comunicabilidade
que leva ao siléncio. Ao silenciar, a palavra poética, entdo, faz com que o sujeito a
fite e a leva a plurissignificacdo que, a nosso ver, ocorre por meio do sentido. A
interpretacdo se torna plural em suas metéforas e simbolos. Assim sendo,
observemos essa ocorréncia em seus poemas.

De modo singular, no poema “Ludismo” percebemos que sujeito lirico e leitor
atuam na tentativa de decifracdo da esséncia do “brinquedo”, de forma ludica, como
a crianga tateia o objeto com a finalidade de saber como ele foi elaborado, assim
também procede o sujeito que quebra em “cacos” e com os mesmos forma outros
reais, outros jogos “até gerar-se totalmente:/ no exercicio do jogo/ esgotando os
niveis do ser.” (versos 21-23), esgota-se 0s niveis do objeto poético, mas o poético

permanece. Ao juntar os “cacos”, o “brinquedo” se torna obscuro, assim também a
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palavra poética se torna hermética a ponto de o siléncio invadir e permitir novas
significagdes (sentido), definindo a palavra (verbo).

Na ultima estrofe do poema “Quebrar o brinquedo ainda/ é mais brincar”
(versos 24-25), novamente a negatividade se sobrepde no movimento de “quebrar” e
desperta o ato de romper com a forma, o ja estabelecido, pois € mais divertido
desconstruir do que olhar o que ja esta pronto, “¢ mais brincar”. E atentemo-nos
como, ao chegar ao final do poema, néo aparece a decifracdo do que é a esséncia
do “brinquedo” e a forma circular é enfatizada, fazendo-nos retornar ao inicio, a
primeira estrofe que também desperta o desejo de desvencilhar o que a forma
imposta ndo mostra “Quebrar o brinquedo/ é mais divertido.” (versos 1-2). E,
novamente, o advérbio “mais” traz a tona a questao da adicdo e enfatiza o grau
ilimitado gerado pelo ato de “quebrar” o objeto. Divertido e brincar sdo qualificadores
desse ato. Portanto, o ato de quebrar faz do brinquedo mais do que ele é, enquanto
objeto (forma) e a ludicidade, o “ludismo” (titulo dado ao poema), esta em desfazer
para refazer novos jogos — agao proveniente do brincar.

Como podemos observar, a poesia orideana nos convida a um jogo ludico,
que, conforme Huizinga (2000), é caracteristico da poesia, pois ela nos coloca em
um desafio: decifrar o enigma poético. E esse desafio é de enfrentamento, de luta
com as armadilhas impostas pelas palavras. O poeta, consciente disso, faz com que
sejamos enfeiticados pelo objeto poético.

Nesse sentido, no poema “Ludismo” quebrar o brinquedo é mais divertido
porque aquilo que ndo esta no plano visivel instiga mais aquele que observa o
objeto. O sujeito observador para realizar tal operacao utiliza-se das proprias maos,
as quais procuram, tateando, desvencilhar as armadilhas criadas pelas pegas, na
perspectiva de encontrar os seus mecanismos de funcionamento. Percebemos que
quebrar o “brinquedo” exige das maos do sujeito que o analisa uma atuacgao
primordial na investigacdo, bem como a visdo atenta para buscar encontrar a
esséncia do objeto poético. Fontela utiliza, em seus poemas, entdo, 0 movimento
exercido, sobretudo pelas maos.

Assim sendo, como as maos sao instrumento do quebrar o “brinquedo” e do
construir novos jogos, elas percorrem os poemas de Transposi¢cdo. S&0 as maos
que desfazem a tranca, em “Meada” e, no movimento de desfazer, elas refazem-na.

Observemos atentamente o seguinte trecho:
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Uma tranca desfaz-se:
as maos buscam o fundo
da rede inesgotavel
anulando a trama

e a forma.

(FONTELA, 2015, p. 32).

A palavra “tranca” € o objeto que esta ndo maos do sujeito que a analisa, ao
realizar o movimento de desfazer. Dessa forma, no trecho do poema “Meada’,
simbolicamente, a tranca em desfazimento vincula-se ao ato de desmembramento
do enlace entre a forma para encontrar o além dela. Assim, o sentido de tranca
aproxima-se da espiral, na possibilidade de retorno constante.

Ao percorrermos o trecho desse poema, o ato do movimento das maos que
desfazem é destacado: “Uma tranca desfaz-se:/ as méos buscam o fundo/ da rede
inesgotavel”, ou seja, s&o as maos que procuram encontrar algo, no desfazimento da
tranca. Ainda, o uso do termo “rede” pode simbolizar o entrelagamento, assim como
0 da tranca, mas também pode ser simbolo de arma, armadilha, conforme Jean
Chevalier e Alain Gheerbrant (2017, p. 772), “[...]. A rede é, igualmente, comparada
a teia onde a aranha, vigilante, aguarda sua presa.”

Simbolicamente, a tranga contém a rede que “aguarda a sua presa”’, uma
espécie de armadilha nas maos do sujeito lirico e do leitor que tentam a desvencilhar
na perspectiva de encontrar o seu “fundo”. Todavia, trata-se de uma “rede
inesgotavel”, “anulando a trama/ e a forma”. Reitera-se 0 uso do verbo no gerindio
“anulando”, o qual se volta ao proprio movimento de desfazer que torna invalida a
“trama” e a “forma” da tranca.

Ao utilizar a “tranga” como objeto simbdlico, sua poeticidade torna a palavra
hermética, pois se transpde ao destruir a “meada”, nome dado como titulo ao
poema. Destruicdo essa que desloca o movimento harménico do entrelagcar das
mMAaos que trancam a meada para tentar aproximar-se do além dela, a um passo
impossivel de encontrar, no obscuro, a sua esséncia.

As maos buscam, portanto, o fundo da rede inesgotavel, é trabalho artesanal
com as palavras e gera outros objetos em funcdo pragmatica. A poeta parte de
objetos com fungao cultural (brinquedo, em “Ludismo”; trangas, em “Meada”) para
justamente dizer sobre a necessidade de desvesti-los de suas caracteristicas

primeiras, funcionais, aquelas vinculadas a realidade externa. Essas maos, que
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buscam o fundo, destroem a forma, a trama, e criam, entdo, novas tramas
inesgotaveis.

Os poemas orideanos apresentam, como podemos evidenciar, em sua
composicao, objetos como: o brinquedo, a tranca, 0s quais inserem o leitor em um
movimento de desfazer/refazer, criando o enigma de sua poesia. Inserido em
mistério, o leitor procura no mecanismo de desconstruir 0os objetos para tentar captar
a esséncia (o real) de seu construto. Nesse desmembramento do objeto, 0 sujeito
entra em uma espécie de enfrentamento para encontrar o seu real.

Ao transpor a palavra e torna-la poética, carregando em si um siléncio
invasor, em que a negatividade é evidenciada, sobretudo, de forma particular, no
movimento de “desfazer”, como vimos em “Meada”, por exemplo, o objeto poético
chega a uma plurissignificagdo. De acordo com Bucioli (2003, p. 51), ao notar a
énfase dada ao processo de desconstruir na poética orideana, a critica assevera que
“ao eu-lirico importa o esfor¢co do fazer, do edificar uma base sélida que |he permita
a conquista do anunciado — a transposigéo.”. De fato, ao sujeito lirico e ao leitor cabe
construir a base para outras possiveis significacoes.

E nesse movimento de desfazer, de desconstruir o harmoniosamente
tramado, a palavra poética torna-se ainda mais obscura e a poesia, cada vez mais
hermética. Nao que ela se torna muda, a ponto de nao comunicar, como apontamos
anteriormente, pois se fosse muda nao poderia falar, tampouco silenciar e nao € isso
gue ocorre na poesia orideana, mas uma comunicacdo nado total, em termos de
linguagem, e sim, podemos dizer parcial, por viés do sentido inerente ao simbdlico,
as metaforas, reconhecendo que ha algo além do que o verbo pode expressar.

No tocante ao poema hermético como afirma Kothe ao identificar esse
hermetismo nos poemas de Paul Celan, mas que evidenciamos também, de forma

singular, na poesia de Orides Fontela:

Ele [o texto poético] ndo vai poder chegar a uma passagem em outro poema
como se encontrasse nela a sua efetiva significacdo, como quem folheia um
dicionario; ele vai ampliar a sua dificuldade, com novas nuances e
combinacg@es, percebendo, contudo, que o autor tem certa palheta de cores
e recursos, cada vez mais ampliada e modificada a medida que avanca a
sua producéo. (KOTHE, 2016, p. 370)

E com novas combinacdes das palavras, dos simbolos, o poema hermético

amplia seu leque de possibilidades, ndo se trata de encontrar a efetiva significacao,
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mas de dizer por meio de um siléncio. Contrario, portanto, ao dizer da linguagem,
enquanto meio de comunicacdo, € um dizer que silencia, na medida que atinge um
grau maximo de significacao.

Por conseguinte, essas combinacdes das palavras, na poesia orideana,
ocorrem pela relacdo de oposicdo entre elas. E aqui voltar-nos-emos as
consideracdes de Hugo Friedrich (1991) sobre a relacdo que se estabelece entre as
chamadas categorias positivas e as categorias negativas, na lirica moderna, e que é
gerada por uma tensdo, na qual a negatividade se sobrepde. Nessa esteira, a
relacdo de oposicdo também ocorre na poética de Fontela, pois, por exemplo,
quebrar o “brinquedo”, desfazer a “tranga”, como vimos nos poemas anteriores, em
seu contraste com construir e fazer, gera tensdo no poema e a negatividade reitera o
constante desfazer para refazer aquilo que ja fora construido (a forma do objeto).
Além disso, a tensdo construida faz com que a palavra (verbo) seja limitada, ndo
consiga, portanto, expressar o que é a sua esséncia por meio do dizer, conforme
Barbosa (1974).

De fato, o contraste estabelecido entre as categorias desestabiliza o0 sujeito
lirico e, também, o leitor do poema, pois a tensédo construida faz com que o objeto
poético se torne ainda mais enigmatico. E descobrir a sua densidade torna-se,
entdo, uma constante para 0s sujeitos, pois a palavra poética ndo deseja mais a
comunicacao total, mas o siléncio.

Assim, é no “desfazimento” da superficie do objeto poético — como analisado
nos poemas “Ludismo”, no qual se trata do brinquedo, e em “Meada”, da tranga —
que o sujeito lirico tentara tocar a profundidade da forma e far4 desse ato uma
pluralidade de significagdes, de sentidos, criando outras formas, outros reais. Entéo,
no movimento de desfazer para refazer, o que podemos compreender como 0
refazimento é o sentido, tentando definir o que o real €, por meio do que pode ser
expresso no dizer.

E para refazer outra trama, as maos aparecem novamente, agora no poema
“Tato” em um movimento de desfazer para refazer, como outrora vimos nos poemas
anteriores. Esse movimento de quebrar, de romper o objeto e, em sequéncia, de
remonta-lo, de retrama-lo é constante, sobretudo na primeira parte de Transposi¢ao
(I BASE”), o que aponta para o uso metaférico das maos como instrumento

primordial na execugdo do mesmo movimento. S0 as m&os que “quebram’,



95

“‘desfazem”, “lavram”, “desarmam”, “tateiam”, “tramam”, a¢cdes designadas por meio
desses verbos que aparecem nos poemas orideanos. A base, portanto, ao adentrar
esses poemas, esta na tentativa de tocar a palavra poética, como podemos observar

em “Tato”:

TATO

Maos tateiam
palavras
tecido

de formas.

Tato no escuro das palavras
maos capturando o fato
texto e textura: afinal
matéria.

(FONTELA, 2015, p. 37).

No poema “Tato”, o sujeito lirico utiliza-se das mé&os para tatear, agora nao
mais as flores, como vimos em “Transposi¢ao”, também nao o “brinquedo” como em
“Ludismo”, mas as palavras. E o leitor ira percorrer o poema por meio, sobretudo, do
sentido do tato, na tentativa de sentir, de tocar o que o sujeito lirico toca: as
palavras.

Poema composto por duas estrofes curtas e cada uma delas com quatro
versos. Além do mais, 0 uso de enjambements, bem como a escassez de pontuacéo
enfatizam um movimento, o que faz o poema também ser configurado por uma
brevidade, mas denso em significacdo, de maneira que a expectativa constante de
encontrar no verso seguinte uma linearidade, a qual possa dar um significado Gnico
para o poema, persiste em se fazer presente, deixando apenas pistas de captura da

esséncia.

Na primeira estrofe “Maos tateiam/ palavras/ tecido/ de formas.” (versos 1-4),
nota-se a presenga das “maos” como instrumento de toque, de acercamento do
objeto analisado, no caso, sdo as préprias palavras. Essas entrelagadas em
possiveis fios, pois “tecido” € o produto pronto ou que se criara pelas maos.
Entretanto, no poema nao se trata de fios de linha, por exemplo, mas de “fios” de

palavras, o que causa um certo distanciamento de sua referencialidade.
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Em sequéncia a primeira estrofe, ambos os sujeitos (lirico e leitor) adentram
os fios, percorrem com as maos para tentar sentir o que parecem esconder “Tato no
escuro das palavras” (verso 5) e, particularmente nesse verso, o movimento das
maos € interrompido por uma negatividade do termo “escuro” que se opde, por
exemplo, ao que se espera: a luz, a qual poderia trazer o que o “tecido de formas”
Nao mostra.

Ao continuar o movimento executado pelas maos que tateiam “palavras”, a
obscuridade permanece, mas algo € capturado: “mé&os capturando o fato/ texto e
textura: afinal matéria.” (versos 6-8). Observa-se o0 uso do verbo no gerundio
“capturando” que reitera 0 movimento das maos, as quais conseguem capturar o
“fato”, isto €, a acao feita: “texto e textura” e, novamente, o entrelagado das palavras
resultado no texto, na textura, no tecido e, eis que surgem os dois pontos, 0s quais
parece criar a expectativa, também, de uma possivel decifragdo, explicacdo, na
sequéncia sobre o “fato”. Contudo, apds os dois pontos, tem-se “afinal matéria” e o
retorno, entdo, a forma.

Diante de uma possivel explicacdo assinalada pelo uso e pela fun¢éo do sinal
de pontuacdo (dois pontos) a negatividade se sobrepde ao que poderia decifrar o
“‘escuro” das palavras, aquilo que elas guardam em sua esséncia e, ao contrario
disso, ndo vem a resposta, parece haver uma ideia de circularidade, de modo a
estabelecer uma volta a prOpria matéria, ao texto. Ainda, ressalta-se o uso da
palavra “texto” que da origem a varios cognatos, dentre esses esta a palavra
“textura”, esta sendo produto do entrelagamento de fios, aquele como resultado do
entrelacamento, ndo de fios, mas de palavras.

Delineia-se, metaforicamente, o ato de ter com o0 de escrever no poema, 0
gue desloca o sentido da visdo do sujeito que observa o objeto poético. A
negatividade é tdo acentuada a ponto de esgarcar a palavra em seu limite para
encontrar a sua esséncia, todavia o siléncio invade a teia dos fios das palavras e 0
branco da pagina em relacdo ao poema acentua esse siléncio e faz com que a
palavra poética permita a multiplicacdo de sentidos para 0 mesmo objeto. Assim,
“Quando nomeia o siléncio ou o faz presente em seu poema, Orides o adensa num
caudal de novos sentidos.” (MENDES, 2002, p. 130)%®

25 O siléncio presente nos poemas de Orides Fontela, segundo Afonso H. Mendes (2002), alia-se a
necessidade de aclaramento do Ser. Isto €, o siléncio aproxima o leitor do Ser da palavra poética.
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Verbalizada por via sentido, a palavra poética torna-se enigmatica por seu
siléncio, de tal forma que somos conduzidos pelo desejo de buscar sua esséncia
além da palavra, em sua transcendéncia. Esse “além”, dada pela transposi¢cao

dessa, guarda sua existéncia. Nesse sentido,

[...] o Dasein do poema, que é o poeta, suspende o real a fim de fazé-lo
pulsante na esséncia de sua presenca mundana. Ao passa-lo no filtro de
sua percepcao, tudo se dissolve e 0 que resta é a sensacao primitiva onde o
siléncio, verbalizado e vivenciado, reluz na existéncia do Ser [...]. (MENDES,
2002, p. 137)%

Nesse sentido, no siléncio, a palavra poética nos desperta as seguintes
sensacoes: de ver, de tocar, de sentir, de ouvir a esséncia, o seu real que pulsa o
seu ser. Nesse movimento de aproximagao, somos conduzidos ao poema “Tato”. Em
“Tato”, as maos tocam palavras (forma), na tentativa de capturar a esséncia da
matéria em si. Ha, portanto, um movimento entre o ato de tatear para encontrar a
matéria e de as palavras serem tateadas em sua escuriddo (em seu mistério). Esse
ato de “tatear” designa “ter cuidado, precaucao”, posto que o mistério, o enigma do
objeto poético estd em sua densidade.

E, nesse movimento de tatear, as maos também percorrem o poema “Maos”.
Como as maos que tateiam palavras, em “Tato”, as maos no poema a seguir “lavram

o0 campo” e “desenterram luzesfragmentos”. Adentremos o poema:

MAOS

Com as maos nuas
lavrar o campo:

as méaos se ferindo
nos seres, arestas
da subjacente unidade

as méos desenterrando
luzesfragmentos
do anterior espelho

Com as maos nuas
lavrar o campo:

26 O termo “Dasein” é proveniente da filosofia existencialista de Martin Heidegger que fora utilizado
por Afonso H. Mendes (2002), ao se referir a capacidade do homem de questionar o Ser, a tradigdo
ontolégica. Sem adentrarmos a discussédo filosofica, a qual ndo é a proposta de nosso estudo,
destacamos essa firmacédo, pois o ser humano € o ser questionador e é por meio de sua percepcéo
que o Ser pode receber plurissignificacdes por via da experiéncia de analise e leitura.
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desnudar a estrela essencial
sem ter piedade do sangue.

(FONTELA, 2015, p. 34).

A utilizagdo da palavra “maos”, a qual intitula o poema, instiga-nos a buscar,
em uma espécie de movimento, o que elas [as maos] realizam. Simbolicamente, as
“‘maos” podem apresentar varias significagdes, mas podemos destacar as seguintes:
‘A mao exprime as ideias de atividade, ao mesmo tempo que as de poder e de
dominagao” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2017, p. 589) e “A mao é as vezes
comparada com o olho: ela v&. E uma interpretacdo que a psicanalise reteve,
considerando que a mado que aparece nos sonhos é equivalente ao olho”.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2017, p. 592)

Destacamos essas duas significagcbes simbdlicas, pois o movimento de
“lavrar” o campo é desenvolvido pelas “maos”, as quais tém o poder de dominacéao e
ao mesmo tempo parecem funcionar como olhos, a perseguirem essa acéo de
“lavrar o campo”. Portanto, novamente os sentidos tato e visdo parecem atuar como
“ferramentas” de aproximacgao do sujeito com o objeto poético.

Estruturalmente, o poema € composto por cinco estrofes, as quais
apresentam dois versos (primeira, quarta e quinta estrofes) e trés versos (segunda e
terceira estrofes). Além de sua curta extensdo, a presenca dos enjambements é
marcada nos versos, juntamente com os espagos em branco entre as estrofes e o
uso de pouca pontuacdo, o que contribui em sua brevidade e parece acentuar o
movimento das proprias “méaos” que “lavram o campo”.

Logo na primeira estrofe “Com as maos nuas/ lavrar o campo:” (versos 1-2),
parece delinear-se o primeiro movimento executado pelas “maos”, o qual € o de
lavrar o campo, prepara-lo, cultiva-lo, mas, também, segundo Ferreira (2001, p. 420),
o vocabulo “lavrar’ pode significar: “2. Fazer ornatos ou lavores em. 3. Lapidar’.
Assim sendo, as “maos” lavram o campo, porém, reitera-se que sdo maos nuas,
podendo ser entendidas como desprovidas de qualquer protecéo.

Ora, se pensarmos no ato de lavrar o campo, logo poderia surgir em mente as
maos como ferramentas, mas revestidas, por exemplo, de luvas, de modo a protegé-
las de qualquer ferimento passivel de ocorrer. Contudo, tratam-se de maos nuas, 0

que causa tensdo, posto que percebemos uma negatividade predominante, tanto
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gue nos versos seguintes essas mesmas maos adentram em um movimento de se
ferir: “ferindo”.

Entdo, as méaos nuas parecem ferirem-se “as maos se ferindo/ nos seres,
arestas/ da subjacente unidade” (versos 3-5) e, ao contrario, de um ferirem-se, por
exemplo, com espinhos, com ferramentas de cultivo — tipicos do lavrar — essas
“‘maos” se ferem “nos seres, arestas”. Nesse sentido, as palavras, em transposicao,
tornam-se ainda mais obscuras, herméticas, a ponto de ser cada vez mais dificil
dizer com o qué as maos sao atingidas e o siléncio parece invadir a palavra poética,
na qual hermetismo e sentido se correlacionam e o siléncio desencadeia uma
possivel perturbacao e abre possibilidades pelo viés da linguagem.

Assim, pode-se compreender que as ‘maos” se ferem naquilo que existe
“seres” e esses apresentam em si “arestas”, algo que se entrelaga e parece dificultar
0 acesso, pois a “unidade” que se oculta nesse “‘emaranhado” €&, portanto,
“subjacente”. Em contrapartida, as “maos” continuam a executar o movimento de
‘lavrar 0 campo” e as mesmas que se ferem sao as que desenterram: “as maos
desenterrando/ luzesfragmentos/ do anterior espelho” (versos 6-8).

Desenterrar € descobrir, tirar algo de debaixo da terra. Ao utilizar esse verbo
no gerundio, o que também acentua a ideia de movimento das “maos”, cria-se no
sujeito lirico e no leitor a expectativa de encontrarem 0 que esta no subjacente
desse “campo”. Ainda, reitera-se o uso do sinal de pontuacao (dois pontos), os quais
por sua utilizacdo espera-se que, na sequéncia, apareca uma explicacdo sobre o
gue esta sendo desenterrado.

Essa expectativa de um possivel encontro com o que se oculta é recorrente
na poesia orideana. A transposicado da palavra poética faz com que o sujeito lirico
procure sempre algo além da palavra (verbo). Em seu artigo “Orides Fontela: a
palavra entre o ser e o nada” (2009), Alexandre Bonafim Felizardo afirma que “[...] o
que se pode perceber na obra de Fontela € a constante presenca desse eu lirico

alumbrado, um eu ‘em que a sensibilidade ocupa todo o ser” (p. 133), o critico ainda
aponta que olhar para a poesia de Fontela esta associado as percepcdes da
infancia, pois € sempre um despertar de algo novo. Assim sendo, como vemos em
“‘Maos”, o sujeito lirico, em estado de alumbramento, cria uma possivel expectativa

de olhar para o “campo” e encontrar algo ocultado pelas “arestas”.
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De fato, a expectativa de ver o que se oculta na profundidade do “campo”
parece cada vez maior e proxima de ocorrer, mas ha uma tenséo reforcada pela
negatividade e, apés os dois pontos, o que as maos desenterram Sao
“luzesfragmentos/ do anterior espelho” (versos 7-8). Nota-se o rompimento da
expectativa criada com a perspectiva de uma possivel visualizagdo para o que as
maos “desenterram”, o siléncio invade a palavra poética de tal forma, que essa
chega ao seu limite, enquanto linguagem (comunicacdo), pois se tratam de
“luzesfragmentos”. E como se uma interrogacdo estivesse presente devido ao teor
de questionamento gerado pelo siléncio.

Encontrar “luzes” seria uma possibilidade de ver o oculto, pois “luz” € uma
categoria positiva, de modo que aclara, leva ao conhecimento de algo, é lucidez.
Contudo, ela ndo aparece sozinha, mas aglutinada com a palavra “fragmentos” que,
ao contrario dessa, é uma categoria negativa. Fragmentar se opde totalmente ao
que simbolicamente “luzes” possa significar porque designa quebrar, ou seja, a
negatividade se acentua, obscurece a linguagem. Forma-se, portanto, uma palavra
apenas “luzesfragmentos”, aglutinagdo que corrobora para a ideia de uma captura
efémera dessas “méaos” na profundidade do oculto.

E, em sequéncia, as “luzesfragmentos/ do anterior espelho” (versos 7-8), o
distanciamento ainda é maior entre o oculto pelo “campo” e o que as “maos”
conseguem tocar, pois aquele esta no anterior espelho, isto é, o espelho seria
apenas aquilo que é reflexo, ndo é de fato objeto, porém, nesse verso, tem-se algo
gue é anterior, portanto mais oculto de quem observa. Entretanto, 0 movimento das
“maos” em busca pelo o que se oculta no “campo” continua, por mais dificultoso que
seja “enterrado” e por mais doloroso, pois “fere”.

Observa-se que nao ha pausa marcada ao final do verso “do anterior espelho”
(verso 8), o que gera no sujeito lirico uma expectativa de encontrar nos versos
seguintes o que esta oculto nesse “campo”. E nos versos da quarta estrofe: “Com as
maos nuas/ lavrar o campo:” (versos 9-10), ha uma repeticdo da primeira estrofe,
indicando um retorno ao inicio, o que enfatiza o movimento das “méaos” lavrando o
‘campo” continuamente.

Apoés o sinal de pontuacdo (dois pontos) vem a quinta e Ultima estrofe do
poema “desnudar a estrela essencial/ sem ter piedade do sangue.” (versos 11-12).
Nesses versos poderia aparecer, finalmente, o que se oculta na profundidade do



101

“‘campo”, porém a negatividade parece fragmentar a expectativa de encontro e os
versos tornam-se ainda mais obscuros, herméticos. Por mais que a palavra
“desnudar” designa deixar transparecer, no caso, ndo mais o “campo”, mas agora a
“estrela essencial”, nota-se o irromper do siléncio no distanciamento da “estrela”.

Ressalta-se que nos poemas orideanos um dos simbolos que aparece
constantemente é o da “estrela”. Esse simbolo apresenta varias significacdes, nos
ambitos religioso, mitico, mas uma das significacbes que apresenta e que
destacamos € a seguinte: “No que concerne a estrela, costuma-se reter sobretudo
sua qualidade de luminar, de fonte de luz. [...].” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2017,
p. 404) Ora, se a estrela simboliza fonte de luz, esta por si também pode cegar quem
a observa. Entao, o “campo” tem em si a “estrela essencial”, que é luz, mas se oculta
em sua profundidade e distancia-se das “maos” — tanto no tato como na viséo (de
modo simbodlico as maos também podem ser comparadas aos olhos, como
apontamos anteriormente) —, ou seja, ha um distanciamento da densidade do objeto
frente ao tato e a visao do sujeito que tentar captar essa “estrela essencial’” que, em
termos de poesia, poderiamos compreender como o poético que esta no objeto — na
palavra —, e por isso causa dor, angustia, pois € dificultoso as “maos” do sujeito
lirico.

Ainda que dificultoso possa ser o movimento das “maos” que lavram o objeto,
o “campo”, aquelas continuam a tocar esse, pois se ha uma possivel “luz” nessa
“estrela essencial” que esta no “campo”, tém-se a expectativa de chegar ao cerne da
superficie desse objeto. E, no ultimo verso da ultima estrofe do poema “sem ter
piedade do sangue.” (verso 12), tem-se uma fragmentacao, pois ndo parece haver
um possivel encontro com o que se oculta, encontro da esséncia desse, porém
enfatiza-se o0 movimento do “lavrar”, o qual ndo deve ter “piedade do sangue”.

Nesse verso final “sem ter piedade do sangue” (verso 12), a obscuridade
acentua-se, pois podemos indagar: “O que é esse sangue se estamos tratando de
campo?”. Veja-se que a refencialidade da linguagem se afasta, a palavra poética
chega ao seu limite, ndo quer mais comunicar. Assim sendo, no siléncio encontra a
sua reflexividade.

Reiteramos que a luz presente nesse poema e nos poemas orideanos
aparece assinalando a presenca da consciéncia lirica, que a poeta tem e a cada vez

mais tal lucidez afirma o quéo é arduo o trabalho poético e como a palavra poética
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esta distante de comunicar o seu real (ser), a sua esséncia. Dessa forma, “lavrar o
campo” € uma maneira de manter viva a poesia, por meio da palavra (a semente).
Mas o siléncio acentua-se neste distanciamento da palavra para com a sua

esséncia.

7

Portanto, o indizivel — o siléncio — é altamente significativo e atua na
ampliacdo das significacbes para o objeto poético. Desse modo, Orides Fontela
constroi uma transposicao da palavra e os simbolos, ja por sua carga sugestiva,
passam a multiplicar o seu leque de significacfes. No tocante ao uso de simbolos na
poesia orideana, o critico Alcides Villaga assevera: “O simbolo vive, como se sabe,
de sua natureza dindmica, de um movimento que a rigor nunca termina entre o que
ele apresenta e o que ele faz significar”. (1992, p. 299)

Na esteira de Villaga (1992), consideramos que os simbolos sdo dinamicos e
gue se tornam ainda mais sugestivos pelo siléncio invasor que se instaura na
contradicdo entre as categorias positivas e as categorias negativas. Relacdo essa de
tensdo, na qual a negatividade predomina e desloca a referencialidade de
comunicacéo da linguagem.

Criar um novo sentido para o objeto (a palavra poética) é, de fato, o que a
poeta Orides Fontela faz em sua obra. A poeta utiliza-se de simbolos e metaforas
em seus poemas. Entende-se por metafora: um “mecanismo que serve a formagao
de muitos fenbmenos diversos: trata-se sempre da tendéncia fundamental em
descobrir parentescos entre os objetos e em uni-los sob um aspecto novo”, segundo
Konrad (1939, p. 154, apud BARBOSA, 1974, p. 16).

A metéfora, conforme Jodo Alexandre Barbosa (1974), constréi possibilidades
gue se multiplicam para designar o mesmo objeto. O poema, segundo o critico, hdo
€ mais uma representacdo da realidade, do plano externo — referente a mundo — e,
portanto, também nao € pura designacdo. Ainda, ele assinala que o poema é objeto,
coisa, maquina de linguagem e a metafora € um elemento que se faz presente
nesse, a qual permitird ser decodificada. Entretanto, no poema, ha um significado
gue € perseguido pela leitura dessa maquina.

Esse significado, de acordo com Barbosa (1974), ndo esta antes do texto
tampouco depois dele, mas sim esta inscrito no jogo de linguagem por ele exercido,

que se situa antes da significacdo do real apontado pelo proprio texto.

O critico esclarece, assim, que o
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[...] significado do poema, alvo da leitura, é, tautologicamente, o poema
enquanto articulador dos espacos real e poético; significacdo do poema € o
segmento da realidade que ele incorpora, aclara e intensifica através da
nomeacao linguistica. (BARBOSA, 1974, p. 11)

A metafora, na poesia de Orides Fontela, permite, dessa forma, a
multiplicidade de significacbes para o objeto poético, posto que, no processo de
leitura, o leitor nomeia-o a partir da decodificacdo das metaforas e de sua articulacao
com os elementos componentes do texto e € intensificada pelo desmonte de si, com
a oposicdo entre as palavras do jogo linguistico. Assim, também, a utilizacdo dos
simbolos. O uso de simbolos, de metéforas, ja por sua dinamicidade permite a
ornamentacao da palavra poética, de modo a possibilitar varias significacdes, mas &
o siléncio que amplia as possibilidades de sentido nessa poética.

Todavia, hd uma perseguicdo desempenhada pelo leitor — durante o processo
de leitura — pelo significado do poema. Esse significado €, como assevera Barbosa
(1974), o poema “enquanto articulador dos espacos real e poético”. E, no texto,
segundo o critico, que se instaura a realidade, ndo no que esta fora ou vem depois
desse, portanto, esta “nos limites do seu espago de construcdo.” (BARBOSA, 1974,
p. 12) A poesia orideana, entdo, utiliza-se de palavras reais (vinculadas ao plano
externo), porém, podemos perceber que a poeticidade inerente a palavra poética,
guarda em si a sua esséncia, 0 seu real.

Para Barbosa (1974, p. 12), a realidade € uma categoria linguistica em que,
no movimento de decifracdo (processo de leitura), importa conhecer o modo de
elaboracdo de seus elementos constituintes, portanto, “A realidade do texto é a
realidade menos (ou mais?) a multiplicidade de suas variaveis infinitas.” (BARBOSA,
1974, p. 12)

Essas varidveis mdultiplas surgem pela construcdo de significacdes para o
objeto por meio da experiéncia de leitura. De acordo com Barbosa (1974), a
significagao “envolve uma relagdo entre o que € num significado verbal” (p. 18) e o
que esta fora dele, o que, entdo, designa limites razoaveis de significacdo para esse
objeto. Esse limite € apontado pelo critico como intransitividade. Portanto, no plano
textual esta a realidade, a qual deve ser condizente com o plano extralinguistico. Em
vista de que, conforme Barbosa (1974), “[...] a negacao da transitividade € o limite

para 0 qual aponta 0 poema enguanto maquina de linguagem, a negacdo da
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intransitividade é o limite do poema enquanto sistema articulador de experiéncias.”
(p- 19)

Como posto acima, € pela articulacdo dos elementos do poema orideano,
sobretudo pelo uso das metéforas, dos simbolos, que ao leitor seré possivel nomear,
dar sentido ao objeto (palavra poética). Ressaltando-se que as metéaforas e,
também, os simbolos ndo sdo representacdes da realidade, mas permitem a
instauracdo do dizer no texto poético. Essa nomeacdo € multiplicada pelo processo
de transposicao das palavras.

Assim, Fontela utiliza-se do uso de recursos, tais como a metéafora, os
simbolos para tornar sua poesia hermética, sendo essa parcialmente comunicavel.
Como vimos nos poemas “Transposicao”, “Ludismo”, “Meada”, “Tato”, “Maos” ha o
uso desses recursos para fazer significar o que o siléncio oculta, isto é, o poético.
Ainda, podemos constatar o continuo movimento de desfazer, de destruir/ de
qguebrar o objeto, o que configura a base de sua poesia e, portanto, a primeira parte

de Transposicéo — “I| BASE” — é delineada por esse movimento.

3.1.1 Enfrentando o0 objeto poético: “toda palavra é crueldade”

7

Chega-se a segunda parte da obra em questao, cujo titulo é “Il ()", seguindo
0 movimento do desfazer/ destruir/ quebrar iniciado na primeira parte e que constitui
a base desse percurso de entrada ao universo poético de Orides Fontela. Nessa
segunda parte, percebemos um sujeito lirico alumbrado ainda mais na expectativa
de adentrar o cerne do objeto poético, decifra-lo, encontrar o que o siléncio oculta.

”

Iniciemos o enfrentar, vejamos o poema “Fala”.

FALA

Tudo

sera dificil de dizer:
a palavra real
nunca é suave.

Tudo sera duro:

luz impiedosa

excessiva vivéncia
consciéncia demais do ser.

Tudo sera
capaz de ferir. Sera
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agressivamente real.
Tao real que nos despedaca.

Nao ha piedade nos signos

€ nem no amor: o ser

€ excessivamente ldcido

e a palavra é densa e nos fere.

(Toda palavra é crueldade.)

(FONTELA, 2015, p. 47).

Em “Fala”, tem-se uma estrutura composta por cinco estrofes que apresentam
quatro versos (as quatro primeiras) e a quinta e Ultima estrofe tem apenas um verso.
Portanto, poema curto, como VvimosS nos poemas anteriores também essa
caracteristica e que se configura na composicéo poética de Fontela. A poeta utiliza-
se de poucas palavras, mas estas carregadas de densidade significativa, como a
critica reconhece e, de fato, constatamos.

H& uma economia de palavras e uma irrupcdo do siléncio, em que a palavra
poética torna-se ainda mais enigmatica. Dessa maneira, reconhecendo essa

economia nos poemas orideanos, ressalta-se:

Para usar a linguagem da economia, em um contexto de inflacdo dos
signos, preciso de mais palavras para dizer cada vez menos (ou de mais
imagens para ver cada vez menos). Com o siléncio, necessito de menos
palavras para significar mais. (LOPES, 2008, p. 122)

De fato, conforme Lopes (2008) assevera, os poemas de Fontela apresentam
uma inclinagao ao siléncio. O critico, ao analisar o poema “As sereias”, de Orides
Fontela e o conto “O siléncio das sereias”, de Kafka, mostra que muito mais do que a
relacdo entre eles e o classico episddio — Canto XIl — da Odisseia, de Homero, o
poema orideano subverte as duas passagens — de Kafka e de Homero — e as
sereias ganham seu protagonismo, séo elas que atraem com seu canto e, a0 mesmo
tempo, traem com seu siléncio, como vimos no capitulo anterior.

O critico reflete, sem nos atermos com afinco a sua analise, sobre a relacao

entre o canto e o siléncio e assevera:

Em Orides Fontela, as sereias constituem a voz lirica que atrai e trai o leitor.
O que me faz avancar, ainda que uma andlise pormenorizada ndo seja
possivel nessas circunstancias, em outra hipotese: se ao eu lirico-sereia
compete a funcdo de fecundar, ao provavel leitor caberia a metafora da
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parteira (a maiéutica): fazer o parto dos possiveis sentidos dos versos.
(LOPES, 2008, p. 121)

Nesse sentido, atrair com seu canto e trair com seu siléncio como o eu lirico-
sereia faz no poema “As sereias” — analisado por Lopes (2008) — é o que ocorre,
nao somente nesse poema, mas na poética de Fontela. A voz lirica atrai o leitor, mas
ao mesmo tempo o siléncio atravessa a palavra poética, traindo esse, como se
deixasse ver, ouvir o que de fato é a sua esséncia.

Considerando essa reflexdo de Lopes (2008), afirmamos que é por meio
desse siléncio que, ao leitor, € possivel — como coloca o critico — “fazer o parto dos
possiveis sentidos” e esse “parto” ocorrera por meio da palavra que aponta o sentido
captado de uma experiéncia com o objeto poético.

Assim, voltamos ao poema “Fala”, em que o proprio titulo é instigante, pois
“fala” reporta ao ato de falar, termo que pode ser um substantivo ou, ainda, um verbo
no imperativo (neste caso tendo um cunho de ordem) e, de imediato, provoca o leitor
a pensar sobre uma possivel “resposta” ao que na “I| BASE” nao foi possivel
encontrar no movimento de desfazer, destruir, quebrar, sugerindo que o poema, de
fato, podera dizer o que foi ocultado na primeira parte. Assim, o sujeito lirico e o
leitor caminham na expectativa de encontro com a densidade, com o real, a esséncia
do objeto.

No primeiro verso da primeira estrofe “Tudo” (verso 1), o pronominal indefinido
designa totalidade, completude, 0 que enfatiza a expectativa do leitor para o que
sera exposto. Entretanto, os versos sequentes da mesma estrofe “sera dificil de
dizer:/ a palavra real/ nunca é suave.” (versos 2-4) geram tensdo, pois as categorias
negativas “dificil”, “hunca” se contrastam com as categorias positivas “tudo”, “dizer”,
“suave” e a negatividade se sobrepde e demarca uma dificuldade de a “palavra real”
ser dita.

O uso do sinal de pontuacdo (dois pontos) grafados apds o verbo “dizer’
também parece assinalar que uma explicagdo para o “tudo” vira nos versos que
seguem “a palavra real/ nunca é suave.” (versos 3-4), porém o0 que podemos
observar ndo é um encontro com o oculto pela palavra, mas uma espécie de alerta
ao que vira nos versos da segunda estrofe, isto €, a expectativa de explicacao

acentua-se ao olhar o leitor e a negatividade demarca-se ainda mais.
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Entdo, na segunda estrofe do poema “Tudo sera duro:/ luz impiedosa/
excessiva vivéncia/ consciéncia demais do ser.” (versos 5-8), novamente, no
primeiro verso dessa estrofe, aparece o pronominal indefinido “Tudo” e, em tensao,
esse contrasta com “duro”, palavra que, sobretudo, designa dificuldade, mas a
possibilidade de uma possivel explicacdo para o que € o “Tudo” pode aparecer em
vista do uso dos dois pontos utilizado ao final do verso 5.

E na perspectiva e expectativa de explicacdo, o0 que surge apds os dois
pontos € “luz impiedosa/ excessiva vivéncia/ consciéncia demais do ser.” (versos 6-
8). Ora, as categorias positivas “luz”, “vivéncia”, “consciéncia” aparecem em relagao
de contraste com as categorias negativas “impiedosa”, “excessiva”, “demais” —
aguelas mais relacionadas a fala, estas mais ao siléncio — e a negatividade
obscurece o que poderia vir a luz, aclarar. A palavra chega ao seu limite e o siléncio
invade a palavra poética.

Com o siléncio, a dificuldade de fazer com que o objeto poético “fale” parece
cada vez mais acentuada pela sobreposicdo do hermetismo. Ou seja, 0 contraste
entre as categorias torna a representatividade da linguagem mais distante do objeto
poetico e do olhar do sujeito observador. Assim sendo, a “luz’ presente €
“‘impiedosa”, portanto ndo deixa ver e o leitor volta ao objeto com a finalidade de
adentrar a obscuridade da palavra poética. Como podemos notar, a luz, novamente,
aparece no poema em questdo como uma lucidez da consciéncia lirica que se
distancia do olhar do sujeito que a observa, o que evidencia a limitacdo da palavra
que tenta ser luz na nominagéo do objeto poético orideano.

Chega-se, entdo, a terceira estrofe do poema “Tudo serd/ capaz de ferir.
Sera/ agressivamente real./ Tao real que nos despedaga.” (versos 9-12) e,
novamente a repeticdo do pronominal indefinido “Tudo” que trata da propria
totalidade, mas que “sera capaz de ferir’, “despedacga” porque o siléncio irrompe a
palavra poética e oculta essa integralidade (a esséncia).

Ainda, além de ferir, 0 “tudo” do objeto poético sera “agressivamente real’
(verso 11). Ressalta-se a negatividade presente no verbo “ferir’, no advérbio
“agressivamente”, o que sugere o “real” como algo dificultoso, dificil de tocar, de ver.

Nota-se a repeticdo da palavra “real” e o advérbio “tdo” usado como intensificador
desse termo, isto &, o “real” fere, causa dor e “nos despedaga”. Nesse verso, a

presencga de “nos” pode tanto se referir ao sujeito lirico e ao leitor que buscam esse
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“real” como, também, a propria poeta que tem consciéncia dessa dificuldade e sofre
em uma possivel “luta” com as palavras.

No verso “Tao real que nos despedaca.” (verso 12), ha a presenca de um
“nés” (primeira pessoa do plural), o que indica uma possivel parceria entre o sujeito
lirico o leitor e a poeta, no sentido de que esses tentam ver, tocar o “real” da palavra
poética e sofrem, pois ele fere, € obscuro e dificultoso de ser captado. Assim,
“‘despedacga” os sujeitos na experiéncia com o objeto poético, fragmentando-o.

Fragmentacdo essa que aponta para o préprio objeto poético que parece nao
qguerer comunicar a sua densidade, a sua esséncia poética. A negatividade rompe,
portanto, com a possibilidade de ver o oculto da palavra poética e o siléncio acentua-
se, pois “Nao ha piedade nos signos/ e nem no amor: o ser/ é excessivamente
licido/ e a palavra é densa e nos fere.” (versos 13-16). Esses versos, como
podemos observar, carregados de hermetismo, em que o jogo de contrastes entre as
palavras ocorre, tem-se 0 uso do “ndo” e do “nem” que expressam negacgao e que se
opdem a “piedade”, “amor” e fazem-nos refletir sobre o préprio “ser’” do objeto
poético.

Podemos inferir que o “tudo”, a integridade do “ser” é ldcida -
“‘excessivamente lucido” —, em outras palavras, a luz aparece, porém ¢é “excessiva’ e
“impiedosa”, como aparece no verso 6. Dessa forma, quanto mais préxima dessa
luz, em uma experiéncia, mais dificil para enxerga-la. Assim sendo, “e a palavra é
densa e nos fere” (verso 16), novamente a presenca de um “nds” (primeira pessoa
do plural) parece reforcar a participacao do sujeito lirico, do leitor e, ainda, da poeta
no processo de experiéncia com a palavra poética, na tentativa de captar a
esséncia, porém esta “é densa e fere”, tamanha sua obscuridade.

De fato, o “ser” da palavra poética é lucidez dificil de ver e qualquer palavra
que possa expressar o0 momento de experiéncia, por meio da “fala”, € cruel “(Toda
palavra € crueldade.)” (verso 17), pois o siléncio expressa o que a fala ndo é capaz
de comunicar. Portanto, em “Fala”, o titulo parece mais uma provocagao, como uma
especie de verbo conjugado no imperativo, na pessoa “tu”, de modo a expressar o
desejo de que a voz lirica do poema fale, deixe ver seu “ser”’, sua esséncia aos
sujeitos, os quais o buscam decifrar.

Nessa esteira, Alexandre Pilati, em seu artigo “Consciéncia lirica e trabalho na

poesia de Orides Fontela” (2011), ao analisar o poema “Fala”, assevera que:
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Dessa forma, o poema é uma negagao de sua promessa imperativa “Fala”,
uma vez que ele ndo “fala”, apenas arranja palavras na densidade do
mecanismo cruel de apreenséo das poténcias vitais da expressdo. O poema
€ um antidoto daquilo que seu titulo promete. (PILATI, 2011, p. 9)

Nesse sentido, o poema torna-se o “antidoto”, conforme Pilati (2011), para o
que o titulo do poema promete: “Fala”, pois 0 poema em si, por meio da palavra,
comunica aquilo que € possivel nomear. E a palavra que podera funcionar como um
possivel amenizador para o que o siléncio oculta.

Em “Fala”, o sujeito lirico, o leitor e, também, a poeta reiterados pelo uso
desse “nds”, em “nos despedacga” (verso 12) e em “nos fere” (verso 16) parecem
enfrentar a palavra poética. Esse enfrentar € uma luta com a sua densidade, na
tentativa de encontrar a sua esséncia. Portanto, a palavra “nunca é suave” (verso 4),
€ “densa e nos fere” (verso 16), pois parece néo se expressar no dizer.

Ao nomear o0 objeto poético, dessa maneira empreende-se por meio da
palavra (verbo) uma aproximagcdo com sua matéria. Mas como trata-se de uma
maquina de linguagem, o poema apresenta uma articulacao entre os elementos que
o compdem e, nessa articulacéo, a realidade (a esséncia) se faz presente de forma
fragmentéria, deixando espacos em branco para que o sujeito lirico trilhe caminhos
no objetivo de descobrir a sua integridade, o seu “tudo”.

E entre o dizer (fala) e o nao-dizer (o siléncio), o sujeito lirico luta com o
objeto poético, angustiado como a prépria subtragédo “(—)” delineia, na qual a palavra
poética orideana, em transposicao, parece cada vez menos dizer, mesmo a “fala” se
impondo por meio da palavra. Como aponta Marcos Aparecido Lopes (2008), o
sujeito lirico empresta a sua voz, mas “E um dizer recolhido e fragmentéario que se
concentra e se apoia [nos] elementos simbdlicos para sugerir o que esta na base de
tudo o que nos envolve no mundo.” (p. 126) Dessa maneira, 0 sujeito lirico é,
segundo Lopes (2008), atraido pelo objeto poético, pelo seu canto (dizer) e ao
mesmo tempo traido por ele, frente ao seu siléncio (ndo-dizer), o qual oculta o seu
ser. Essa também parece ser a luta do leitor, enquanto busca na palavra a definicao
de sua interpretacdo do objeto poético e, ainda, parece ser a luta da propria poeta,
que tendo consciéncia de que “Tudo/ sera dificil de dizer:/ a palavra real/ nunca é
suave.” (versos 1-4), faz com que 0 poema tente ocupar essa lacuna.

Assim, na continua busca pela decifracdo do objeto poético, fagcamos o

percurso ao poema “Rosa’.
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ROSA

Eu assassinei o nome

da flor

e a mesma flor forma complexa
simplifiquei-a no simbolo

(mas sem elidir o sangue).

Porém se unicamente

a palavra FLOR — a palavra
em si é humanidade

COMO expressar mais o que
é densidade inverbal, viva?

(A ex-rosa, o crepusculo
o horizonte.)

Eu assassinei a palavra
e tenho as méaos vivas em sangue.

(FONTELA, 2015, p. 49).

Ao adentrarmos o poema “Rosa”, nos deparamos com a presenca de quatro
estrofes compostas por cinco versos (primeira e segunda estrofes) e por dois versos
(terceira e quarta estrofes), portanto de extensao curta, caracteristica de composi¢cao
orideana, como também vimos nos poemas anteriores. Logo no primeiro verso “Eu
assassinei o nome”, nota-se a presenga de um “eu” marcado pelo sujeito lirico que
se coloca como aquele que comete a acido de “assassinar’, entretanto, ndo se trata
de um assassinato de uma pessoa, mas de um “nome”. E esse “assassinato” do
nome é detalhado nos versos seguintes: “da flor/ e a mesma flor forma complexa”
(versos 2-3). Nota-se uma tenséo gerada pelo jogo de contrastes entre as categorias
positivas “nome”, “flor” e as negativas “assassinei” e “forma complexa”. Dessa forma,
essa tensdo parece se intensificar com a categoria negativa “assassinei’, ato
delineado pela negatividade.

Podemos observar que o “eu” comete o ato de assassinar o nome da flor e
reforca-se que a mesma € “forma complexa”. Ato esse enfatizado pela colocagao
dos parénteses que reiteram a acao “sem elidir sangue”, pois se trata de palavra, é
esta que é colocada como “vitima” do sujeito lirico.

Assim sendo, ao consultarmos o Dicionario de simbolos, ha varias

designacgdes para o termo “flor’, mas, como vimos anteriormente, ressalta-se:

Embora cada flor possua, pelo menos secundariamente, um simbolo
proprio, nem por isso a flor deixa de ser, de maneira geral, simbolo do
principio passivo. O célice da flor, tal como a taca, € o receptaculo da
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Atividade celeste, entre cujos simbolos se devem citar a chuva e o orvalho.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2017, p. 437, grifo dos autores)

A partir dessa definicdo, considera-se que cada tipo de flor recebe um
simbolo proprio, mas a flor continua mesmo diferenciando-se em, por exemplo,
girassol, orquidea, rosa, entre outras, permanece sendo simbolo do “principio
passivo”, isto é, comporta em si algo celestial, divino, podemos dizer assim.
Portanto, cada tipo de flor apresenta um simbolo.

O sujeito lirico do poema, voz lirica que denuncia o préprio ato de
“assassinato”, simplifica em simbolo o nome da flor. Contudo, como vimos, a flor
guarda em si algo celestial que os seguintes versos nos colocam a refletir. Sdo eles:
“‘Porém se unicamente/ a palavra FLOR — a palavra/ em si é humanidade/ como
expressar mais o que/ é densidade inverbal, viva?” (versos 6-10). Nesses versos da
segunda estrofe, ao invés de uma proximidade com o que a palavra “flor” comporta
em si, tem-se um questionamento, uma pergunta, o que enfatiza a presenca de um
siléncio, de um limite levado ao (), ao negativo.

Essa hesitacdo é reiterada pela prépria voz lirica que ndo consegue expressar
a densidade da palavra poética, por simbolos, esses provenientes de sua
humanidade. A palavra “FLOR”, a qual esta escrita em caixa alta, destacando o
nome, pode ser expressa em palavras, em simbolos, enquanto nome, linguagem,
mas sua densidade poética, o seu real, encontra-se no inverbal, ou seja, nao
consegue ser expresso em palavra.

Nota-se que a densidade inverbal é “viva”, pois o real (ser) é densidade da
palavra poética, enquanto a palavra “humanidade”, o nome — o0 simbolo — morre
simbolicamente a cada experiéncia. Simplificar em simbolo é matar a palavra,
portanto. Entdo, sera sempre “(A ex-rosa, o crepusculo/ o horizonte.)” (versos 11-
12). Nesse sentido, ao nomear o poema de “Rosa” estd-se cometendo um possivel
“assassinato” da palavra “flor”, a qual sempre sera, enquanto simbolo, nome, a “ex-
rosa” e “crepusculo”, pois sua densidade € obscura, mas deixa ver sua
‘humanidade”. Sera “horizonte” e, neste caso, pode estar designando um
distanciamento do olhar para quem observa a palavra, na tentativa de encontrar a
sua densidade inverbal, aléem do mais, 0 termo cria a expectativa no sujeito e

assinala a busca por essa densidade.
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Além de referéncia por sua beleza, sua perfeicdo, ainda, a palavra “Rosa”
pode simbolizar a alma, o amor, e, também, segundo Chevalier e Gheerbrant (2017,
p. 789), € simbolo de um renascimento mistico. Assim, a partir dessas significacdes
simbdlicas para o termo “Rosa”, podemos compreender que mais do que simbolo, é
um nome dado ao que é flor, a qual por sua esséncia qualquer que seja a
significacdo dada, ainda néo se tratara de sua densidade.

Destacamos que o poema “Rosa” apresenta varias repeticdes de palavras,
tais como: “eu”, “assassinei”, “flor"” “sangue”, “palavra”, “viva/ vivas”, as quais
enfatizam e, ao mesmo tempo, estando em contrastes — tensdo — tornam a poesia
hermética, de modo que o siléncio oculta a esséncia da palavra poética e a palavra
expressa na homeacao, demarcando o seu limite. Ressalta-se, entdo, que, enquanto
material verbal “palavra humana”, ela expressa seu sentido, todavia o seu siléncio é
quem oculta do sujeito lirico a sua “densidade inverbal, viva”.

Tal inclinacédo ao siléncio pode ser evidenciada, ainda, ndo apenas pelo jogo
de oposicdo entre as palavras, imagens, e na repeticdo de termos, mas também no
uso dos enjambements que criam a expectativa de encontro com a referencialidade,
na tentativa de fazer o poema “dizer”, entretanto isso parece nao ocorrer, pois surge
um questionamento “como expressar mais o que/ é densidade inverbal, viva?”, e o
siléncio se sobrepde a “fala”. Na sequéncia a esses versos surgem os seguintes: “(A
ex-rosa, o crepusculo/ o horizonte.)” (versos 11-12), nota-se que o uso dos
parénteses por sua funcdo linguistica poderiam demarcar uma possivel explicacéo
ao questionamento, porém, ao contrario disso, ha um silenciamento, a negatividade
é enfatizada, ocultando ainda mais essa “densidade inverbal, viva”.

Ao nomear a palavra poética por meio do simbolo, o sujeito lirico passa a
construir, entdo, significagcbes constantes, contudo parece cometer um ato de
“assassinio” porque a sua densidade nao pode ser expressa na palavra, pois, como
vimos, é inverbal. O siléncio, assim, configura 0 que a palavra ndo consegue
expressar, enquanto verbo. Em vista disso, “[...] sua poética [de Orides Fontela] é a
palavra original, desnuda, e ao mesmo tempo em que h& uma ruptura com 0s
esteredtipos e com o real acabado, a poeta nos insere no ponto em que a palavra
nomeia o constante novo.” (ANDRADE, 2013, p. 80) e esse constante novo é
possivel pelo siléncio que se da entre a correlagdo, como vimos anteriormente, entre

hermetismo e sentido.
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E na relacéo estabelecida entre auséncia e presenca, no dizer e no nio-dizer
que a palavra poética vai se construir, no movimento de reconstrucdo. Portanto,
preenchendo a brancura — esta construida pelo siléncio da palavra poética — por
meio da nomeacdo simbdlica, aproxima o sujeito do objeto, “informando uma
identidade do ‘ser acontecido’.” (ANDRADE, 2013, p. 88)

Como podemos notar, nos poemas “Fala” e “Rosa” presentes na segunda
parte “ll (-)”, percebemos que ha um enfrentamento do sujeito lirico evidenciado com
a palavra poética. Nessa parte, o movimento de desfazer, quebrar, delineado na
primeira parte “| BASE” acentua-se nesse enfrentamento e o0 objeto poético parece

cada vez mais dificil de ser captado em sua esséncia.

Contudo, o sujeito lirico percorre o objeto poético, por mais hermético que
esse seja — quica desperte ainda mais o desejo de experiéncia — e enfrenta-lo é
tentar decifra-lo. Nesse movimento, vejamos o poema “Destruicao”, também

pertencente a “Il (-)”.

DESTRUICAO

A coisa contra a coisa:
a inutil crueldade

da analise. O cruel
saber que despedaca
0 ser sabido.

A vida contra a coisa:
a violentacao

da forma, recriando-a
em sinteses humanas
sabias e inlteis.

A vida contra a vida:

a estéril crueldade

da luz que se consome
desintegrando a esséncia
inutiimente.

(FONTELA, 2015, p. 53).

Em “Destruicdo”, assim como em “Fala” e em “Rosa”, o sujeito lirico percorre
‘os emaranhados da teia” construida na palavra poética, desconstruindo-a para
tentar encontrar o seu segredo (a sua densidade). E depara-se, novamente, com 0
caminho tortuoso da transposicdo, em que as palavras deslocadas, em oposicao,

estdo em tensao.
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Palavras essas que sdo as categorias positivas, tais como: “coisa”, “vida”,
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“saber”, “ser”, “luz”, “sabias” que se opdem com as categorias negativas, sendo elas:
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“contra”, “inutil crueldade”, “cruel”, “despedacga”, “violentagao”, “inuteis”, “estéril”, “se
consome”, “desintegrando”, “inutiimente”. Essa oposig¢ao entre as categorias instaura
a tensao e faz com que a positividade daquelas seja rompida, em outras palavras,
destruida pela negatividade dessas.

Na primeira estrofe do poema — este composto por trés estrofes com cinco
versos cada uma — “A coisa contra a coisa:/ a inutil crueldade/ da analise. O cruel/
saber que despedaca/ o ser sabido.” (versos 1-5), tem-se “coisa” como categoria
positiva, mas 0 mesmo termo parece aparecer como categoria negativa pelo uso da
preposicao “contra” que designa oposi¢cao (movimento contrario), o que quebra o
que poderia ser comunicado como “coisa’.

De fato, a palavra “coisa”, conforme Ferreira (2001, p. 163) pode significar: “1.
O que existe ou pode existir. 2. Objeto inanimado. 3. Acontecimento, ocorréncia. 4.
Assunto, matéria”, ou seja, algo que por si ja ndo tem uma concretude, portanto
indefinido, o que gera no sujeito lirico e, também, no leitor uma incompreenséo para
o termo. Entretanto, ao mesmo tempo, desperta a curiosidade, criando uma
expectativa de encontro com uma decifracdo proveniente na continuidade do poema.

Em contrapartida, a negatividade se faz presente em “contra a coisa:” e torna
hermética ainda mais a palavra “coisa”, aumentando a expectativa de encontro com
a decifracdo desse termo. Nota-se 0 uso do sinal de pontuacdo dois pontos,
assinalando que possivelmente vira uma explicacdo ou uma informacédo para o que
fora afirmado anteriormente.

Em sequéncia a esses dois pontos, tem-se “a inutil crueldade/ da analise. O
cruel/ saber que despedaca/ o ser sabido.”, isto €, a negatividade proveniente das
categorias negativas impera, de tal forma a deslocar a perspectiva de uma possivel
comunicagao. A palavra “coisa” parece nado querer se “mostrar’ ao sujeito lirico e
tampouco ao leitor que a observa. Portanto, a analise desse sujeito parece “inutil”,
“cruel” e “despedaca” o “ser” dessa palavra e a visao, o tato de captura dos sujeitos.

Ao adentrar a segunda estrofe do poema, nota-se que ha uma repeticdo do
primeiro verso da primeira estrofe, porém no lugar de “coisa”, aparece a palavra
“‘vida”. Vejamos: “A coisa contra a coisa:” (verso 1, grifo nosso) e “A vida contra a

coisa:” (verso 6, grifo nosso), repeticdo que também ocorre no primeiro verso da



115

terceira estrofe “A vida contra a vida:” (verso 11, grifo nosso), e nesse ultimo ja ndo
ha mais a palavra “coisa”, apenas “vida”.

Como podemos observar, a preposi¢ao “contra” aparece opondo, na terceira
estrofe “vida” x “coisa”, o que torna ainda mais obscura a palavra “coisa”, mas a
expectativa é enfatizada novamente: “A vida contra a coisa:/ a violentagdo/ da forma,
recriando-a/ em sinteses humanas/ sabias e inuteis.” (versos 6-10), pois “a
violentacdo da forma”, as “inuteis” sinteses humanas parecem apontar para a
palavra “coisa” e, ainda, de modo obscuro para o termo. Nessa estrofe, entdo, é
possivel perceber que ha uma “violentagdo da forma”, a “vida” contrapondo-se a
“coisa” e, a0 mesmo tempo, “recriando-a”, ou seja, novas formas passam a surgir a
partir desse movimento de destrui¢cdo, de violentagdo. Porém, o “recriar’ da forma é
enfatizado como “sinteses humanas”, portanto limitadas “sabias e inuteis” e aqui
observamos a negacéo do préprio ato de recriacdo dessa forma.

Recriar a forma a partir da propria acao de “violentagcdo” demarca uma
possibilidade de aproximar-se dessa, todavia, ressalta-se que € um movimento
sintético e humano, o qual ndo expressa a totalidade da “coisa”, por mais que sejam
“sabias” — em conformidade com a razdo — sao, também, “inuteis”, como podemos
observar no poema. Assim sendo, a fragmentacdo da forma da “coisa”, leva-nos a
um distanciamento com sua integralidade e o siléncio atravessa a palavra, ocultando
a sua esséncia e pluralizando suas significagdes por via sentido.

Altamente reflexivo, o siléncio irrompe a palavra “coisa” que €& o objeto
poético, tanto que a contradicdo entre “vida” e “coisa” se da na ultima estrofe do
poema entre “vida” e “vida”: “A vida contra a vida:” (verso 11), nota-se a oposi¢cao
pelo uso da preposicdo “contra” e a repeticdo do verso, como apontamos
anteriormente. A repeticdo também assinala a presenca do siléncio, na qual ja
chegado ao seu limite, o verbo parece ndo encontrar mais a sua expressao,
enquanto palavra, portanto a insistente repeticdo enfatiza o siléncio dessa.

Além da oposicdo expressa, no verso 11 podemos perceber uma oposi¢ao
entre “vida” e “vida” assinalada pelo “contra” entre os termos e, logo, na sequéncia:
“a estéril crueldade/ da luz que se consome/ desintegrando a esséncia/ inutilmente.”
(versos 12-15), esses versos por mais que trazem a “luz” como um possivel aclarar
do que seja a oposig¢ao presente, essa “luz” se consome “desintegrando a esséncia.

O sujeito lirico bem como o leitor parecem caminhar, entdo, para uma “armadilha”,
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isto é, h4 uma traicdo da palavra poética, a qual oculta a sua esséncia em seu
silenciamento.

Compreende-se que ao mesmo tempo em que ha luz, no movimento de
destruicdo do objeto poético, essa mesma “se consome”, é “estéril”, “cruel”’, portanto
ela torna-se uma possivel escuriddo por consumir-se. E nesse movimento de
“destruir” o objeto “coisa” para encontrar a esséncia desse, esse objeto se oculta
pelo siléncio, o sujeito lirico e o leitor desintegram “a esséncia inutiimente”, assim
como a poeta também em seu trabalho com as palavras. Assim sendo, essa
esséncia oculta-se mais dos olhos de quem analisa esse objeto poético, por isso “a
inutil crueldade/ da analise. O cruel saber que despedaca/ o ser sabido.” (versos 2-5)
como apontam os versos da primeira estrofe.

Entdo, o poema “Destruicdo” apresenta uma constante oposicdo entre as
palavras, contrastes entre as categorias positivas e as categorias negativas, o que
gera uma tensdo, a qual chega a uma profunda obscuridade e torna a poesia
hermética. Essa tensao vai reforcar o que Barbosa (1986), ao tratar da poesia lirica
moderna, denominou de obscuridade. Essa est4 na densidade inverbal presente no
objeto poético, nesse jogo de contrastes entre as palavras e na prevaléncia de uma
negacéao da palavra (verbo), culminando no siléncio.

Ao ser nomeada, portanto, a palavra poética é estilhacada, no movimento de
desconstrucdo — de destruicdo —. O sujeito lirico, entdo, encontra-se em uma “inutil
crueldade/ da analise [...]" (versos 2-3) frente ao objeto poético. E, desconstruindo-o
continuamente, emprega-se “a violentacdo/ da forma recriando-a/ em sinteses
humanas/ sabias e inuteis” (versos 7-10), em outras palavras, a forma do objeto
poético é destruida, € desintegrada para se recriar em significagbes “sabias”, porém
intteis. Posto que, ao desfazer a forma, outros reais podem ser construidos, mas
nao sera possivel reconstruir 0 mesmo objeto, em sua esséncia: 0 ato de destruigdo
desse vai “desintegrando a esséncia/ inutiimente” (versos 14-15).

Por meio do simbolo, a palavra poética pluraliza-se em sentidos. Assim,
reconhecemos um distanciamento da palavra a “coisa”, no qual o siléncio se faz

presente:

[...] ndo ha lugar para aquela credulidade que via na operac¢éo simbolizante
um triunfo absoluto e compensatério, uma efetiva harmonizacdo. Nossa
poeta acentua, muito modernamente, a distancia que vai da palavra a coisa,
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o siléncio invasor que separa as diferentes naturezas, siléncio ‘selvagem’ e
‘dificil’ de esfinge. (VILLACA, 1992, p. 299)

Nas palavras do critico, 0 siléncio invade o0 objeto poético e torna-o mais
enigmatico, de dificil acesso, portanto. Dessa maneira, cabe ao sujeito lirico e ao
leitor executarem o movimento de destruicdo da forma para tentar acercarem-se do
enigma, do oculto pelo siléncio. Assim sendo, percebe-se que o poema “Destrui¢cao”
aponta para esse movimento constante, essa violentacdo da forma e recriacao
sintética da mesma.

O siléncio entre palavra e “coisa” — verbo e real inefavel — instaura-se e faz
com que a significacdo se pluralize ainda mais. A poesia torna-se reflexiva e o leitor
desautomatiza-se para investigar o objeto poético, no desfazer de suas tramas e no
refazer de outras com a matéria de que dispbe (a palavra). Na esteira dessas

colocacgdes, voltemos nosso olhar para “Torres”.

TORRES

Construir torres abstratas
porém a luta é real. Sobre a luta
nossa visdo se constroéi. O real
nos doera para sempre.

(FONTELA, 2015, p. 54).

Poema composto por apenas uma estrofe, 0 que nos recorda o género de
poesia japonesa, 0 haicai, por sua extensao sintética e densa. Também, apresenta,
em sua composi¢do, apenas o sinal de pontuacdo — o ponto — que se repete trés
vezes, assinalando pausas melddicas.

Em “Torres”, ha repeticdes de palavras, tais como: “construir” — “constréi’;
‘luta” — “luta”; “real” — “real” que parecem enfatizar o movimento de construgéo, a
qual remete as “Torres”, palavra que aparece no primeiro verso e no titulo, também,
dado ao poema.

Ao adentrar o poema, percebe-se 0 movimento de construcdo delineado pelo
uso do verso “construir” no infinitivo “Construir torres abstratas” (verso 1, grifo
nosso). Entretanto, esse ato causa um estranhamento ao sujeito lirico, pois ndo se
tratam de torres concretas, mas “abstratas”, 0 que em um sentido figurado designa
algo obscuro, de dificil compreenséo.



118

A palavra “torres” também ¢é, de acordo com Chevalier e Gheerbrant:

A construgdo de uma torre evoca imediatamente Babel*, a porta do céu,
cujo objetivo era o de restabelecer por um artificio o eixo primordial rompido
e por ele elevar-se até a morada dos Deus. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2017, p. 888, grifo dos autores)

Simbolo que evoca a Torre de Babel, pensando nesse simbolo, seria a torre
construida na tentativa de o homem subir a altura do divino, local onde, conforme o
cristianismo, de acordo com o livro do Génesis11, 1-9, foi construido para que todos
0s que habitavam ao redor dessa torre, ndo fossem espalhados sobre a face da
terra. Nesse momento, todos os que ali viviam falavam a mesma lingua e se
comunicavam com facilidade. Posteriormente, Jesus, ao observar a tentativa do
homem em tocar o céu, desceu para ver a torre construida e confundiu a linguagem
de todos os habitantes da terra e os dispersou?’.

Contudo, Orides Fontela ndo traz o episodio da Torre de Babel, mas podemos
compreender que ndo se trata de uma torre especifica, mas de “Torres” e, nota-se a
presenca demarcada do plural da palavra. Sao, portanto, “torres abstratas”, o que
gera uma tensao, na qual a negatividade torna a palavra poética hermética e leva ao
siléncio.

No segundo verso: “porém a luta € real. Sobre a luta”, a repeticdo da palavra
“luta” parece enfatizar um movimento de enfrentamento. E a palavra “real” se opde a
“abstratas”, pois a “luta” é “real”, isto €, verdadeira. Ainda, a palavra “real” também
se repete no verso seguinte “nossa visao se constréi. O real/” e cria a expectativa de
descobrir o que €, de fato esse real, tanto que h& o uso do enjambement no verso, o
qual aponta para o verso seguinte para construir uma linearidade sintatica que possa

realizar uma possivel comunicacao.

27 Toda a terra tinha uma so6 lingua, e servia-se das mesmas palavras. Alguns homens, partindo para
0 oriente, encontraram na terra de Sanaar uma planicie onde se estabeleceram. E disseram uns aos
outros: “Vamos, fagamos tijolos e cozamo-los no fogo”. Serviram-se de tijolos em vez de pedras, e de
betume em lugar de argamassa. Depois disseram: “Vamos, fagamos para nés uma cidade e uma
torre cujo cimo atinja 0os céus. Tornemos assim célebre o nosso nome, para que ndo sejamos
dispersos pela face de toda a terra”. Mas o Senhor desceu para ver a cidade e a torre que
construiram os filhos dos homens. “Eis que sdo um sé povo — disse ele — e falam uma s6 lingua: se
comecam assim, nada futuramente os impedira de executarem todos os seus empreendimentos.
Vamos: desgamos para lhes confundir a linguagem, de sorte que ja ndo se compreendam um ao
outro.” Foi dali que o Senhor os dispersou daquele lugar pela face de toda a terra, e cessaram a
construcdo da cidade. Por isso, deram-lhe o nome de Babel, porque ali o Senhor confundiu a
linguagem de todos os habitantes da terra, e dali os dispersou sobre a face de toda a terra. (BIBLIA
SAGRADA, 1990, p. 57)
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Em sequéncia, estdo os versos “nossa visdo se constroi. O real/ nos doera
para sempre.” (versos 3-4). Nesses versos, a presenca dos sentidos visdo e tato —
fortemente utilizados na poesia orideana — se expressam. Também, percebemos a
participacdo entre sujeito lirico e leitor pelo uso do pronome possessivo “nossa” na
analise do objeto poético nomeado como “torres”, tentando captar o real que tanto €
destacado.

Entdo, sobre a luta a visdo do sujeito lirico e a do leitor sdo construidas, ou
seja, a acao de enfrentar o objeto poético constréi visbes desse, mas o “real” doi
“nos doera para sempre.” (verso 4), em outras palavras, esse “real” parece nao ser
possivel de se ver completamente. A palavra poética silencia o seu real, o que
parecem permanecer sdo apenas visfes provenientes da luta que € real, pois sao
construidas “torres abstratas”.

Fontela, portanto, ndo retrata o episddio da Torre de Babel, porém faz-nos
evocar desse o fato de confundir o sujeito lirico e o leitor que querem se aproximar,
ndo do céu construindo a torre, mas do real, da esséncia oculta pelo siléncio
selvagem da palavra poética. Assim, as “torres” se tornam plurais e se espalham
diante da visdo dos sujeitos.

Reitera-se, nesse poema, o movimento de destruir a partir do construido.
Cada vez menos o sujeito lirico e o leitor parecem estar diante do objeto poético.
Nesse sentido, destaca-se o enfrentar, o lutar com o objeto poético e a reacdo
refletida de um doer provocado nesse ato de luta constante.

Esse sujeito “luta” no construto de torres “abstratas”, portanto faceis de serem
destruidas, “porém a luta é real” e sobre ela a visao possibilita esse ato. Todavia, o
final do penultimo verso em enjambement com o ultimo verso “O real/ nos doera
para sempre” (verso 3-4), uma espécie de adverténcia é enfatizada, o real causa dor
porque se fragmenta em “torres” que escondem a sua esséncia.

Alcancar as torres parece tornar-se cada vez mais dificil ao sujeito lirico por
serem altas e abstratas aos olhos desse, além de conterem em si o real, a
densidade. Aproximar-se dessas torres é, também, estar mais proximo de seu
siléncio, o que se torna doloroso a esse sujeito. Construir torres, entdo, € desfazer a
torre na sua integridade. Entre o dizer e o silenciar, as torres sao reconstruidas,

portanto.
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Além da repeticdo de palavras, outro recurso utilizado por Fontela em seus
poemas sao as interrogacées marcadas nao somente indiretamente (sem o uso do
sinal de pontuacédo interrogacdo), mas também pela marcacéao direta desse sinal.
Vejamos esse uso no poema “Ode I”, também presente nessa segunda parte da

obra Transposicéo.

ODE |

O real? A palavra

coisa humana

humanidade

penetrou nNo universo e eis que me entrega
tdo-somente uma rosa.

(FONTELA, 2015, p. 52).

O poema “Ode I” apresenta apenas uma estrofe composta por cinco versos e
inicia seu primeiro verso com uma interrogativa “O real? A palavra”, em que ha um
questionamento ao termo “real”. Termo presente, também, como vimos
anteriormente, no poema “Torres”.

Em sequéncia, apresenta-se o0 seguinte verso “coisa humana” (verso 2) que
da continuidade ao enjambement do verso anterior. Verso que complementa “A
palavra”, ou seja, a palavra é coisa humana e nos faz compreendé-la como verbo,
enquanto linguagem. Entretanto, ha ainda o termo “coisa” que ja fora trazido em
poemas como “Destruicdo” analisado anteriormente, o qual torna obscura a
“palavra”.

Todavia, a expectativa do sujeito lirico e do leitor € encontrar esse “real”
questionado “O real?” e continua sua procura nos versos seguintes. Eis que surgem
os versos: “humanidade/ penetrou no universo e eis que me entrega/ tdo-somente
uma rosa.” (versos 3-5). Percebemos, entdo, que o adjetivo “humana” agora é
‘humanidade” (substantivo), portanto um nome para a “palavra”.

Em continuidade, o verbo conjugado “penetrou” designa transpor, ou seja, a
“‘palavra humanidade” transposta no universo e aqui podemos compreender 0O
universo simbdlico da linguagem. Mas o hermetismo instaura um deslocamento da
comunicabilidade da “palavra”, pois “me entrega” diz respeito a uma primeira pessoa
do singular “eu”, em outras palavras, pode estar referindo-se ao proprio sujeito lirico

que recebe “uma rosa” desse possivel universo.
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No verso seguinte “tdo-somente uma rosa” (verso 5) dois advérbios “tado” e
‘somente” se aglutinam e formam uma s6 palavra. Ao mesmo tempo que demarca
uma expressa quantidade pelo uso de “tao”, também restringe pelo uso de
“somente”, o que causa uma oposi¢cao entre os termos e gera tensao.

Assim, “tdo-somente” pode ser compreendida como amplitude (ilimitada) do
universo da possivel linguagem, dos simbolos e também como restricdo (limitada)
por entregar “uma rosa” apenas ao sujeito lirico. Nota-se que a evocacdo a rosa
aparece, entdo, nesse poema, e faz-nos compreender a palavra poética, enquanto
simbolo, nomeada.

Entretanto, essa “rosa” € apenas coisa humana, simbolo, metafora. Ja o real
dela é siléncio, é questionamento. Portanto, mais do que dizer — e que nos faz voltar
ao titulo dado ao poema “Ode I” (poema destinado ao canto) — é silenciar. Fontela,
ao trazer um titulo como esse, desperta no sujeito lirico e no leitor a expectativa de
um possivel canto, porém a palavra poética traz o dizer no “tdo somente uma rosa”,
todavia o real ndo é dito, é siléncio, de maneira que subverte o que seria uma ode.
Subverté-lo porque ndo € somente no canto que esta o real, mas em sua relacdo
com o siléncio.

E o siléncio, portanto, que potencializa a palavra poética de significacbes e
faz dela sugestiva e alusiva. E por meio desse siléncio que ela germina. A palavra é
semente que carregada de siléncio e lancada a terra da significacdo ird germinar,
dar frutos. Sem o siléncio, a palavra esvazia-se no dizer e ndo frutifica mais. A
palavra sem o siléncio é, portanto, ndo pensada, apenas emitida, ndo se potencializa
de significacdo. Ela comunica, mas ndo se pereniza, ndo se eterniza. Sem a
presenca desse, a palavra é grito, € voz limitada ao signo, traduzida nesse.

Dando sequéncia ao seu percurso, o sujeito lirico orideano, na primeira parte
de Transposicdo “I BASE” inicia, como vimos nos poemas “Transposi¢ao”,
“Ludismo”, “Tato”, “Maos”, o movimento de quebrar, desfazer, desconstruir o objeto
poético para descobrir a sua funcionalidade, o seu real. Reconhece-se esse
estilhacamento do objeto como a base da poesia de Fontela.

Dessa base, passa-se a segunda parte da obra Transposi¢ao “Il (=)”, na qual,
as pecas do objeto poético estilhacado na base parecem se misturar e se opor umas
as outras, em continua tenséo, o que leva o sujeito lirico a uma luta com os cacos

para tentar encontrar a sua esséncia. Mas essa tensao leva o objeto poético a um
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siléncio dificultoso e suas pecas formam outros reais, COmo vimos Nnos poemas
“Fala”, “Rosa”, “Destruicao”, “Torres” e “Ode I”. Dessa forma, o sinal grafico “(-)” de
subtracdo reforca o distanciamento construido entre o desfazimento do objeto
poético e 0 encontro com a captacdo de sua esséncia. Isto €, menos proxima do

dizer e mais inclinada ao siléncio, como pudemos observar, esta a palavra poética.

3.1.2 Adicionando os cacos do objeto poético: “forga refazendo o ser’

Passando a terceira parte de Transposicéo — intitulada “lll (+)” — o movimento
de destruir o objeto poético volta-se ao ato de reconstruir. Na possibilidade de
refazer os cacos estilhacados pela analise da base, o sujeito lirico parece somar,
adicionar essas partes do objeto. Ha uma forc¢a, portanto, (re)fazendo o ser, como o

poema “Ode II” parece evidenciar.

ODE Il

O amor, imor
talidade do instante
totalizacdo da forma
em ato vivo: obscura
forca refazendo o ser.

O amor, momen
to do ser refletido
eternamente pelo espirito.

(FONTELA, 2015, p. 67).

O poema “Ode II” apresenta duas estrofes compostas por cinco versos
(primeira estrofe) e trés versos (segunda estrofe). Nota-se que 0s poemas orideanos
nao apresentam uma estrutura fixa em relagcdo a numero de estrofes ou de versos
gue as compdem, mas se configuram curtos, de uma densidade profunda.

Nesse poema, 0 uso dos enjambements € presente, assim como O
desmembramento de palavras entre um verso e outro, por exemplo: “O amor, imor/
talidade do instante” (versos 1-2, grifo nosso); “O amor, momen/ to do ser refletido”
(versos 6-7, grifo nosso), tais recursos fazem com que busquemos a continuidade
seja de um verso ou de uma palavra nos versos seguintes para formar uma unidade
de sentido. Portanto, em um movimento continuo do olhar para a continuidade dos

Versos, o sujeito lirico e o leitor se inserem e caminham na expectativa de formarem
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uma unidade l6gica e comunicavel das palavras e dos versos que se compdem em
enjambements.

Além dos recursos estruturais como a extensdo curta, o uso dos
enjambements e do desmembramento de palavras, o poema apresenta o “amor” —
termo que metaforicamente expressa-se em sentimento de pureza, de alegria, mas
gue também pode ser de dor —. Esse termo aparece no inicio da primeira estrofe e
no comecgo da segunda estrofe “O amor, imor” (verso 1) e “O amor, momen” (verso
6). Nesses dois versos, a palavra “imortalidade” e “momento”, respectivamente, sdo
desmembradas pelo enjambement e reforcam, ainda, um movimento de
efemeridade, de passagem. Essa efemeridade € sublinhada pelas palavras
“‘instante”, “refletido” em relacdo de tensdao com as palavras “imortalidade” e
‘eternamente”.

O jogo de contrastes entre as categorias positivas e as categorias negativas
permeia o poema. Além desses acima apresentados, tem-se também: “vivo”, “for¢a”,
“ser” em contraste com “obscura”, “refletido”. Estas sobrepondo-se como “instante”,
anteriormente mencionado, isto é, a negatividade impera e desconstroi a
comunicabilidade da linguagem, a linearidade e a pacificacdo proveniente das
categorias positivas.

Assim como o amor designa um sentimento vivo que refaz o “ser” em forma,
em ato, por isso esta é “reflexo” do que é enquanto “espirito”, o ato de criacéo
poética também €& um refazer da forma, impulsionada pelo espirito criador. Portanto,
no poema podemos perceber uma forga que parece refazer o ser em forma, na qual
o0 amor é “momento”, “instante”, mas o “ser” dessa é “obscura for¢a”, “espirito”.

Além de uma forca que move o refazer da forma do objeto poético “amor”, ha
nesse movimento a insistente inclinacdo ao siléncio — “obscura forga” — que age
nesse objeto. Ainda que o desmembramento das palavras, bem como os
enjambements formam uma espécie de quebra-cabecas, com o qual o sujeito lirico e
o leitor tentam encaixar as pecas, adicionando umas as outras como propde a
terceira parte da obra Transposicéo “(+)”, o siléncio torna o objeto poético pluralizado
em formas diferentes, enquanto forma s&do apenas “ser refletido”, mas em sua
poeticidade é “forca” capaz de refazer o “ser”.

Assim sendo, o objeto poético vai se refazendo em formas, de modo que o

sujeito lirico, ao junta-las, quer que esse objeto seja reconstruido e mostre a sua
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“forca obscura”, isto €, aquela movida pelo siléncio. Assim sendo, nota-se o uso da
aliteracao do “r’, nos versos, por exemplo: “O amor/ imor/ talidade da forma/ em ato
vivo: obscura/ forca refazendo o ser.” (versos 1-5, grifo nosso) e “O amor, momen/
to do ser refletido/ eternamente pelo espirito.” (versos 6-8, grifo nosso). Tal recurso
acentua o dizer, a voz, a fala, por isso o titulo “Ode II” leva-nos a pensar no canto da
palavra poética e nesse dizer é possivel surgirem outros dizeres, outras formas para
essa.

Entretanto, enquanto o dizer tenta a todo o tempo acentuar-se, o siléncio se
impde e a palavra poética torna-se hermética, obscura, a ponto de ocultar o seu “ser”
e calar para que essa mesma “forga” refaga a forma. O “ser” é “refletido”, entao, pelo
sentido extraido do dizer da palavra poética e a forma se pluraliza, ndo formando o
mesmo objeto poético, mas, como em uma espécie de quebra-cabecas, as pecas (a
forma estilhacada) se juntam criando outros possiveis reais, outras novas formas
compostas por sua poeticidade.

Entao, o real “amor” esta na “imortalidade”, na “totalizacdo da forma/ em ato
vivo: obscura” (versos 3-4), portanto “refletido eternamente pelo espirito” (verso 8). O
real permanece no objeto poético, entretanto estd no siléncio de seu “ser”
constituido e o sujeito lirico almeja recuperar a sua “totalidade”, no ato de
refazimento.

Ao nomear o poema “Ode II”, Orides Fontela faz-nos remeter ao “Ode I”, de
titulo parecido com aquele, entretanto ndo 0 mesmo, a poeta renomeia 0 objeto
poético. Portanto, percebemos que ndo se trata de compor uma ode (poema lirico
destinado ao canto), mas de permitir em uma anti-ode, isto €, “anti” entendido como
“relacionado a”, a multiplicagédo de significagdes.

Como podemos observar, nos poemas orideanos, quanto mais as palavras
dizem, mais essas tém a dizer porque o siléncio as torna altamente potencializadas,
ou seja, densas e carregadas de significacbes. Assim sendo, a palavra chega ao seu
limite, mas o siléncio transcende-a, ndo a torna desprovida de sentido, mas, ao
contrério disso, responde por sua potencializacéo significativa.

Entre o dizer e o silenciar, a palavra poética orideana encontra a sua
singularidade. Vejamos esse contraste no poema “Sensacgado”, também presente
nessa terceira parte da obra Transposicao.
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SENSACAO

Vejo cantar o passaro

toco este canto com meus nervos
seu gosto de mel. Sua forma
gerando-se da ave

como aroma.

Vejo cantar o passaro e através
da percepc¢ao mais densa

ouco abrir-se a distancia

como rosa

em siléncio.

(FONTELA, 2015, p. 74).

O poema “Sensacgao” explora o jogo de palavras, o qual se faz pelo trabalho
com os cinco sentidos do corpo humano (a viséo, o olfato, o paladar, a audicdo e o
tato). No poema, tem-se: visado (em “vejo”, “percepgao”); olfato (em “aroma”); paladar
(em “gosto de mel”); audicdo (em “cantar”, “canto”, “ougo”, “siléncio”) e tato (em
“toco”). Esses se compdem desordenados de seus complementos, por exemplo,
“Vejo cantar o passaro” (verso 1), “toco este canto com meus nervos/ seu gosto de
mel” (versos 2-3), “Sua forma/ gerando-se da ave/ como aroma” (versos 3-5), “ouco
abrir-se a distancia” (verso 8), essa montagem rompe com a linearidade dos versos
e amplia, portanto, as possiveis constru¢des de sentidos.

A montagem proveniente do jogo de palavras parece deslocar o sujeito lirico
de sua estabilidade e coloca-lo em participacdo ativa com o objeto poético, a qual
pode ser notada pela presenca da primeira pessoa do singular nos verbos
conjugados “vejo”, “toco”, “ougo” e do pronome possessivo “meus”. Assim, ao sujeito
lirico cabe realizar as ac¢des de ver, de tocar, de ouvir e de sentir o “canto do
passaro”.

O poema enfatiza o “canto do passaro”, sobretudo na repeticao “Vejo cantar o
passaro” no primeiro verso da primeira estrofe € no primeiro verso da segunda
estrofe, no caso deste (o verso 6). Porém, o canto € visto em “vejo”, o que se afasta
da acao de ouvir. Essa agao aparecera somente em “ouco abrir-se a distancia”
(verso 8), de modo que “distancia” também afasta o sujeito de ouvir esse canto
completamente porque ainda, assim, ha um “abrir-se”, o qual possibilita algum som.

Contudo, o afastamento do sujeito lirico diante do “canto do passaro” é
ampliado, a medida que o poema se inicia com “Vejo cantar o passaro” (verso 1) e

termina com “em siléncio” (verso 10). Ainda assim, o sujeito parece perseguir esse
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canto, ele o toca “com os nervos” sua forma “gerando-se da ave” (verso 4), na
efemeridade do aroma (algo passageiro) e, nessa tentativa de aproximagéao, ele
ouve o canto a distancia e o compara metaforicamente com a “rosa” que se abre “em
siléncio”.

Ora, o siléncio a todo momento parece sobrepor-se ao canto, pois o0 jogo de
palavras, em contraste continuo, desloca sua referencialidade, além do uso dos
enjambements que ampliam a expectativa do sujeito lirico de encontro com esse
“‘canto do passaro”. Entretanto, cada vez mais distante é o canto e o siléncio se
perfaz, de modo que apenas se tem a sensacao de captar a integridade desse.

Como observa-se, 0 uso de metaforas potencializadas pelo siléncio corrobora
para que a “sensacgao” do sujeito lirico para com o objeto poético seja de encontro
com o seu real, isto é, com a sua densidade. Sensacao, todavia, que denota ndo ser
o real, mas uma percepg¢ao apenas. Assim como o “canto do passaro” € cada vez
mais distante porque tem “gosto de mel” (metafora de pureza), também parece ser
de distancia a tentativa de captura da pura designacéo (do real) do objeto poético
pelo sujeito lirico e do leitor que tenta decifra-lo.

Ressalta-se que, simbolicamente, “mel’, de acordo com Chevalier e
Gheerbrant (2017, p. 604), uma das designacdes que pode ter, conforme a tradicdo
do Isla, é de panaceia por exceléncia, pois devolve a “visdo aos que a perderam
[...]". No poema “Sensagéo”, o termo “mel” parece clarear, dar a visdo do “canto do
passaro”’, mas é apenas um “gosto”, “aroma” de uma forma que nasce “gerando-se
da ave” (verso 4), ou seja, o canto ndo € o mel, mas tem gosto, assim como o
siléncio, o qual ndo € mudez, mas um canto distante.

Portanto, esse “canto do passaro” €, ainda, um canto de liberdade, ndo mais
aguele canto do condor, da Geracédo Condoreira da terceira fase do Romantismo no
Brasil, mas um canto da liberdade poética trazida pela modernidade. Tal canto,
assim, é de dor, “como rosa” em siléncio, pois em seu limite (objeto poético) ja nao
consegue expressar em canto a sua pureza, a sua densidade. Por isso, 0 sujeito
lirico ouve “abrir-se a distancia”. E siléncio, ndo mudez, isto é, mesmo que longinquo
ainda é possivel ouvi-lo parcialmente, pois ele se abre “como rosa/ em siléncio”
(versos 9-10).

Em consequéncia de uma (im)possibilidade de alcangar esse “canto”, o

sujeito lirico acerca-se ainda mais para tentar “escuta-lo”. Criar possibilidades € sua



127

tentativa de aproximagédo. Dessa maneira, ndo mais tratar do “canto do passaro’,
mas se aproximar agora da “semente” para tentar conhecer a sua profundidade, o

seu ser que € responsavel por dar fruto. Passemos, entdo, ao poema “Lavra”.

LAVRA

A semente em seu sulco
€ 0 tempo vivo.

A semente em seu sulco
e a vida ritmica fluindo
para a realizag&o do fruto.

(FONTELA, 2015, p. 69).

O poema “Lavra” compde-se de duas estrofes: a primeira com dois versos e a
segunda com trés versos. Ao adentrarmos esse poema, podemos notar a énfase
dada a “semente”. Objeto esse que aparece duas vezes, nos seguintes versos: “A
semente em seu sulco” (verso 1, grifo nosso) e em “A semente em seu sulco”
(verso 3, grifo nosso), 0s quais sdo iguais também. Essa repeticdo parece uma
reiteracao de que a “semente” esta na profundidade, no “sulco”, como se aponta, de
modo que para aproximar-se dela, pressupomos que seja preciso ir ao mais fundo
da terra.

Ora, mas para percorrer a profundidade da terra para tocar a “semente” é
necessario voltar o nosso olhar para a agdo de lavrar a terra (plantar para colher o
que fora semeado) — “Lavra” titulo dado ao poema —, a qual exige, sobretudo, o
processo de preparacdo executado pelas maos de um semeador. Todavia, a
semente langada na “terra” (poema) ja esta em seu sulco, portanto foi semeada na
terra lavrada e aguarda o seu tempo de germinagao “A semente em seu sulco/ € o
tempo vivo” (versos 1-2).

Assim, na terra, a semente — que ja esta na terra lavrada — esconde-se em
seu sulco e espera esse tempo que parece avangar “e a vida ritmica fluindo” (verso
4), o que nos leva a pensar como ocorre com a “vida ritmica” do proprio poema.

Entdo, a “terra” (poema) guarda a “semente” “para a realizagao do fruto” (verso 5).
Este como resultado de uma “semente” que guarda em si o seu ser, a sua densidade
que faz nascer o fruto, porém o nascimento somente é possivel se cultivada em terra

lavrada.
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Nesse processo de lavrar e aguardar o tempo de maturagdo da semente em
fruto, o sujeito lirico e o leitor sdo inseridos de maneira que, nesse poema “Lavra”,
Fontela parece coloca-los a refletir sobre o préoprio poema, no qual a “semente”
(palavra) guarda em si a sua vitalidade e oculta-se na terra para germinar e dar
frutos (significagBes). Entretanto, para nascer o fruto (palavra) é preciso que a terra
(poema) seja lavrada (preparada). Ainda, lavrar designa trabalhar e €, portanto, o
esforco exercido pelo “semeador” (pelo sujeito lirico) no enfrentamento com a “terra”
(o poema). Reitera-se, ainda, ser o trabalho exercido também pela prépria poeta no
enfrentamento da palavra, no trabalho poético.

Desse exercicio de “lavrar’ a terra, surgira o fruto e essa € a proposta de
Fontela — o exercicio que deve ser desenvolvido no processo de criacdo. Diante
dessas considerag¢des, ha um (re)nascer no processo de “germinagao” da palavra,
que estando nesse estado, oculta pelo siléncio, ja ndo € mais a “semente”, mas uma
renovacao dessa, sem perder a sua integridade, o seu real poético.

A “semente em seu sulco” guarda em si um silenciar, pois esta na
profundidade, oculta, aguardando o tempo que é “vivo” e efémero para a realizagéo
do fruto. Este é resultado de uma vida fluida “e a vida ritmica fluindo” (verso 4). Nota-
se que a palavra “ritmica” em relagao a “semente” torna-a ainda mais hermética, pois
tal termo desvincula-se do objeto referencial “semente”, de maneira que nos faz
refletir sobre a “vida ritmica” da prépria palavra, enquanto “fruto”, isto &€, simbolo.

H4, portanto, no poema “Lavra” um contraste entre uma semente que se
oculta em seu sulco e a realizacdo do fruto, em outras palavras o ocultar-se frente ao
mostrar-se. No processo de maturacdo da semente, a negatividade impera e 0 nao
revelar do objeto poético “semente”, como podemos observar, permanece e o
siléncio o leva a ndo deixar ver o seu ser, a sua densidade, sendo essa responsavel
por gerar o “fruto” que é fluido, efémero. Portanto, pode-se ver o fruto, mas nédo a
esséncia da semente. Assim, em termos de criagdo poeética, ocorre com a palavra
que permite o sentido, mas guarda em si a sua esséncia poética.

E nesse movimento continuo de ocultar-se e mostrar-se parcialmente, o
objeto poético atrai o sujeito lirico e o leitor, instiga-os a entrarem em uma espécie
de jogo, no qual ambos sdo traidos por esse. Assim como a “semente” ocultada em

um sulco, como vimos no poema “Lavra”, o “girassol”’, no poema “Girassol”, parece
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“brincar” com o suijeito lirico e o leitor, bem com a prépria poeta, colocando-os no

mesmo movimento de ocultar/mostrar. Fagamos o percurso em “Girassol”.

GIRASSOL

Quero expressar a flor
e o girassol me escolhe:
helianto biz&ncio ouro luz
ouro ouro

Variando de horizonte
porém sempre
audazmente fiel

fitando a luz intensamente

o girassol me escolhe:
adoracgéo dourada
fixacdo tranquila

calor lacido.

Flor para sempre e muito mais
que flor.

(FONTELA, 2015, p. 72).

Logo de inicio, 0 poema acima apresenta como titulo “Girassol”, termo que
significa simbolicamente, um nome dado a uma flor de forma radiada, conforme
Chevalier e Gheerbrant (2017, p. 470). Assim, ao adentrarmos esse poema,
podemos observar um movimento em que o girassol “fitando a luz intensamente”
(verso 8) parece girar em direcdo ao sujeito lirico, pois podemos evidenciar essa
referéncia pelo uso dos verbos conjugados na primeira pessoa do singular, sendo
eles: “quero”, em “Quero expressar a flor” (verso 1, grifo nosso) e “me escolhe”, em
‘e o girassol me escolhe:” (verso 2, grifo nosso) e em “o girassol me escolhe”
(verso 9, grifo nosso), sujeito esse que observa, analisa o “girassol’” e tenta
descrever a sua identidade.

Nessa sua escolha pelo sujeito, este descreve-o: “helianto bizancio ouro luz/
ouro ouro” (versos 3-4) e enfatiza a sua luminosidade e valor. Nota-se que o termo
“ouro” se repete trés vezes no poema, assim como aparecem as palavras “luz”’ e
“‘dourada” que se relacionam a cor ouro também.

Em termos de simbolo, segundo Chevalier e Gheerbrant (2017, p. 669), “ouro”
esta relacionado a sua preciosidade, ao seu brilho de luz, a sua perfeicdo. Esta
luminosidade parece ser tdo intensa, no poema, a ponto de seduzir o sujeito lirico

em “adoracdo dourada/ fixagdo tranquila/ calor lucido” (versos 10-12) e mesmo
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“variando de horizonte”, ele permanece fiel olhando a luz. E, também, como
podemos observar no poema, o sujeito lirico fita a luz do girassol, em uma mutua
acao de observar mais a sua intensidade.

Dessa maneira, o “girassol” direciona-se ao sujeito lirico, o qual o fita como
em adoracdo que, metaforicamente leva-nos a pensar em algo tao intenso e divino,
como o préprio Cristo encarnado. Segundo a Biblia (1990), (o girassol € simbolo do
Filho de Deus e apresenta-se simbolicamente remetendo a Ele. O girassol, também,
assemelha-se ao simbolo do ostensorio — instrumento usado pela igreja catélica
onde o sacerdote coloca a héstia consagrada para adoracéo).

Ora, néo se trata de reproducdo do simbolo biblico, mas como apontamos
anteriormente, Orides Fontela em muitos de seus poemas apresenta termos que
estdo vinculados a religido, a mitologia, a filosofia, os quais se subvertem nos
poemas e ampliam as possibilidades de interpretacdo, pois 0s simbolos se
pluralizam pela inclinacdo ao siléncio que os poemas tém. Dessa forma, o “girassol”,
ndo &, no poema, o Cristo encarnado que gira para o sol, o qual remete ao préprio
Deus, porém, assim como aquele, o “girassol” escolhe o sujeito lirico para
aproximar-se dele, pois ele € a luz que tentara decifrar a sua intensa luminosidade e
perfeicao.

Acercar-se do “girassol” para encontrar a sua identidade, a sua esséncia,
parece ser 0 movimento proposto ao sujeito. Entretanto, ao radiar sua intensa luz
“ouro ouro” (verso 4), essa pode cegar quem o observa. Sua luz é “calor lucido”, da
consciéncia, assim sendo, o sujeito lirico consegue capturar o que o girassol é: “Flor
para sempre e muito mais/ que flor’ (versos 13-14), ou seja, sua identidade de “flor”,
mas, nota-se que nao apenas “flor” & o girassol, pois “muito mais que flor”, de modo
a sugerir algo além configura-se nele.

O sujeito lirico passa a perceber que a luz intensa do objeto poético “girassol”,
ilumina-o, por isso reconhece a “flor’, mas a mesma € “muito mais que flor’. Nesse
sentido, a luz radiante do “girassol” enfatizada pelo uso das palavras “luz”, “ouro”,
“‘dourada”, bem como o uso dois pontos, 0os quais estdo presentes nos seguintes
versos: “e o girassol me escolhe:” (verso 2) e em “o girassol me escolhe:” (verso 9)”,
esse sinal de pontuacdo, também, contribui para a expectativa do que vird na
sequéncia, como se esse “muito mais que flor” pudesse ser mostrado aos olhos do

sujeito, mas pode-se ver apenas projegdes da luz que radia esse objeto: “helianto
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bizancio ouro luz/ ouro ouro” (versos 3-4), “Variando de horizonte/ porém sempre/
audazmente fiel/ fitando a luz intensamente” (versos 5-8), “adoracdo dourada/
fixagao tranquila/ calor lucido.” (versos 10-12).

Essa expectativa continua ocorre porque, como podemos observar, ndo vem
a explicacédo para o que € o objeto poético “girassol”’, o poema torna-se circular, de
modo a conduzir o sujeito lirico e o leitor sempre ao inicio, ao primeiro verso. A
palavra poética, enquanto palavra “flor” chega ao seu limite, a “luz” permite ver a
“flor”, mas o “muito mais que flor” ndo deixa ver, de modo que a negatividade € tao
grande que a palavra poética se torna hermética e o siléncio esta nessa correlagédo
entre a sua obscuridade (hermetismo) e o seu sentido. Por isso, é no siléncio que a
palavra poética passa a significar mais, pois o sujeito lirico identifica que o “girassol”
— objeto poético — é “Flor para sempre e muito mais/ que flor.” (versos 13-14). O uso
dos advérbios “muito” e “mais” intensificam seu siléncio, levando o objeto poético a
ser sempre mais do que “flor” (palavra/ verbo/ simbolo).

O siléncio permite, de fato, que a palavra poética se multiplique em sentidos.
Como no poema “Girassol”, o objeto poético tem um nome, nesse caso de girassol,
mas poderia ser uma rosa, uma orquidea, uma margarida, enfim, plural € a palavra,
contudo, a flor sempre sera mais que flor como expressa o proprio poema. Nessa
esteira, Bucioli assevera: “Os sentidos, desabrochados na palavra, permanecem
incandescentes (luz) e iluminam o eu-lirico, permitindo-lhe despertar novas flores,
gerar outros sentidos no tempo (“flor para sempre e muito mais/ que flor”)".
(BUCIOLI, 2003, p. 80) E essa “incandescéncia (luz)’” ocorre pelo siléncio que a
palavra poética comporta.

Nesse sentido, “O poeta, por isso, escolhe caminhos: ou ele diz acerca do
siléncio, que é seu demonio, e se arrisca a borda do hermetismo, ou ele comunica
uma experiéncia que jamais é aquela existente antes de sua realizacdo verbal’.
(BARBOSA, 1974, p. 108) Assim, Fontela faz seu trabalho poético de modo singular,
tornando sua poesia hermética e enigmatica pelo siléncio que potencializa a palavra
poética.

Como vimos, nessa terceira parte de Transposi¢ao “lll (+)”, Fontela trabalha,
em um nivel logopaico, da “danca das ideias nas palavras”, segundo Pound (1970) —
a poesia de Fontela produz enigmas para construir uma busca pelo mistério. Ao

analisarmos os poemas dessa parte, podemos notar uma aparente “luz” como
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norteadora de uma possivel explicacdo para a constante expectativa criada pela
palavra poética. Todavia, o mistério se perfaz pela “luz” que é siléncio e a decifragdo
de sua esséncia oculta-se ainda mais.

Assim, o sujeito lirico é aquele que deve se esforgar, “lavrar a terra” para
capturar a esséncia do fruto ou da flor (como vimos em “Girassol”). Dessa maneira, 0
objeto poético parece tomar outras formas, as pecas que outrora — na primeira e na
segunda partes foram quebradas — comecgam a ter outros encaixes, o sinal grafico
de adicdo “(+)”, o qual é dado ao titulo dessa terceira parte da obra, demarca essa
soma entre as partes, iniciando seu percurso de (re)construcdo a partir das novas
experiéncias realizadas pelo sujeito lirico e, também, pelo leitor. Processo esse que
a poeta também realiza no processo de construcao poética, em seu trabalho arduo
de “artesd” das palavras, desconstruindo — reconstruindo novas formas para o

objeto.

3.1.3 Silenciando esta o objeto poético: “o gesto total do segredo”

O suijeito lirico, como pudemos observar nas analises dos poemas anteriores
das trés primeiras partes de Transposi¢cdo, ndo conseguiu ainda ver, tocar, sentir,
ouvir e até degustar a esséncia do objeto poético, mesmo percorrendo a luz que o
permeia. Entretanto, a expectativa de decifracdo gerada pelo siléncio percebe-se
ainda maior. Em vista disso, chegamos a quarta e Ultima parte da obra em questao,
na expectativa de encontro, de uma possivel decifracdo do real (esséncia) oculto no
ser da palavra poética orideana. Voltemo-nos nosso olhar para essa parte, a qual
recebe o titulo de “IV FIM".

QUESTOES

a)

(@]

fruto
arquitetado:
COmo 0 sermos?

b)

Dificil o real.
O real fruto.
Como, através
da forma
distingui-lo?
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c)

Aguda

a

luz

sem forma

do que somos.

Como, sem vacilacdes
vivé-la?

(FONTELA, 2015, p. 83).

O poema “Questdes” inicia a quarta parte da obra Transposi¢céo e nos coloca
em desautomatizacdo, pois, no percurso das partes precedentes a essa, 0 objeto
poético desconstruido pelo sujeito comecava, na terceira parte, seu processo de
(re)construcdo, como vimos anteriormente, porém chegamos a Ultima parte e o que
parecem ser levantadas: questdes. H4, logo de inicio, a tensdo gerada pelo préprio
guestionamento.

Composto por trés estrofes divididas por letras (a, b e c), respectivamente,
esta o poema. Cada letra, seguindo essa ordem, aparece em cada primeiro verso e
remete a um questionario, pois sempre termina seu ultimo verso de cada estrofe
com o sinal de pontuacao interrogacdo. Entdo, o sujeito lirico e, nds, leitores nos
colocamos em uma espécie de jogo de perguntas. Novamente, percebemos a
questao do jogo apontada por Huizinga (2000), que, pensado no poema, leva a um
deslocamento do olhar do leitor e imp&e um desafio a leitura do enigma proposto
pela poesia. A poesia orideana, pelo trabalho ludico com a palavra, nos enfeitica e
ao mesmo tempo nos encanta por sua potencialidade.

Como podemos observar, chegamos ao final da obra e o questionamento
parece ndo se findar, o que a torna ainda mais reflexiva e geradora de uma
expectativa ainda maior para a decifracdo desse “enigma” que se oculta na
obscuridade, no siléncio do objeto poético. Propde-se ao sujeito lirico, portanto,
tentar encontrar a origem da “luz” que percorre cada poema e neles, a esséncia que
se oculta.

Entdo, na primeira estrofe do poema “Questdes”, ja é possivel perceber uma
subjetividade evidenciada pelo verbo conjugado na primeira pessoa do plural (nés)
“sermos” e, também, na terceira estrofe ha o verbo conjugado “somos” na primeira
pessoa do plural. O uso desses verbos parece aproximar, sobretudo o sujeito lirico

do jogo poético. Vejamos 0s versos: “como o sermos” (verso 5, grifo nosso) e “do
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gue somos” (verso 17, grifo nosso). As duas conjugacdes do verbo “ser”, aquela no
infinitivo pessoal e essa, no presente do indicativo aproximam esse sujeito do préprio
objeto poético, como se esse fizesse parte de sua composicao.

Assim, na primeira estrofe, tem-se uma pergunta inicial: “a)/ O/ fruto/
arquitetado:/ como o sermos?” (versos 1-5), a qual aponta para um “fruto” em sua
inteireza “projetado”. Um “fruto” que ndo sabemos qual €, mas instiga-nos a procurar
a informacado acerca desse — sujeito lirico e leitor inseridos em uma espécie de jogo,
como podemos observar —. Em sequéncia, aparece o sinal de pontuagédo (dois
pontos), em “a)/ O/ fruto/ arquitetado:” (versos 1-4), e demarca-se um desejo no
sujeito lirico e no leitor, a expectativa do que possa ser o “fruto arquitetado”.
Entretanto, apds os dois pontos, uma pergunta reflexiva parece: “como o sermos?”
(verso 5), a qual assinala a sobreposicdo de uma negatividade e acentua o
hermetismo.

Na procura pela possibilidade de decifrar o questionamento inicial, o sujeito
lirico parece ser inserido em uma espécie de enfrentamento imposto pelo objeto
poético. Surge, pois, uma segunda questao: “b)/ Dificil o real./ O real fruto./ Como,
através/ da forma/ distingui-lo?” (versos 6-11). Inicialmente, uma afirmacéo aparece,
mas atravessada pelo siléncio “b)/ Dificil o real./ O real fruto.” (versos 6-8), a qual
mesmo sendo uma afirmagao, ndo deixa de ser uma pergunta, pois a palavra “dificil”
evidencia a (im)possibilidade de decifragdo. O fruto contém o real, mas esse real
parece ser dificil de ser reconstruido e distinguido através da forma. Nota-se nesses
versos a énfase dada a palavra “real”, a qual repete-se duas vezes e em oposicdo a
ela estdo as categorias negativas “dificil’, “distingui-lo”, esta acompanhada de
‘como” e reforga o préprio questionamento.

Como podemos compreender, na segunda estrofe do poema, ha uma énfase
dada a forma do proprio objeto poético (o real fruto), a qual guarda em si o “real”, ou
seja, uma esséncia obscurecida por ela, de modo a dificultar ao sujeito lirico o
acesso a esse ‘real”, como expressam o0s seguintes versos: “Como, através/ da
forma/ distingui-lo?” (versos 9-11). A forma, portanto, dificulta ainda mais a distincéo
do que é “o real fruto”. Resta a esse sujeito, entdo, olhar para o objeto novamente e
tentar ver através da forma esse seu “real” oculto.

Ao olhar o objeto poético, o sujeito lirico conduzido por uma expectativa de

deflagrar o que a forma obscurece (o seu “real’) passa a terceira estrofe do poema.
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Todavia surge uma outra questdo: “c)/ Aguda/ a/ luz/ sem forma/ do que somos./
Como, sem vacilagdes/ vivé-la?” (versos 12-16), a qual apresenta um
direcionamento apontado pela “luz” e o que poderia ser uma abertura para a
decifracado, ndo parece ser. A “luz” é “aguda” e “sem forma” e sua intensidade impde
que o sujeito vacile olhando para ela. Entdo, por ser tdo profunda, torna-se dificil
“vivé-la” ou “vé-la”, em outras palavras, olhar diretamente para a “luz” e buscar a
esséncia do objeto, do “fruto real” parece ser entrar em um caminho tortuoso, pois
obscuro.

Conforme Dantas assevera “a luz é atributo do fogo. A lucidez pode até
clarear, iluminar, abordar as diversas faces de uma coisa, mas ndo podemos
esquecer que 0 excesso provoca queimaduras.” (2011, p. 127) Percebemos, entéo,
que a “luz”’, ao mesmo tempo que clareia, pode também tornar mais obscuro o objeto
poético, ocultando ainda mais o “real fruto”. Como vemos nesse poema, a “luz”’ é
“‘aguda” e “sem forma”, na qual impera a negatividade a ponto de tornar-se
inacessivel aos olhos do sujeito lirico que analisa esse objeto.

Questionar é, também, fazer com que o objeto poético, nesse caso,
comunique algo, é desafia-lo ao mesmo tempo que ele propde o desafio. Dizer é a
proposta poética colocada, no intuito da obtencdo de decifracdo. Contudo, com o

siléncio imposto, o que é dito por meio da palavra é limitado frente ao “fruto real’”.

Eis o enigma: comunicacdo sem compreensdo. Algo permanece sem
resposta. Sabemos que processamos sentidos, formas, licbes; porém, nem
sempre sabemos do que se trata ou onde foi tombar o pingo de luz
aclarador de experiéncias nossas do passado ou que nos sucede durante o
ato de leitura. (DANTAS, 2011, p. 44)

Sem uma resposta (entendida como decifragao) sobre a esséncia, o “real” do
objeto poético orideano, o0 sujeito lirico passa a nomea-lo, entdo, criando
aproximacoes, possiveis respostas, na (re)construcdo de sua forma. Nota-se que a
poesia se torna hermética, visto que os questionamentos séo, de fato, constantes e
sem respostas, fazem o siléncio levar a palavra poética ao grau maximo de reflexao
e, a0 mesmo tempo, o sujeito lirico e o leitor insistem em extrair o sentido dessa, de

modo que resta, entdo, (re)fazer a forma em outras possiveis.

Nesse processo de (re)construgao, adentremos o poema “O nome”.
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O NOME
A escolha do nome: eis tudo.

O nome circunscreve
0 novo homem: o0 mesmo,
repeticdo do humano
no ser ndo nomeado.

O homem em branco, virgem
da palavra

€ ser acontecido:

sua existéncia nua

pede o0 nome.

Nome

branco sagrado que néo
define, porém aponta:

gue o aproxima de nos
marcado do verbo humano.

A escolha do nome: eis
0 segredo.

(FONTELA, 2015, p. 87).

O poema “O nome” composto por cinco estrofes, sendo essas (primeira
estrofe com um verso; segunda com quatro versos; terceira com cinco versos; quarta
com cinco versos e quinta com versos). Intitulado de “O nome”, o poema propde
uma reflexdo sobre a escolha do nome. Dessa forma, podemos compreender que
nomear €, de acordo com Ferreira (2001), “1. Designar pelo nome; proferir o nome
de. 2. Chamar pelo nome. 3. Atribuir cargo, ou comissao a; designar. 4. Considerar,
classificar. 5. Designar. 6. Intitular-se” (p. 487). E & atribuindo nome que o sujeito
lirico, no poema “O nome” designa, classifica-o.

Ressalta-se que o termo “‘nome” pode apresentar varias designacgoes
simbdlicas, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (2017), podendo ser destacado
gque nomear “uma coisa ou um ser equivale a adquirir poder sobre eles” (p. 641) é
aproximar-se mais do objeto. Além do mais, nhomear é fazer com que um objeto, uma
pessoa, um animal, por exemplo, além de terem uma identidade, mais do que isso é,
conforme Chevalier e Gheerbrant (2017, p. 641), dar vida, significar, fazer com que
permaneca.

Dar nome, entdo, é ter poder sobre o nomeado, o qual guarda o seu mistério
em si. Poder esse que nos recorda o o Adao biblico, por ser dado a ele — pela

autoridade de Deus — o poder de nomear os seres. Vejamos a passagem biblica de
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Génesis 2, 19: “Entdo Javé Deus formou do solo todas as feras e todas as aves do
céu. E as apresentou ao homem para ver com que nome ele as chamaria: cada ser
vivo levaria 0 nome que o homem lhe desse.” (BIBLIA SAGRADA, 1990, p. 15)

Podemos perceber que, de fato, o ato de nomear € dado ao sujeito para que o
objeto nomeado permaneca, é dar significacdo a esse, no intuito de identifica-lo. E,
ao passarmos ao poema, nota-se a iniciacao de seu percurso com a reflexado acerca
desse ato “A escolha do nome: eis tudo” (verso 1). Escolher o nome é a questéo
apontada, pois escolhé-lo é designar, isto €, o “tudo” aqui parece ser o segredo dado
ao objeto nomeado. Entéo, ao sujeito lirico € dada uma possivel missdo de escolher
0 nome, o que nos faz também entender o poder possibilitado a esse sujeito, assim
como Deus deu ao proprio Adao para nomear os seres.

O sujeito lirico para nomear deve escolher, entdo, que nome dar ao objeto
observado “A escolha do nome: eis tudo” (verso 1). Mas essa escolha deve ser
cautelosa “eis tudo” porque o nome identificara, ou melhor, tentard identificar o
objeto, de modo a chegar mais préximo de sua realidade e isso exige esfor¢o desse
sujeito, como vimos no poema “Lavra”, anteriormente, € como um “lavrar” da terra,
pois exige preparo.

De fato, a escolha do nome é um ato de caracterizar o ser, pois “O nome
circunscreve/ o0 novo homem: o mesmo,/ repeticdo do humano/ no ser ndo nomeado”
(versos 2-5), porém “o novo homem” guarda em si o “humano”, entédo, classificando-
o pelo nome muda-se este, mas jamais 0 humano — a esséncia vital — € perdida na
nomeacdo. Em outras palavras, como o simbolo, o nome parece guardar em si um
mistério. Nota-se, nesses versos do poema, que o sujeito lirico analisa o objeto
poético para circunscrevé-lo com o nome.

Nomear o ser, entdo, € uma acado que deve ser feita, pois € preciso classifica-
lo de alguma forma. Por exemplo, em sociedade, todo ser vivo recebe um nome
guando nasce para ser identificado em meio aos outros. Muitas vezes, a repeticao
do nome é necessaria, ha muitas pessoas que tém o mesmo nome, entretanto o
sobrenome as diferencia. No entanto, a identidade real de cada ser ndo muda, um é
diferente do outro, mas cada um guarda uma esséncia unica.

Portanto, “O homem em branco, virgem/ da palavra/ é ser acontecido:/ sua
existéncia nua/ pede o nome” (versos 6-10), nesses versos, podemos observar que

mesmo o “homem” nu, no tocante a ser virgem, branco, isto €, ainda sem nome, sem
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uma identidade, deve ter um nome. Por existir, 0 ser € nomeado. A existéncia pede
um nome, assim como dar o nome é tornar vivo o ser.

Em contrapartida, o ser recebe um nome, mas guarda um “branco sagrado”,
um mistério. Observa-se que esse parece ocasionar certo distanciamento do proprio
sujeito lirico para com o objeto poético, pois nomear é aproximar-se desse. O ser — 0
objeto poético — guarda em si uma esséncia que esta no silenciar e ndo na palavra
(verbo). Nomear, assim, nao € definir, mas apontar para o que guarda em si “branco
sagrado que ndo/ define, porém aponta:/ que o aproxima de nés/ marcado do verbo
humano.” (versos 12-15), €, entdo, aproximar-se do objeto observado, do ser.

Destaca-se a inclinacdo que o poema tem ao siléncio, poesia hermética que
rompe com uma comunicacao total do proprio objeto poético. Ha varias repeticdes
de palavras, sobretudo das categorias negativas, tais como: “branco”, “ndo”, as quais
sdo termos que se opdem ao proprio “nome”, enquanto verbo (palavra) apenas.
Junto a essas estdo “repeticao”, “virgem”, “acontecido”, “nua”, “segredo” que geram
uma expectativa do que estd além do nome, da esséncia guardada em sua
identidade. E, portanto, no siléncio que estd o segredo nio revelado, apenas
apontado no “nome”, na palavra.

Por isso, a escolha do nome é essencial, pois analisado o objeto poético, é
possivel classifica-lo e essa nhomeacao pode torna-lo mais proximo do sujeito que o
analisa, desse modo “A escolha do nome: eis/ o segredo” (versos 16-17), nessa
escolha o “tudo” é “o segredo” ndo desvendado, mas presente e 0 home aponta para
ele. Assim, o sujeito lirico, ao homear, apontara por meio do nome 0 que o objeto
poético oferece aos seus olhos, mas ndo serd desvendado esse segredo porque
entre o ser e o0 apontar esté o siléncio.

Orides Fontela, nesse poema, assinala o que de fato esse é e 0 nhomeia. No
titulo “O nome”, a poeta utiliza o artigo definido masculino “0”, estabelecendo uma
relacdo de referéncia com algo que ja existe. O sujeito ndo consegue identifica-lo,
mas ele existe, ndo € mais um nome “‘comum”. E, assim, delineia a identidade do
préprio objeto poético.

Contudo, ainda, alimentado pela expectativa de romper a forma do objeto
poético para encontrar 0 Seu ser, a sua esséncia, obscurecida por essa e

potencializada pelo siléncio, o sujeito lirico tem “sede” de descobrir o que esta
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escondido pelo nome atribuido ao objeto poético. Nessa angustia, nessa dolorosa

busca constante, chega-se ao poema “Sede”.

SEDE

Beber a hora
beber a agua
embriagar-se
com agua apenas.

Agua? E s6 isso
que purifica.

Fonte maior

e nao oculta
fonte sem Narciso
nem flores.

Bendita a sede
por arrancar nossos olhos
da pedra.

Bendita a sede
por ensinar-nos a pureza
da agua.

Bendita a sede
por congregar-nos em torno
da fonte.

(FONTELA, 2015, p. 84).

Na luta com a palavra poética, o sujeito lirico tem “sede” de encontrar a sua
“fonte”. Deseja beber a agua, saciar a sede de busca “Beber a hora/ beber a agua”
(versos 1-2), em uma atitude de embriagar-se com agua, ou seja, beber tanto dela a
ponto de senti-la de verdade, em uma saciedade profunda porque “Agua? E sé isso/
que purifica” (versos 5-6).

Ressalta-se que os termos “agua” e “fonte” aparecem repetidas vezes no
poema e sao motivos poéticos presentes na poesia orideana. Esses termos
apresentam significagfes simbdlicas, as quais se deve destacar.

Para a “agua” tem-se as seguintes significacdes que podemos ressaltar:
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As significacdes simbdlicas da agua podem reduzir-se a trés temas
dominantes: fonte de vida, meio de purificacdo, centro de regenerescéncia.
Esses trés temas se encontram nas mais antigas tradicdes e formam as
mais variadas combinacdes imaginarias — e as mais coerentes também.

As &guas, massa indiferenciada, representando a infinidade dos
possiveis, contém todo o virtual, todo o informal, o germe dos germes,
todas as promessas de desenvolvimento, mas também todas as ameacas
de reabsorcdo. Mergulhar nas aguas, para delas sair sem se dissolver
totalmente, salvo por uma morte simbdlica, é retornar as origens, carregar-
se, de novo num imenso reservatdrio de energia e nele beber uma forga
nova: fase passageira de regressdo e desintegragdo, condicionando uma
fase progressiva de reintegracdo e regenerescéncia (v. banho*, batismo*,
iniciacdo*). (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2017, p. 15, grifo dos autores)

Para a “fonte” destacam-se as seguintes significacoes:

O simbolismo da fonte de &gua pura é expresso principalmente pelo
manancial que brota no meio de um jardim*, ao pé da Arvore da Vida, no
centro do Paraiso* terrestre, e que, depois, se divide em quatro rios, cujas
aguas correm para as quatro direcdes do espaco. Essa é, conforme as
terminologias, a fonte da vida, ou da imortalidade, ou da juventude, ou
ainda, a fonte do ensinamento. No constante dizer da tradicdo, a fonte da
juventude nasce ao pé de uma arvore. Em virtude de suas aguas sempre
cambiantes, a fonte simboliza, ndo a imortalidade, mas sim um perpétuo
rejuvenescimento. As bebidas divinas ou sacrificais — ambrosia, soma,
hidromel — séo todas elas, fontes de juventude. Quem beber de sua &gua,
ultrapassa os limites da condicao temporal e obtém, portanto, gragas a uma
juventude sempre renovada, a longevidade; esta, por sua vez, é produzida
também pelo elixir de vida dos alquimistas. (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2017, p. 444, grifo dos autores)

A partir dessas significagdes simbdlicas, salientamos que a “agua’ é,
sobretudo, forca, vida, meio de purificacdo, centro de regenerescéncia e que “fonte”
designa origem, de modo que aquele que bebe dessa, segundo Chevalier e
Gheerbrant (2017), “ultrapassa os limites” da temporalidade. Portanto, para conhecer
a fonte de agua trazida no poema orideano é necessario beber dela “beber a agua”
(verso 2).

A agua contém em si o sabor “real”’, puro, pois como assinalam 0s versos
“Agua? E so6 isso/ que purifica.” (versos 5-6), de modo que o sujeito lirico parece
querer descobri-lo e para isso vai até a fonte — a qual significa simbolicamente
origem — de onde jorra a agua “Fonte maior/ e ndo oculta” (versos 7-8, grifo n0sso).
Fonte que deve ser desprovida de qualquer “impureza”, a qual possa obscurecer o
sabor “real” da agua. O sujeito lirico, assim, quer a “fonte sem Narciso/ nem flores”

(versos 9-10), uma “fonte” sem metaforas, sem simbolos, sem ornamentos.
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E, em uma espécie de suplica — uso repetido na parte IV, nas trés ultimas
estrofes do poema, de “Bendita a sede” — ele eleva, “abengoa”, o ato de beber da
agua. Esse ato, metaforicamente, simboliza e refere-se, nesse poema, ao ato de
busca, de luta do proprio sujeito lirico com o objeto poético, uma luta constante para
ver, de fato, o seu “real”’. Por isso, ele enaltece o ato “por arrancar nossos olhos/ da
pedra” (versos 12-13), “por ensinar-nos a pureza/ da agua” (versos 15-16) e “por
congregar-nos em torno/ da fonte” (versos 18-19).

Esse movimento de procura “arranca os olhos” do sujeito lirico da superficie
da palavra poética (pedra), de seu jogo metaférico atravessado pelo siléncio da
‘embriaguez” da agua, e leva-os a maiores profundezas, “ensina a pureza’ dela
(dgua) em busca constante “congrega-nos em torno da fonte” do seu real, da sua
esséncia, da sua nudez.

Nesse poema, a repeticao constante da palavra “sede” que, também, o intitula
desperta no sujeito lirico e no leitor uma espécie de vontade de sentir o sabor puro
da “a4gua”. E notavel o trabalho com o sentido paladar, nesse poema, em “Beber a
hora/ beber a agua/ embriagar-se/ com agua apenas.” (versos 1-4, grifo nosso) e o
sentido da visao em “Bendita a sede/ por arrancar nossos olhos/ da pedra.” (versos
11-13, grifo nosso) e em “Bendita a sede/ por congregar-nos em torno/ da fonte.”
(versos 17-19, grifo nosso), nesses 0 ato de congregar pode relacionar-se a acéo de
reunido cujo intuito € olhar, nesse caso, para a “fonte”.

Esse trabalho com os sentidos faz com que o sujeito lirico e o leitor, guiados
pela vontade de saciar a “sede” despertada, sejam conduzidos, ainda, por uma
expectativa de sentir o gosto da “agua”, de ver a “fonte”. Entretanto, carregada de
hermetismo, a poesia “embriaga” apenas com agua, sendo essa de uma pureza que
nao deixa ser sentida, pois ndo tem sabor e nem cheiro, tampouco deixa ser vista (a
agua é incolor) e movida por uma negatividade, resta apenas o siléncio, o indagar-se
sobre essa fonte de agua pura.

Novamente, o siléncio gerado pelo préprio questionar-se acerca do objeto
poético ocorre e rompe com a comunicabilidade total desse, como podemos
evidenciar. No poema, o sujeito lirico quer encontrar a “Fonte maior/ e ndo oculta/
fonte sem Narciso/ nem flores.” (versos 7-10), isto €, a fonte original, pura, sem
qualquer reflexo ou ornamento, mas o siléncio ndo deixa ver o ser do objeto, a

esséncia, a fonte de onde vem a 4gua que embriaga.
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Nesse sentido, podemos observar que Orides Fontela, ao construir seus
poemas em constante oposicdo das categorias positivas e negativas, torna-os
herméticos, o que, entdo, permite o despertar sempre de uma vontade, de uma
“sede” de quebrar o siléncio construido com uma linguagem comunicavel. Todavia,
0s poemas herméticos comunicam por meio do sentido que podemos extrair de
nossas interpretacbes no tocante ao objeto poético, de forma parcial, mas

comunicam. Assim sendo:

O poema hermético é tdo simples quanto ele pode ser para dizer o dificil do
gue ele tem a sugerir. Ele € em palavras um pensamento contraditério e
raro, lutando tanto para se constituir quanto para se formular. Ele expressa
e rompe o siléncio. (KOTHE, 2016, p. 369)

Percorrer um poema hermético, portanto, € lutar com o siléncio que ele
constréi e ao mesmo tempo romper com esse por meio do sentido, da interpretacéo
— da palavra —. Esse siléncio faz com que 0s poemas estejam sempre em tensdo. A
tensdo alcanca um grau maximo na poesia orideana, pois além dos contrastes entre
as categorias positivas e negativas, o siléncio potencializa a sua negatividade. As
metéforas utilizadas em seus poemas sdo organizadas de modo a fazer com que a
palavra poética permaneca como uma fonte inesgotavel de sentidos, de
significacdes. Nessa esteira, Dantas (2011) reconhece o trabalho de Fontela e
afirma que “suas metaforas, consubstancializadas a partir de meios parcimoniosos,
contribuem para vivificar a imaginacdo, evidenciar imagens desconhecidas ou
esmaecidas [...].” (p. 22)

As significacfes sdo multiplas e recolocam o sujeito lirico a enfrentar o objeto
poético, de modo constante, na busca pelo “real”’, por sua esséncia. Ele caminha
entre o jogo das palavras — no emaranhado da teia poética, em termos metaforicos —
no movimento constante de desfazer/refazer para tentar desvencilhar as
“armadilhas” em tensdo pelas metaforas, pelos simbolos, imagens permeadas pelo
siléncio.

Em seus poemas, de Transposi¢ao, o objeto poético é construido pela relacdo
“entre o verbo e o real inefavel” onde esta o Nada. Este ndo € o vazio, o desprovido
de sentido, pelo contrario, o Nada é ocupado pelo préprio poema. E nele que esta o
‘real” e é a partir dele que é possivel reconstruir, dar novos sentidos, novas

realidades ao mesmo objeto.
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Conforme Barbosa (1974), “Mas o que é esse nada? Uma matéria que se
afirma entre o siléncio e a comunicagdo: o poema” (p. 111, grifo do autor). Assim
acontece com a poesia de Orides Fontela, o Nada € o poema e a marca de seu
poema é a destruicdo constante do verbo (palavra) para encontrar a nudez (real),
reconstruindo pelo seu siléncio, novas realidades.

Ainda, o critico assevera em suas contribuicdes, as quais sdo condizentes
com o que observamos nos poemas orideanos: “O que nado se sabe é aquilo que
esta entre o siléncio e a comunicacao: o nada que € o poema.” (BARBOSA, 1974, p.
114, grifo do autor) A partir dessa afirmacdo, complementamos que o poema €, de
fato, o nada porque contém essa relacéo entre a palavra e o siléncio.

Quando o sujeito (leitor) adentra a poesia hermética de Orides Fontela, assim
como o sujeito lirico enfrenta a palavra poética orideana, na tentativa de decifra-la,
ele luta com o objeto poético, analisa-0 e, colocado como numa espécie de jogo,
estilhaca-a, no processo do desfazer. Ainda, busca encontrar sentidos a partir das
metéforas, dos simbolos, que se constroem no poema e cria significacdes para o
objeto, na reflexdo imposta pelo siléncio, a medida que tém uma experiéncia com
esse.

Isso posto, faz-nos compreender que a palavra poética nao € uma linguagem
representavel, ela se constréi pelo verbo (a palavra) e o siléncio no proprio poema
(Nada). Haquira Osakabe (2002) pontua que a “palavra poética é criadora de si
mesma e a Si mesma se consome porque, ao dizer-se, ela esvai-se na sua propria
vitalidade. E condicdo de sua propria precariedade.” (p. 102)

O critico ainda afirma que, no poema “Rosa”, por exemplo, a palavra “rosa”
sera sempre a “ex-rosa” porque a palavra poética é criadora de si mesma “ao dizer-
se, ela esvai-se”. Portanto, ela jamais sera a mesma, sempre se renova e guarda a
sua essencialidade, o que faz com que o leitor sempre volte a (re)significa-la, em
constante retorno a ela. Renova-se, assim, na experiéncia que se tem com a
mesma.

Constituida por siléncio, a palavra poética torna-se enigmatica, hermética,
cada vez mais distanciada da linguagem referencial, a qual € comunicavel de forma

total e torna-se limitada no tocante a construcdo de significacdo. Ela passa a sugerir.

Tal como ela mesma se constréi como alusédo cobrindo com o mistério da
palavra sugerida a esséncia de seu objeto, ela mesma se permite apenas
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ser alusiva a si préopria e s6 se deixa aproximar pela via indireta da
sugestéo. (OSAKABE, 2002, p. 106, grifo do autor)

Assim, Osakabe (2002) assevera que é na experiéncia do objeto pelo sujeito
gue ha uma aproximacao entre ambos, de maneira a fazer com que 0 sujeito possa
formular um constante novo para esse objeto. Isso € possivel somente porque ha o
siléncio na poesia orideana, o qual é constituido pela correlagdo entre hermetismo e
sentido. Portanto, ao silenciar, esse objeto busca em sua transcendéncia vazia o

constante novo, via sentido.

Ainda, o critico afirma que:

O carater radicalmente subjetivo dessa experiéncia, e sua natureza nao
racional, determinaria ndo apenas a aproximacao do sujeito com o em si (ou
a esséncia) da coisa, mas também a aproximacao do em si do sujeito com o
em si da coisa. (OSAKABE, 2002, p. 99)

Portanto, a poesia € o movimento, o “fluxo” desse acercamento entre sujeito e
objeto. A experiéncia aproxima ainda mais o em si do sujeito com o0 em si da coisa, 0
que resulta no sentido, na interpretacdo do préprio objeto poético. E esse sentido
muda conforme a experiéncia, dessa forma, é fluxo continuo. Além do mais, esse
acesso entre sujeito e objeto é possivel porque a poesia sugere e essa sugestao é
construida por meio do siléncio invasor que se instaura na palavra poética. Em
tensdo, entdo, essa é deslocada da funcéo de representar e coloca o leitor a refletir
sobre ela.

Também, a tensdo faz com que seja construida uma espécie de
guestionamento — como nos levou a refletir, sobretudo, o poema “Questdes” — para o
em si da poesia. Esse questionar constante é sugestivo e desautomatiza o leitor, o
qual busca continuamente encontrar sua densidade, a sua esséncia. Algo que é
caracteristico da filosofia e que Fontela usa na construcéo de sua poética. Conforme
Bucioli, “Questionar ensina Heidegger, € elaborar um caminho, construi-lo. Orides
elabora o caminho da sua escrita poética executando a dificil e ardua tarefa de
reconstruir a palavra [...].” (BUCIOLI, 2003, p. 82)

Como analisamos nos poemas presentes na quarta parte de Transposicao,
Orides Fontela reforca o questionar em sua composi¢cao. Ao invés de respostas, por
meio de uma decifracdo, aparece o caminho de reconstrucdo da palavra poética

desfeita. Em “Sede”, o sujeito lirico quer beber da agua para tentar sentir a pureza
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dessa e deseja ir até a “fonte”. Mas a agua o embriaga e ele fica com a sensagao
apenas de sentir. Diante dessa embriaguez, o siléncio é acentuado e o
guestionamento, imposto. E o sujeito lirico, bem como o leitor tém sede ainda e eis

que surge o poema “Rebeca”. Vejamos.

REBECA

A moca de céntaro e seu
gesto essencial: dar agua.

(FONTELA, 2015, p. 86).

Poema composto por dois versos apenas, inseridos em uma unica estrofe,
apresenta como titulo “Rebeca” que nos faz pensar na personagem biblica de
mesmo nhome, a qual € aquela que da agua ao servo de Abrado (este pai de Isaac) e
aos seus camelos, atitude — sinal de Deus pedido e atendido ao servo — que a
reconhece como a mulher prometida a Isaac, o qual se casa com ela. Esse sinal foi
proposto pelo servo, em pedido a Deus, pois Abrado queria que o servo encontrasse
a pessoa certa para se casar com seu filho e o servo prometeu encontrar essa
mulher (a prometida), por isso recorreu ao auxilio divino. Observemos a passagem

biblica de Génesis 24, 12-20 e 22, “Casamento de Isaac”.

Entéo o servo pediu: “Javé, Deus do meu senhor Abrado, concede que o dia
de hoje me seja favoravel, e trata com amor 0 meu senhor Abrado. Vou ficar
junto a fonte, quando as mocas da cidade sairem para buscar agua. Direi a
uma das mogas: ‘Por favor, incline o balde para que eu possa beber'.
Aquela que disser: ‘Beba vocé, que também vou dar de beber a seus
camelos’, sera essa aquela que destinaste para teu servo Isaac. Assim
saberei que tratas meu patrao com amor”.

Ele ainda ndo havia acabado de falar, quando chegou Rebeca, filha de
Batuel, filho de Melca, a mulher de Nacor, irm&o de Abrado. Ela carregava
um balde no ombro. Era uma jovem muito bela e virgem; néo tinha tido
relacdo com nenhum homem. Ela desceu a fonte, encheu o balde e
subiu. O servo correu para ela, e disse: “Por favor, deixe-me beber um
pouco da agua de seu balde”. Ela respondeu: “Beba, meu senhor”. E
abaixou depressa o balde sobre o braco, e Ihe deu de beber. Quando
terminou, ela disse: “Vou dar de beber também para os seus camelos,
até que fiquem saciados”. Em seguida, esvaziou o balde no bebedouro, e
correu até o poco a fim de tirar agua para todos os camelos. [...] Quando os
camelos acabaram de beber, o servo pegou um anel de ouro que pesava
cinco gramas e o colocou nas narinas dela. Depois, colocou nos bragos dela
dois braceletes de ouro, que pesavam dez gramas. (BIBLIA SAGRADA,
1990, p. 34-35, grifo nosso)
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Ao intitular de “Rebeca” o seu poema, Fontela parece recordar o gesto da
personagem biblica ao dar 4gua ao servo de Abrado e aos seus camelos, ato que
comprova o sinal pedido a Deus: ela era a mulher designada para casar com o filho
de Abrado. Assim como a personagem biblica Rebeca executa o gesto de dar agua,
a Rebeca orideana também tem esse ato de dar agua.

No poema de Fontela, Rebeca é “A moga do cantaro” — aquela que carrega o
vaso de beber agua e tem o “gesto essencial: dar agua” (verso 2) —, nao se trata da
personagem da histéria biblica, mas outra. A Rebeca orideana é aquela que da
agua, mas o gesto parece ser direcionado ao sujeito lirico, pois ele tem sede de
descoberta da pureza dessa agua. Contudo, Rebeca fica somente no “gesto
essencial: dar agua.” (verso 1), apenas no gesto, diferentemente da personagem
biblica que sacia a sede do servo e dos camelos.

Por esse gesto, a Rebeca — do poema de Fontela — da &gua,
metaforicamente, ao leitor, também, que se aproxima dessa e na tentativa de tocar,
de sentir, de ver, de saborea-la para descobrir a sua pureza. Assim como em “Sede”,
o0 sujeito lirico busca a fonte e nela a pureza da agua. Entretanto, hd uma inclinacéo
ao siléncio, de modo a fazer dessa “agua” algo que embriaga, assim como em
“‘Rebeca”, a inclinacao faz-se presente no gesto de dar 4gua e permanece esse ato.

Esse gesto de Rebeca aumenta ainda mais o siléncio da poesia orideana,
pois o sujeito lirico ndo estd saciado, como podemos evidenciar. Ele tem sede de
encontrar o real que esta na pureza dessa agua e, em um gesto continuo, retorna a
fonte. Rebeca é a fonte de onde vem a agua, é ela a moga do “cantaro”, a qual o
sujeito lirico se acerca em uma tentativa de capturar essa agua, de bebé-la.

Como podemos observar, ao subverter a passagem biblica, Fontela faz sua
poesia hermética, na qual esse episddio ndo € o mesmo da Biblia, ha uma “traicao”
do objeto poético, ao obscurecer-se, ao distanciar-se da “Rebeca” biblica. No
poema, Rebeca ndo sacia a sede do sujeito lirico — que é atraido pelo gesto da
mocga —, tampouco do leitor, pois fica no “gesto”, ndo realiza a pratica e cria a
constante expectativa, a vontade de querer beber da agua, tanto que a presenca do
sinal de pontuacao (dois pontos) enfatiza uma possivel explicacdo para o gesto, mas
essa ndo vem, como O verso seguinte assinala “gesto essencial: dar agua.” (verso 2)

€ permanecido, entdo, o ato de dar.
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A agua de “Rebeca” é tdo enigmatica quanto a agua de “Sede” (agua que
embriaga). O sujeito lirico, entdo enfrenta a embriaguez causada por essa e procura
a sua esséncia na pureza que contém em si. Portanto, a “agua” aparece nesses
poemas e em “Fluxo” faz-se presente novamente. Entdo, voltemos nosso olhar para

€sSse poema.

FLUXO

A génese das aguas

é secreta e infinita

entre as pedras se esconde
de toda contemplacéo.

A génese das aguas

e em si mesma.

O movimento das aguas
€ caminho inconsciente
mutagdo continua
nunca terminada.

E caminho vital
de si mesma.

O fim das 4guas

é dissolucéo e espelho
morte de todo o ritmo
em contempla¢éo viva.

Conscientizacéo
de si mesma.

(FONTELA, 2015, p. 85).

Em “Fluxo”, a poeta Orides Fontela trabalha a palavra em movimento de
oposicao continua, assim como nos poemas analisados anteriormente. O contraste
entre palavras, tais como: “génese das aguas” e “secreta e infinita”; “se esconde” e
‘contemplacdo”; “caminho” e “inconsciente”; “mutagdo continua” e “nunca
terminada”; “caminho” e “si mesma”; “dissolucao” e “espelho”; “morte” e “viva”’ é
acentuado pelo movimento circular como um verdadeiro fluxo sem fim. Ao mesmo
tempo que € “caminho”, as “aguas” sao obscurecidas pela negatividade que irrompe.
Como podemos notar pelo uso constante de categorias negativas, das quais se
destacam: “secreta e infinita”, “se esconde”, “inconsciente”, “mutagdo continua”,

LT ”

“nunca terminada”, “dissolu¢ao”, “morte”.
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Nesse jogo de contrastes entre as categorias, a negatividade inclina o objeto
poético, cada vez mais ao siléncio, o qual é refor¢ado, estruturalmente, pelo uso dos
espacos em branco entre as estrofes do poema e, também, pela utilizacdo do sinal
gréafico de tracejado continuo de pontos antes e depois da estrofe central, como em
destaque dessa parte. Consideramos como parte destacada porque na primeira
estrofe ha o inicio “A génese das aguas” (verso 1, grifo nosso) que nao se deixa ver,
€ “secreta”, “se esconde”, ja na parte central chega-se ao movimento do fluxo das
aguas, o qual parece ser o caminho “O movimento das aguas/ & caminho
inconsciente/ mutacdo continua/ nunca terminada” (versos 8-11, grifo nosso) e, na
ultima estrofe, “O fim das aguas/ € dissolugdo e espelho/ morte de todo o ritmo”
(versos 15-17, grifo nosso).

Portanto, ha um percurso tragado no poema “Fluxo”, indo do inicio ao fim, em
movimento de fluxo que o préprio sinal grafico de tracejado reforca como
continuidade dessa transposicdo, mas sdo apenas pontos sem palavras, esvaziados
do verbo, entretanto densos, carregados por siléncio. Densidade que potencializa o
movimento da estrofe central e faz-nos depreender que o movimento do fluxo é
empreendido pelo sujeito lirico e pelo leitor na construcdo de significacdes para o
objeto poético.

Também, Fontela utiliza-se do jogo de oposicdo entre palavras e metaforas
para criar o fluxo de sua propria poesia. Inserido em seu percurso, o leitor reconstroi
sentidos ao objeto poético, no movimento entre a palavra (verbo) e o siléncio, na
transposicao, porém a palavra poética guarda em si o seu “real” na impossibilidade
de dizé-lo completamente “entre as pedras se esconde/ de toda contemplacao”

(versos 3-4).

Ora, a Unica palavra que se cumpre na sua translucidez é a palavra poética,
fluxo puro que flui e ndo se controla, que é exatamente o que é: experiéncia
gque se dispde perigosamente ao sujeito, ao convoca-lo para a
consubstanciacéo Unica desse sonho, mas que se desfaz dramaticamente
na sua propria precariedade. (OSAKABE, 2002, p. 107)

Por se desfazer na sua prépria precariedade, como assevera Osakabe
(2002), a palavra poética tem sua origem em si mesma “A génese das aguas/ e em
si mesma” (versos 5-6, grifo nosso), “E caminho vital/ de si mesma” (versos 12-13,
grifo nosso), € “Conscientizacéo/ de si mesma” (versos 19-20, grifo nosso), nota-se

a utilizagdo das palavras “génese”, “caminho” e “conscientizagdo”, as quais
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qualificam o objeto poético e seu fluxo constante de se desfazer e refazer, portanto.
Por isso, em novas experiéncias do objeto pelo sujeito, novas significacdes s&o
possibilitadas ao objeto poético.

Nessa perspectiva de pensamento, no qual a poesia de Orides Fontela
compde-se de um movimento circular, ondulatorio de (re)significacdo do objeto
poético, Moutinho (1983, p. 4, apud FELIZARDO, 2009, p. 137) assevera: “Seus
poemas nunca tém a aparéncia de completos, de encerrados em si. ela deixa
sempre uma fresta entreaberta, a espera de uma metéfora que silencie para sempre
as metéaforas. Essa metafora s6 pode ser o siléncio”.

Essa “fresta entreaberta” de que trata Moutinho se refere ao proprio siléncio
presente na poesia orideana. E como podemos constatar, o siléncio é sua forga
motriz, mesmo a fala, o dizer, tentando a todo o momento ocupar o espaco de
auséncia do real ndo captado. Esse siléncio ocorre pela negacdo da palavra que a
torna hermética e sugestiva. O poema hermético, portanto, sugere “de modo curto e
sintético bem mais do que se pode interpretar em prosa. Nenhuma interpretacéo
esgota suas possibilidades.” (KOTHE, 2016, p. 407)

O siléncio, entdo, por seu grau maximo de significacdo, potencializa a palavra
poética e multiplica a sua significacdo, de modo a torna-la inesgotavel. E ele quem
guarda o segredo dessa palavra e mantém oculto o “real”, a sua essencialidade. O
poema “A estatua jacente” reflete com intensidade esse siléncio. Voltemos nosso

olhar ao mesmo.

A ESTATUA JACENTE

Contido

em seu livre abandono

um dinamismo se alimenta.
de sua contencao pura.

Jacente
uma atmosfera cerca
de tal forca o siléncio

como se jacente guardasse
0 gesto total do segredo.

O jacente
€ mais que um morto: habita
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tempos nédo sabidos
de mortos e vivos.

O jacente

ressuscitado para o siléncio
possui-se no ser

e nos habita.

Vemos somente 0 repouso
como uma face neutra
além de tudo o que
significa.

(Mas se nos vissemos

no verbo totalizado

— forma que se concentra
além de nés —

(Mas se nos vissemos
na contencéo do ser
0 repouso seria
expressao nitida.)

Vemos apenas
repouso:

contengéo da palavra
no siléncio.

Jaz
sobre o real gesto
inGtil: esta palma.

A palavra vencida
e para sempre inesgotavel.

(FONTELA, 2015, p. 92-93).

O poema “A estatua jacente” é o ultimo poema dessa quarta parte de
Transposi¢cdo, o qual encerra a obra. Diferentemente dos demais poemas
analisados, ele apresenta uma extensdo maior, divide-se em quatro partes “I, I, lll e
IV’ e se compde de trés estrofes — na primeira parte; de duas estrofes — na segunda
parte; de quatro estrofes — na terceira parte — e de duas estrofes — na quarta parte.
No livro, ele ocupa duas paginas, na primeira estao as partes “I e II” e na segunda,
as partes “lll e IV”.

Assim como o0s poemas experimentados até aqui, o poema “A estatua
jacente” é construido pelos contrastes entre as palavras, entre as categorias. Sao

essas: “abandono, jacente, siléncio, guardasse, segredo, morto, ndo sabidos”



151

(negativas); “livre, dinamismo, alimenta, pura, forga, habita, vivos, ressuscitado, ser”
(positivas), sdo palavras que se contrastam e, transpostas, estdo em tenséo, em que
a negatividade permanece e inclina ao siléncio a palavra poética.

Na primeira parte, o sujeito lirico analisa a “estatua jacente”. A palavra
‘estatua” remete, em sua etimologia, a uma representacdo de algo — sem vida — e
“‘jacente” refere-se a algo imoével, sem movimento. O sujeito, entdo, inicia o seu
exame do objeto, o qual esta “Contido/ em seu livre abandono” (versos 1-2), mas
algo enigmatico parece estar em si, pois “um dinamismo se alimenta/ de sua
contengdo pura” (versos 3-4), “uma atmosfera cerca/ de tal forga o siléncio” (versos
6-7). Assim, algo puro e que esta no siléncio do objeto poético cria uma atmosfera
enigmatica e alimenta uma expectativa no sujeito lirico para tentar decifrar o que
esta contido na “estatua”.

Em sua imobilidade “jacente” ha um siléncio que dinamiza essa “estatua” pelo
o que ela é “como se jacente guardasse/ o gesto total do segredo” (versos 8-9). Esse
“gesto total do segredo” parece ser o enigma que atrai o sujeito lirico, o qual se
“alimenta” na procura do que esta na profundidade dessa “estatua jacente”. Fisgado
por seu “mistério”, o sujeito lirico continua a olhar atentamente para o objeto, na
intencdo de decifra-lo. Ressalta-se nesse poema o “gesto total do segredo”, ato no
qual em “Rebeca” era o “gesto essencial: dar agua”, isto €, o gesto além de ser algo
estatico em relacao a pratica em si, pode ser, também, designado como aparéncia.

Nesse sentido, passando a segunda parte do poema, o siléncio é
intensificado, pois “O jacente/ € mais que um morto: habita/ tempos nao sabidos/ de
mortos e vivos” (versos 10-13), o “jacente” ja ndo designa mais algo sem movimento.
Instaura-se o siléncio, de maneira que esse “mais que um morto” “habita”, isto €&,
permanece em “tempos nao sabidos”, esta, portanto, entre o viver e o morrer.
Entretanto, relaciona-se a algo além, pois € “mais que um morto”, estaria, entéo,
vinculado a uma possivel transcendéncia, contudo destaca-se a negatividade, pois
nao se sabe onde esse “jacente” habita, o que parece gerar no sujeito lirico um
desejo de identifica-lo, expectativa ainda maior.

Cada vez mais o siléncio sobrepde-se ao objeto poético, o qual, obscurecido
pela negatividade, faz a poesia hermética e o0 objeto se torna quase inacessivel.
Podemos notar, entdo, que o jacente esta no movimento do viver e do morrer e

pulsa siléncio “O jacente/ ressuscitado para o siléncio” (versos 14-15), ou seja, ele
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renasce imerso ao seu silenciamento, “possui-se no ser/ e nos habita” (versos 16-
17). Assim sendo, o “jacente” parece estar no préprio ser — no objeto poético — e
habita-o, bem como faz com que o sujeito lirico e o leitor reflitam sobre o préprio em
si dessa “estatua”, desse objeto.

De fato, compreendemos que, na segunda parte do poema, o siléncio
atravessa o objeto poético, possui o seu ser e dificulta o encontro com o “gesto total
do segredo”, o qual, ja na primeira parte, o sujeito lirico ja apontava como um
enigma presente na “estatua jacente”. Esse siléncio, ao mesmo tempo em que
dificulta o encontro entre sujeito e objeto, também “ressuscita” novas experiéncias
com o objeto, no caso, com a “estatua jacente”, fazendo-a renascer: “O jacente/
ressuscitado para o siléncio” (versos 14-15, grifo nosso).

No movimento do viver e do morrer esta o “jacente” e o sujeito lirico parece
continuar a tentar decifrar o enigma inerente a esse. Chega-se, entdo, a terceira
parte do poema, e 0 que é possivel ao sujeito lirico e, ainda, ao leitor é ver o
repouso “Vemos somente o repouso” (verso 18) da “estatua” como algo neutro “além
de tudo o que/ significa” (versos 20-21), ou seja, na sua densidade, o seu siléncio
guarda a sua esséncia “tudo o que significa”. Portanto, a énfase é dada ao repouso,
o qual é possivel ver “Vemos somente o repouso” (verso 18, grifo nosso) e o sentido
da visdo aparece como algo que possibilita a aproximag¢ao com a “estatua”.

Na impossibilidade de ver a totalidade do objeto, o sujeito reflete e parece
criar hipoteses se houvesse a possibilidade de realizar essa agao. Vejamos: “(Mas
se nos vissemos/ no verbo totalizado/ — forma que se concentra/ além de nés —*
(versos 22-25) e “(Mas se nos vissemos/ na contengdo do ser/ o repouso seria/
expressao nitida.)” (versos 26-29), nesses versos, a reiteracdo de “Mas se nos
vissemos” enfatiza, hipoteticamente, o encontro entre o sujeito lirico e o objeto
poéetico “estatua jacente” em sua integralidade “no verbo totalizado”, porém se tal
proximidade fosse realizada de fato, o real do objeto seria “expressao nitida” e,
portanto, ndo “ressuscitaria” em outras experiéncias possiveis entre os dois (sujeito
lirico e objeto poético).

Esses versos hipotéticos sdo questdes que aparecem dentro dos parénteses
como se a parte da continuidade do poema e, ainda, reforcam a ideia de
possibilidade, todavia ndo é algo que acontece. O que o sujeito lirico € capaz de ver

do objeto poético “estatua jacente” é apenas “repouso”, “contengdo da palavra/ no
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siléncio” (versos 32-33). Entdo, de sua andlise do objeto, o sujeito lirico apenas
apreende a palavra — o verbo — contida no seu siléncio, assim como a “estatua
jacente” repousa.

Na obscuridade construida por um objeto que ndo pode ser visto em sua
inteireza, o sujeito lirico luta com ele, enfrenta, portanto, a palavra poética. Mas ela o
vence “A palavra vencida/ e para sempre inesgotavel” (versos 37-38), pois ele néo
consegue adentrar a sua densidade para encontrar a sua esséncia. O que é capaz
de captar € o seu simbolo, na superficie da palavra. Portanto, esse sujeito, ao final
do poema, permanece no gesto inutil de encontrar a esséncia — o real — do objeto
poético. A palavra poética “Jaz” (verso 34), enquanto palavra, e guarda em si em seu
siléncio, o seu segredo, por isso a “palavra é vencida” (limite), mas a palavra poética
é “sempre inesgotavel” (ilimitada).

No percurso do poema “A estatua jacente”, podemos perceber que o siléncio
da palavra poética se intensifica, de tal modo que o sujeito lirico se vé na
impossibilidade de realizar o seu gesto de encontrar o “total do segredo” do objeto
poético. A “estatua jacente” é metafora de palavra poética, a qual, além de ser verbo,
contém em si o siléncio “jacente” que dificulta a proximidade do sujeito com o seu
“real” (poético).

O siléncio intenso do objeto poético ndo permite o dizer da palavra, somente
enquanto é verbo, mas irrompido pelo siléncio, ndo comunica a sua totalidade.
Siléncio que leva a morte simbdlica da palavra poética para que ela ndo se esgote
em significacdes, em sentidos. Em vista disso, ao “calar’, a palavra poética deixa em
si a sua realidade para tentar ser decifrada em outras experiéncias executadas pelo
sujeito lirico.

O siléncio, entdo, percorre toda a obra Transposicdo, como vimos. Orides
Fontela inicia sua obra com a “I BASE”, parte na qual o sujeito lirico inicia o seu
percurso de aproximacdo com o objeto poético, no movimento de desfazer, quebrar,
estilhacar esse objeto para tentar encontrar a sua esséncia, o seu “real”. Assim, o
sujeito “quebra o brinquedo”, “desfaz a tranga”, isto é, estilhaca, metaforicamente, a
palavra poética e coloca-se em uma espécie de jogo com essa, em que de forma
lddica, enfeiticado por ela, enfrenta-a tentando decifrar o enigma que a mesma lhe

propde. O sujeito passa a enfrenta-la para que a palavra poética se deixe ver na sua
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integralidade. Entdo, a base de Transposicdo é essa — 0 movimento de desfazer o
objeto poético.

Nesse movimento de luta com o objeto poético, o sujeito lirico, na segunda
parte da obra ‘Il (-)", notamos que cada vez menos consegue se aproximar da
esséncia do objeto. Em sua fragmentagdo, as “pecgas” estilhagcadas na base se
distanciam mais da sua inteireza. O jogo de contrastes entre as palavras
estiihacadas do poema — as metaforas, os simbolos — constroi tenséo, pois €
atravessado pelo siléncio que dificulta o “encaixe” das “pecas”, das palavras.

Contudo, na terceira parte “lll (+)”, o sujeito lirico continua a enfrentar a
palavra poética, conforme evidenciamos. O siléncio torna-se “luz” e o sujeito lirico
comeca 0 processo de encaixar as partes do objeto, na tentativa de conseguir
totaliza-lo, como em uma montagem das pecas de um quebra-cabeca. A expectativa
de encontro com a esséncia do objeto poético movida pelo siléncio aumenta ainda
mais, pois as “pecgas-palavras” sdo somadas umas as outras e 0 movimento de
(re)fazer, (re)construir comecga a ser realizado. Assim, 0 sujeito lirico passa a criar
NoOvVos reais ao mesmo objeto poético, em uma continua plurissignificagéo.

Todavia, as “pegas-palavras” nao integralizam o “real” do objeto poético, pois,
em sua fragmentacao, o siléncio obscurece a possibilidade de aproximagdo com a
sua totalidade. Isso posto, cada vez mais o siléncio irrompe a palavra poética
orideana e, na ultima parte de Transposi¢ao “IV FIM”, chega-se a “estatua jacente” e
a palavra é vencida pelo siléncio, pois como constatamos, ela “jaz”, mas sera “para
sempre inesgotavel”’. Portanto, o que resta € a aparéncia aos olhos do sujeito lirico,

a qual é ampliada a cada nova experiéncia realizada com esse objeto.

Destacamos que a presenga do termo “luz’ intensifica uma possivel
luminosidade, um aclarar constante nos poemas orideanos para o real oculto no
hermetismo constituido. Essa “luz” é significativa, pois ela permite ver, mesmo que
nao totalmente, uma fresta do objeto poético e permite que o sentido seja possivel.
Porém, é interrompida pelo siléncio, sua intensa luminosidade trai 0 sujeito que a
observa, tornando-o cego, pois o siléncio interrompe sua nitidez e leva o objeto
poético a uma continua plurissignificagéo.

Sendo assim, Orides Fontela empreende, de fato, um trabalho de
desconstrugcdo da palavra poética em um movimento continuo de reconstrucao.

Alexandre de Melo Andrade (2013) afirma: “Partindo dessa premissa — destruir para
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reconstruir —, sua poética transcende sentidos e joga com as novas possibilidades
gue podem surgir dessa desconstrucao.” (p. 84)

Essas novas possibilidades na reconstrucdo do objeto poético sdo possiveis
somente pelo siléncio que esté presente na palavra poética e, assim como o sujeito
lirico luta com essa, em um continuo jogo para decifra-la, o leitor que observa a
construcdo do Nada, o qual trata-se do proprio poema, também enfrenta esse
siléncio, tentando descobrir o seu “real”’. Entao, o leitor ndo conseguira decifra-la,
mas, como assevera Jodo Alexandre Barbosa (1986), recifra-la. Recifrar é criar
multiplos sentidos para o objeto poético, mas sem decifra-lo, na sua integralidade.

A palavra poética orideana, desse modo, atrai e trai o sujeito lirico e, também,
o leitor, como assinala Lopes (2008). Atraidos pela luz e traidos pelo siléncio, esses
conseguem apenas capturar o canto, o que é possivel dizer pela observacdo do
verbo, mas € no siléncio que esta o “real”, o sentido inaugural dessa palavra.

Como nos poemas analisados precedentemente, “Dialogo” exemplifica o que
se afirma: nota-se uma proximidade entre a palavra poética e o sujeito lirico, o qual é

atraido por ela. Vejamos.

DIALOGO

Variavel asa lacida
tramando verbos véus
de sentido humano nas
coisas

licida sede in
expressa inesgotavel
prospeccao infecunda
do segredo

texto ato humanidade
variavel asa dialogo
entre o verbo e o real
inefavel.

(FONTELA, 2015, p. 41).

Em “Dialogo”, a palavra poética parece atrair com seu “canto” o sujeito lirico e
o leitor, em um jogo de didlogo. A palavra — verbo — é “variavel”’, mas atrai pelo seu
siléncio e possibilita ao sujeito, tentar reconstrui-la, pois “tramando verbos véus/ de

sentido humano nas/ coisas” (versos 2-4). Dessa maneira, ele refaz novas tramas



156

que contém a pureza real (véu). Em outras palavras, ambos os sujeitos tramam
novos sentidos para as “coisas” observadas.

Entretanto, o sujeito lirico tem sede de encontrar o “sentido humano” contido
no verbo, o qual “expressa inesgotavel/ prospecgao infecunda/ do segredo” (versos
6-8). A palavra — o verbo — com seu siléncio ndo se esgota em significagcoes, as
quais apontam para um segredo em sua densidade de construcdo. Esse apontar
para um segredo cria a expectativa no sujeito lirico, o qual continua seu percurso na
andlise do objeto para tentar encontrar o seu enigma ocultado pelo siléncio.

Assim como usa-se simbolicamente “as coisas” como objeto, podemos inferir
gue esse se trata da prépria palavra poética, posto que € por ela que a recifracdo do
verbo é possivel, pois o “texto ato humanidade” (verso 9) é “variavel asa dialogo”
(verso 10) continuo. A palavra poética, dessa maneira, ndo quer comunicar, deixa
ser ouvida por ser verbo, mas trai 0 sujeito lirico e também o leitor da poesia
orideana porque se constroi de siléncio. Portanto o Nada € o préprio poema que se
constroi “entre o verbo e o real/ inefavel” (versos 11-12).

Com sua poesia construida em constante tensdo, Orides Fontela coloca o
sujeito leitor diante de um emaranhado de palavras, de metéaforas, de simbolos, os
quais estdo em transposicdo continua, fragmentados e atravessados pelo siléncio, o
que torna a poesia altamente sugestiva, reflexiva. Ao transpor a palavra poética,
esta sempre aponta para algo além dela, um sentido que a palavra (verbo) nao
consegue explicar, 0 que cria a expectativa no sujeito lirico de que havera uma
explicacdo na continuidade do poema, mas essa ndo vem, como evidenciamos nas
andlises dos poemas.

A poesia orideana €& hermética, desloca a palavra poética de sua
comunicacao total e faz com que se expresse em uma negatividade. Aproximar-se
dela é, portanto, dificil, mas por via sentido é possivel, em significagbes possiveis
por meio do que a “luz” permite ver e, apenas, 0 que permite.

A poesia hermética, de fato, apresenta uma linguagem que nao é reduzida a

comunicacdo. Assim sendo, Kothe aponta sobre a poesia hermética:

O obscuro é necessario para nao se fingir uma clareza que seria ilusoria,
pois serviria para esconder e camuflar a auséncia da clarificagdo que
também impregna o clarificado. H& uma conciséo incisiva nas palavras, que
ndo se preocupam em expor argumentos nem dar explicacdes. (KOTHE,
2016, p. 360)
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A partir das consideracdes de Kothe (2016), consideramos que a poesia de
Fontela € concisa e ndo se preocupa em dar explicacdes, pois € obscura, ndo quer
comunicar, mas faz pensar, refletir. Portanto, € uma poesia hermética que coloca o
sujeito lirico em um labirinto, inserido em um movimento circular na busca constante
de seu real poético, de sua esséncia. Assim também ocorre ao leitor ao analisa-la, o
qual capta plurais sentidos por meio do processo de recifracao.

Desse modo, o leitor, quando se aproxima da palavra poética, recifra o codigo

a cada nova experiéncia.

A possibilidade de recriacdo das coisas, para Orides, ganha a dimenséo da
prépria reinvencdo do ser; o exercicio do jogo propicia a multiplicacdo da
consciéncia, pois hd uma busca infinita pelo esgotamento e pela totalidade
do ser. (ANDRADE, 2013, p. 84)

Jogar com as palavras é o exercicio ludico da poesia, ha construcao de novas
experiéncias. O sujeito leitor cria novas construcfes para o objeto poético, mas ele
nao revela a sua, o que lhe causa uma constante auséncia que ndo se completa
integralmente na recifracdo desenvolvida. Essa impossibilidade tanto do sujeito lirico
como do leitor de decifrar a completude — o real — da palavra poética, na poesia de
Orides Fontela, reflete também sobre a questdo existencial e a impoténcia do

homem em relacdo com a sua realidade. Nessa esteira, reitera-se que:

A grande ironia de seu texto revela-se ndo na impossibilidade de dizer, mas
na consciéncia de inutiidade de qualquer explicagdo. Por meio de
exercicios de reescrita de uma existéncia sem saida, prépria a sua realidade
que fere (‘a coisa contra a coisa [...] a vida contra [..] a vida contra a vida’),
Orides traduz o embate inevitavel entre o homem e a realidade que nos é
perfeitamente familiar, como matéria poética, como ‘sinteses humanas
sébias e inuteis’. (BUCIOLI, 2003, p. 63)

A inutilidade do dizer rompe com qualquer atitude do homem ao tentar
explicar a sua realidade. Qualquer palavra que esse sujeito utilize para esclarecer o
sentido de sua existéncia, o seu real, sera inutil porque nenhuma palavra, no ambito
do dizer, consegue expressar a sua origem. A poeta tem consciéncia dessa
inutilidade, portanto luta também no fazer de seu trabalho poético para que a palavra
poética mantenha sempre a sua vivacidade. Essa esséncia da palavra poética,

entdo, aproxima-se do que é verdadeiro, em termos filoséficos:
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O que é ser verdadeiro? Dizemos, por exemplo: ‘E uma verdadeira alegria
colaborar na realizacdo desta tarefa. Queremos dizer que se trata de uma
alegria pura, real. O verdadeiro é o real. Assim falamos do ouro verdadeiro
distinguindo-o do falso. O ouro falso ndo é realmente aquilo que aparenta. E
apenas uma ‘aparéncia’ e por isso irreal. (HEIDEGGER, 1970, p. 21, grifo
Noss0)

Nessa linha de pensamento, o verdadeiro seria o puro, o real e a “aparéncia”
ndo € o real, assim também é verdadeiro o real na palavra poética orideana. Ser
verdadeiro € conter em si a esséncia. Assim, na pluralidade de significacbes do
objeto poético da poesia de Fontela esta apenas a “aparéncia” possivel pela relagao
entre o verbo e o siléncio e na densidade, no siléncio esta o real, o sentido
inaugural. Entretanto, o real como esta na esséncia da aparéncia do objeto poético,
torna-a real também.

Isso posto, percebemos que o leitor e o sujeito lirico da poesia de Orides
Fontela colocam-se em experiéncia com o objeto poético. Em sua impossibilidade de
dizer a sua inteireza — o seu real inefavel — esse movimento de enfrentamento
permite (re)significar a palavra poética, como visto anteriormente. Essa multiplicacao
de significados é o que Jodo Alexandre Barbosa (1990) chama de leitura do intervalo

exercida pelo leitor.

Na obra que o leitor sente como realizada, a distancia entre o mais e o
menos é preenchida pela tensdo que se instaura entre o que diz a obra e o
que o leitor é capaz de dizer apds a leitura. E precisamente esta tens&o
entre a obra e o leitor (0 que impde tanto o desejo da leitura quanto a
atencao exigida para a satisfacdo dele) que cria multiplos significados que
levam a ler na literatura mais do que apenas literatura. (BARBOSA, 1990, p.
15)

O critico aponta como literatura o trabalho com os significantes, os quais
criam a multiplicidade de significados que “tecem a tensédo que envolve e desafia o
leitor.” (BARBOSA, 1990, p. 15)

Assim, Barbosa (1990) considera que aquilo que néo é literatura na leitura da
literatura, isto é, os multiplos significados extraidos da experiéncia do leitor tém

dupla existéncia:

[...] faz parte do mundo da experiéncia empirica enquanto dado da realidade
psicoldgica, histérica e social e, por outro lado, eventualmente existe como
componente de uma organizagdo, ou construcao especifica, que é a obra
literaria. (BARBOSA, 1990, p. 16)
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Ainda, Barbosa (1990) acrescenta que o leitor dificilmente n&o tenha lido
outras obras anteriores ao processo de leitura de um determinado livro especifico e
se se adiciona esse conhecimento de outras leituras a sua analise, a leitura do que
nao € literatura serd uma constante releitura tautolégica. Portanto, o critico pontua
que o que ndo é literatura na leitura da literatura € um sentido produzido pela propria
composicdo do que “pressuposicdo de significados independentes de um certo
modo de existir em relacdo a outros significados.” (BARBOSA, 1990, p. 17) Assim
sendo, os elementos psicoldgicos, sociais ou historicos que podem ser captados na
leitura de uma obra sao transformacgdes de um sentido mais geral, segundo o critico,
produzido pela organizacdo da prépria obra.

A partir dessas consideracfes de Barbosa (1990), podemos compreender que
a obra de Orides Fontela, sobretudo Transposicdo, é produzida por uma tensao
constante no movimento de transposi¢cdo entre as palavras e seu siléncio, tensao
entre o verbo (a palavra) e o real inefavel. No que diz a obra e o que o leitor é capaz
de dizer por meio do ato de leitura da mesma é que acontece a multiplicacdo de
significados, na leitura do intervalo estabelecida pela relacdo obra — leitor, dessa
maneira, a participagdo do leitor € essencial na construgdo dos sentidos.

Nessa direcdo, Paul Valéry (1999) assevera que se deve ter o cuidado na
analise da linguagem, no aprofundamento das palavras, pois essas despertam uma
confusdo em nossos espiritos, ou seja, pensamos de uma forma e os autores de um
texto, por exemplo, pensaram de outra e querem que pensemos como eles. Além
disso, o critico acrescenta que o mesmo “eu” tem aspectos muito diferentes, que se
tornam abstratos por meio de especializacdes sucessivas, das quais cada uma € um
desvio com o0 meio externo, estado préprio do ser.

Entretanto, Valéry (1999) afirma que o estado de poesia € irregular, fragil e
um poeta ndo tem a funcéo de fazer sentir novamente o estado poético. O poeta é,
portanto, aquele que transforma o leitor em inspirado a adentrar a investigacéo do
objeto poético, reconstruindo-o em significagcbes na troca harmoniosa entre a
expressao e a impressao.

Assim, tal como a danca, segundo Valéry (1999), é a poesia: um sistema de
atos que tém seu fim em si mesmo. Entdo, ao buscar um objeto, o sujeito busca o

seu ideal. Em um poema, 0 poético estd em meio ao pensamento e a voz. Dessa
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maneira, o0 poeta, de acordo com Valéry (1999), deve oferecer a sensacdo entre a

palavra e o espirito para que o sujeito leitor sinta o prazer de sentir a poesia em si.

De fato, a partir das consideracdes de Valéry (1999), podemos ressaltar que
Orides Fontela, nesse seu trabalho de transposi¢cao da palavra, apontando-a sempre
para além do que a palavra (verbo) pode expressar, em uma transcendéncia vazia,
colocando o sujeito lirico e, também, o leitor em movimento continuo na luta com a
palavra poética, acentua sua tensdo com o siléncio construido e leva os sujeitos a
terem sempre a sensagéo de ter “visto”, “tocado”, “sentido”, “ouvido”, “saboreado” a
esséncia, o real do objeto poético. Assim, na leitura de seus poemas, o leitor
transforma-se em inspirado, na leitura do intervalo — como propde Barbosa (1990) —,
e reconstréi o que consegue captar daquilo que a poesia diz e do que consegue ver.

O poético, portanto, como assinala Valéry (1990) esté entre o pensamento e a
voz. Em Fontela, esta entre o verbo e o real inefavel, no siléncio e no dizer, em
outras palavras — no canto e no siléncio esta o real. Por isso, assim como a danga, a
palavra poética da poesia orideana também tem um fim em si mesmo, é limitada,
mas suas significacdes ndo se esgotam, em tensdo com o siléncio. Este dado, na
poética orideana, pela correlacao entre hermetismo e sentido.

Para exemplificar essa multiplicacdo de significacdes para o objeto poético,

apresenta-se o poema “Caramujo”, o qual também faz parte de Transposicao.

CARAMUJO

A superficie

suave convexa

nao revela seu dentro:
apenas brilha.

A entrada
estreita abébada
é sébria sombria
gruta.

A sequéncia

rampa enovelada

se estreita num pasmo
labirintico.

O fim

limite intimo

nada é além de si mesmo
ponto dltimo.

A saida
é a volta.



161

(FONTELA, 2015, p. 59).

O poema acima apresenta cinco estrofes, sendo as quatro primeiras
compostas por quatro versos cada e a quinta e Ultima estrofe apresenta dois versos.
Poema breve, cujo titulo é “Caramujo”. Nele somos envolvidos por uma reflexao
acerca da relacdo do desfazer/ refazer que € presente e constante.

Em uma primeira leitura do poema, tem-se a impressao de estarmos vendo
um proprio caramujo (animal), pois sdo delineadas as caracteristicas que esse
apresenta. Sao elas: “A superficie/ suave convexa” (versos 1-2), “A entrada/ estreita
abobada” (versos 5-6), “A sequéncia/ rampa enovelada” (verso 9-10). Entretanto, ha
a oposicao entre as categorias positivas, dessas podemos destacar: “superficie”,

“suave”, “entrada”, “sébria”, “sequéncia”, “fim”, “saida”, as quais se opdem as

categorias negativas: “convexa”, “nao revela”, “brilha”, “estreita abébada”, “sombria”,
“‘gruta”, “rampa enovelada”, “estreita”, “labirintico”, “nada & além de si mesmo’,
“volta”.

Nesse jogo de oposicdo entre as categorias, a negatividade acentua-se e
torna a poesia hermética, de modo que somos levados a refletir sobre o objeto
“Caramujo” com mais afinco. Como podemos notar, ndo se trata da descrigdo do
animal, mas do préprio objeto poético que se afirma em sua negacédo. Portanto, ao
adentrar a andlise desse, percebemos que a negatividade é enfatizada e leva o
objeto poético ao siléncio, pois conforme sua andlise o objeto distancia-se cada vez
mais de uma explicagéo.

Em “Caramujo” o leitor, em uma leitura intervalar, primeiro adentra a
superficie do objeto para tentar decifra-lo, entretanto sua superficie “suave convexa”
(verso 2) “ndo revela seu dentro:/ apenas brilha” (versos 3-4, grifo nosso). Nessa
perspectiva, o objeto parece ndo querer revelar a sua densidade, pois “apenas
brilha”, o que permite ver apenas a “aparéncia”. Assim como o termo “luz” aparece
na maioria dos poemas orideanos, nessa ela esta no brilho, o qual apenas reflete, tal
qual a luz que clareia, mas ndo a ponto de deixar ver a integralidade do objeto
iluminado por ela.

Em jogo com esse objeto poético, o leitor, entdo analisa a entrada: “estreita
abdbada/ é sébria sombria/ gruta.” (versos 6-8) e depara-se com a dificuldade de ver

ainda a esséncia do seu “dentro”, pois ela é estreita, circular, sébria e sombria.
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Dessa forma, obscurecida a sua entrada, o siléncio perpassa a palavra poética e
leva o leitor a buscar na sequéncia a sua inteireza, o seu real. Nesse silenciar, a
expectativa aumenta ainda mais o desejo de rompé-lo com a palavra que decifra
essa “entrada”, que é “sombria”.

Percebe-se o uso de termos como “superficie”, “entrada”, “sequéncia”, “fim”
gue parecem aproximar o sujeito lirico e o leitor do préprio processo de analise do
objeto poético, seguindo suas etapas para percorrer o objeto. Passa-se, entédo, a sua
sequéncia. Na “sequéncia” desse, ha uma “rampa”, mas ela esta “enovelada” e “se
estreita num pasmo/ labirintico” (versos 11-12). Assim sendo, 0 objeto poético é
construido de circularidades e € enovelado, o que dificulta a visdo do sujeito
observador e leva ao siléncio, pois ndo explica ainda o que, de fato, esta dentro
dessa sequéncia, levando a uma possivel dluvida de qual € a sua esséncia.

Na expectativa de encontrar essa esséncia, 0 sujeito lirico e o leitor séo
atraidos e chegam ao fim, a etapa final “O fim/ limite intimo/ nada é além de si
mesmo/ ponto ultimo.” (versos 13-16, grifo nosso) da analise do objeto e deparam-
se com um limite imposto pela palavra (verbo) que se finda na sua experiéncia com
ele — aqui retomamos a comparacdo da poesia com a danca trazida por Valéry
(1999) —, a qual destaca o seu limite (ela tem um fim em si mesmo). Por isso, “nada
€ além de si mesmo/ ponto ultimo.” (versos 15-16), o que destaca o seu limite,
enquanto palavra, mas em seu siléncio, apresenta um transcender, por isso ndo é
“ponto ultimo” como assinala o verso 16.

Em contrapartida, potencializada pelo siléncio, a palavra poética “nada é além
de si mesmo/ ponto ultimo” (versos 15-16), ou seja, ela permite ser reconstruida. O
que fora desfeito passa a ser refeito, em continuo movimento, na leitura do intervalo
empreendida pelo leitor, em sua experiéncia. Assim sendo, a palavra poética
“estilhagada”, desconstruida, forma outros reais em sua plurissignificagao.

Dessa forma, por meio do processo de recifragdo, a palavra poética é
reconstruida, mas renova-se na experiéncia do objeto pelo sujeito, isto é, por
exemplo, no poema “Caramujo”, o objeto poético ndo sera o mesmo a cada
experiéncia; ela ndo perde sua esséncia, entretanto pelo seu siléncio novos sentidos
sdo possiveis de serem dados ao mesmo objeto, outros reais sao formados. A

palavra poética em tensdo no jogo entre verbo e siléncio, entdo, faz com que, na



163

experiéncia de leitura desenvolvida pelo leitor, seja multipla de significagdes, pois “A
saida/ € a volta” (versos 17-18).

O objeto poético por meio do sentido expressa, entdo, o que comunica
parcialmente, mas a sua esséncia € ocultada pelo siléncio, portanto, “[...] um poema
€ uma construcao literaria composta de ‘ndo-palavras’ que, tomando distancia do
sentido, alcancam por meio da prosédia um sentido-além-do-sentido. Nao se sabe
qual é o fim do poema”. (SPITZER, 2003, p. 35-36)?% Ainda, o critico acrescenta que
mais do que consistir em ndo-palavras, a poesia consiste “em palavras, cujo sentido
€ preservado e que, pela magia do trabalho prosédico do poeta, alcancam um
‘sentido-além-do-sentido’ [...].” (SPTIZER, 2003, p. 39, grifo do autor) De fato, na
esteira de Leo Spitzer (2003), surge o constante retorno ao poema (construcao
literéria) pelo sentido-além-do-sentido que estd, na poesia orideana, no siléncio
oculto da palavra poética.

Assim, em suma, encerramos esse capitulo (feitas as analises dos poemas de
Transposicao) com a confirmacéo de que a palavra poética orideana € limite porque
tem seu fim em si mesmo, a cada experiéncia do objeto pelo sujeito séo construidas
novas significacdes pelo processo de recifracdo dessa. Ela pode ser nomeada,
entao, seja de “Caramujo”, de “Rosa”, de “O nome” entre outros, mas ela guarda em
si a sua esséncia, o0 seu real sentido que nao se deixa ver por completo pelo siléncio
que rompe a palavra. Enquanto palavra (verbo) ela comunica, é recifrada pelo leitor,
porém so “espelha”, “brilha”, mas sua esséncia esta além do limite, esta no siléncio.

Orides Fontela utiliza-se, portanto, de motivos poéticos, tais como: a luz, o
passaro, a fonte, a 4gua, a rosa, entre outros, 0S quais Sao recorrentes em seu
trabalho poético. Palavras simples, do cotidiano, “dotadas de uma profundidade”
(SPTIZER, 2003, p. 79)%°, pois colocadas em relacdo de oposicéo, isto é, entre
categorias positivas que se opdem as categorias negativas, geram tensédo, de modo
a prevalecer a negatividade. Esta torna sua poesia hermética, de dificil acesso, mas

nao incomunicavel completamente, posto que, conforme Kothe (2016), a poesia

28 |dentificagdo reconhecida na andlise do poema “The extasie”, de John Donne e que verificamos,
também, a ocorréncia na poesia de Orides Fontela, por seu siléncio.

29 Ao analisar o poema “En una noche escura”, de San Juan de la Cruz, Leo Spitzer (2003) identifica
a utilizacdo de palavras familiares, cotidianas nesse poema e assevera que essas palavras séo
dotadas de profundidade mistica que as faz parecer novas mesmo sendo as mesmas. Evidéncia que
reconhecemos nos poemas orideanos, pois Fontela utiliza em suas composi¢cdes motivos poéticos,
isto é, palavras simples, do cotidiano, mas densas pelo siléncio que se faz presente por sua
construcéo singular.
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hermética ndo se reduz a comunicacdo, porém ndo culmina em uma mudez, 0
poema hermético, portanto, “ele expressa e rompe o siléncio.” (KOTHE, 2016, p.
369) Esse romper o siléncio, ocorre na poesia de Fontela por meio do sentido que se
renova a cada nova experiéncia do objeto poético pelo sujeito. Assim sendo, a forca
motriz da poesia orideana é dada pelo siléncio que ocorre pela correlacdo entre
hermetismo e sentido, 0 qual é responsavel pelo processo de transposicdo da
palavra poética.

Nesse sentido, como a palavra poética tem fim em si mesmo, veremos no
capitulo 4 Poesia em fluxo continuo desse estudo, que ha uma possivel “morte” da
palavra. Ela parece morrer e renascer simbolicamente em uma transcendéncia
vazia, em um constante novo. Assim sendo, 0os poemas de Orides Fontela
caminham para um processo de metalinguagem, o qual trataremos nesse capitulo.
Ainda, verificaremos se h4, de fato, um projeto poético em sua obra. Passemos,

entdo, ao capitulo em questao.
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4 POESIA EM FLUXO CONTINUO

Nosso crime; a palavra.
Nossa funcéo: seduzir mundos.

Deixando a agua original
cantamos

sufocando o espelho

do siléncio.

(Trecho do poema “As sereias”, de Orides Fontela, 2015, p. 119).

4.1 “Eu assassinei o nome da flor”’: a morte da palavra poética orideana

No capitulo precedente, a partir das analises dos poemas de Transposicao,
constatamos que a poesia orideana € potencializada pelo siléncio, que é proveniente
da correlacdo entre hermetismo e sentido. Em outras palavras, na poesia de Fontela
ha a transposicao da palavra poética, como identificamos, a qual € ocasionada pela
tensdo gerada no continuo jogo de oposicdo entre as categorias positivas e as
categorias negativas, o que a torna obscura no enfrentamento poético do real.
Entretanto, ser hermética ndo consiste em torna-la muda, pois se fosse assim,
conforme Flavio R. Kothe (2016, p. 371), ndo seria possivel silenciar sem o falar.
Assim sendo, o siléncio irrompe e faz com que a palavra poética se pluralize via

sentido, esse que define ou conceitua o préprio real em sua poesia.

Ao silenciar, portanto, a palavra chega ao seu limite, enquanto linguagem, isto
€, ao seu fim e, quando pensamos nessa questdo, somos levados a pensar em
morte da palavra. Entendemos a morte na perspectiva de Maurice Blanchot (1997), o
qual assevera que a morte figura como a possibilidade de o homem nomear os seres
ou as coisas por meio da linguagem e essa nomeacdo do ser é dada pela perda
desse ser, isto €, na auséncia que é o ato de linguagem.

Nessa perspectiva de Blanchot (1997), Davi Andrade Pimentel (2013) aponta
gue essa auséncia é a do préprio referente, em outras palavras, esse assevera que
ao nos comunicarmos com outras pessoas ou ao falarmos sobre algo a outrem, nao
€ o referente que sera entregue, mas a auséncia do mesmo que esta
simbolicamente associado a palavra “que remete a esse referente posto em
comunicagdo.” (PIMENTEL, 2013, p. 233) Assim, a palavra, quando a proferimos,

n&o traz o ser/coisa, e sim a auséncia desse(a). A titulo de exemplificacdo, Pimentel
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cita o0 seguinte: ao cruzarmos com um cachorro na rua e, logo em seguida, emitirmos
a palavra “cachorro”, essa chegara ao nosso ouvinte e exigira “a supressdo do
animal ao qual fazemos referéncia.” (PIMENTEL, 2013, p. 233) e essa auséncia sera
preenchida pelo nosso ouvinte com um cachorro plural e distinto do nosso. E “é no
dialogo da supressdo que a morte detém a linguagem humana e faz dela a sua
propria linguagem.” (PIMENTEL, 2013, p. 233)

A palavra morre para que surja a significacdo. Se ndo morresse, a linguagem
nao poderia ser desenvolvida e, ainda, de acordo com Pimentel (2013, p. 234), o
progresso dessa nos leva a reflexdo sobre a sua propria existéncia, ou seja, sobre si
mesma. Na tentativa, portanto, de preencher a auséncia do ser/coisa, o homem
passa a nomear, tendo o papel de poder gerir o mundo e os seres pela palavra,
pelos sentidos que sdo permitidos por sua morte (auséncia do ser/coisa, como
aponta Blanchot (1997)).

Esse poder de nomear os seres/as coisas é dado ao homem para que ele
possa manter a organizagdo do espaco em que vive e |Ihe cabe desde o seu
surgimento. Recordemo-nos da passagem extraida do Livro do Génesis, capitulo 1,
versiculos 18-20, a qual mostra esse ato de nomear incumbido ao homem desde sua

origem:

Javé Deus disse: “Nao é bom que o homem esteja sozinho. Vou fazer para
ele uma auxiliar que Ihe seja semelhante”. Entdo Javé Deus formou do solo
todas as feras e todas as aves do céu. E as apresentou ao homem para
ver com que nome ele as chamaria: cada ser vivo levaria o nome que 0
homem lhe desse. O homem deu entdo nome a todos os animais, as
aves do céu e a todas as feras. Mas o homem néo encontrou uma auxiliar
que lhe fosse semelhante. (BIBLIA SAGRADA, 1990, p. 15, grifo nosso)

No tocante a significagdo do poder de nomear, Alfredo Bosi aponta que para
0s antigos hebreus esse ato dotava as coisas de reconhecimento de sua verdadeira
natureza. Tal poder nomeador, acrescenta Bosi, é o “fundamento da linguagem e,
por extensdo, o fundamento da poesia”, pois o poeta €, segundo o critico, o doador
de sentido. Portanto, dar nome é dar sentidos ao ser/ coisa. (BOSI, 1983, p. 141)

Em vista desse poder dado ao homem, na tentativa de reconhecer a natureza

do ser/ da coisa, entende-se, contudo, que:

Nomear é a violéncia que afasta o que é nomeado, para o ter sob a forma
comoda de um nome. Nomear é o que faz do homem essa estranheza
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inquietante e perturbadora, que estorva os outros seres vivos e até mesmo
os deuses solitarios que dizem ser mudos. Nomear s6 foi dado a um ser
capaz de nao ser, capaz de fazer desse nada um poder, e desse poder, a
violéncia decisiva que abre a natureza, que a domina e forca. E assim que a
linguagem nos joga na dialética do mestre e do escravo, que nos obceca.
(BLANCHOT, 2005, p. 45)

A linguagem faz com que ao mestre, conforme a afirmagédo de Blanchot
(2005), seja dado o direito de falar, portanto 0 mesmo tem o comando pela fala. Em
contrapartida, o escravo € aquele que sO ouve essa linguagem proferida pela fala
daquele. Assim sendo, para ouvir é necessario a fala, da qual pode ser extraido o
sentido, as interpretacdes possiveis pelo que se escuta.

Portanto, de acordo com Blanchot (2005), pode-se pensar que a linguagem
do poeta é a do mestre, o qual “nomeia o que ndo entende, apenas fala” (p. 46) e,
também, ndo sabe o que diz. Essa fala chega a ndés, leitores, e somos conduzidos a
extrair dessa, entdo, possiveis interpretacdes, as quais ocupam pela palavra a
auséncia do ser, como Blanchot (2005) assevera.

Quando adentramos os poemas de Orides Fontela, percebemos que a
palavra poética atinge seu limite, enquanto linguagem. Em constante tenséo, na qual
a negatividade impera, cada vez mais hermética e distante de uma possivel
comunicabilidade integral, assim ela se faz, isto é, a fala passa a dar espaco ao
siléncio, pois a palavra, em Fontela, ndo consegue expressar o seu real poético, que
transcende esse limite, entdo onde termina a palavra, o siléncio € iniciado. Ao
silenciar, portanto, a palavra poética passa a ser ainda mais reflexiva. Destacamos
gue a transcendéncia da palavra poética orideana se torna possivel porque ja nao
encontra lugar na palavra (verbo). Em vista disso, o leitor é instigado adentrar os
poemas de Fontela em uma busca continua na tentativa de encontrar uma
decifracdo para o ser, a esséncia da palavra poética orideana, e este passa a tentar

preencher a auséncia do ser/ da coisa, nomeando-a.

Observemos o seguinte o poema “Rosa”:

ROSA

Eu assassinei 0 nome

da flor

e a mesma flor forma complexa
simplifiquei-a no simbolo

(mas sem elidir o sangue).
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Porém se unicamente

a palavra FLOR — a palavra
em si é humanidade

COMO expressar mais o que
é densidade inverbal, viva?

(A ex-rosa, o crepusculo
o horizonte.)

Eu assassinei a palavra
e tenho as maos vivas em sangue.

(FONTELA, 2015, p. 49).

Nessa primeira estrofe do poema, é possivel notar a tentativa de preencher o
vazio, a auséncia do ser “flor”, ao dar o titulo de “Rosa” para essa. Ao nomear de
“‘Rosa” o objeto poético, a poeta exerce o papel do mestre — termo usado por
Blanchot (2005) —, pois ele (0 mestre) nhomeia 0 que também nao entende, apenas
fala e o sujeito leitor interpreta, nesse caso, a “Rosa” de distintas formas, portanto
diferentes daquela nomeada pela poeta, o que enfatiza ainda mais o siléncio, a
distancia do ser na nomeacao.

Nesse sentido, tanto a poeta como os leitores cometem o que o proprio
poema apresenta: um “assassinato”, assim também o sujeito lirico, como apontam
0S seguintes versos, em que a primeira pessoa do singular € marcada: “Eu
assassinei o nome/ da flor” (versos 1-2, grifo nosso). Esse ato de assassinar o
nome faz-nos refletir sobre a acdo de nomear, pois qualquer que seja o nome dado
ao objeto poético, nenhum suprird o que o ser/a coisa € em si. Figura-se, assim, a
morte da palavra poética orideana, a qual chega ao seu limite, enquanto linguagem.
Portanto, “A palavra me da o ser, mas ele me chegara privado de ser. Ela é a
auséncia desse ser, seu nada, o que resta dele quando perdeu o ser, isto €, o Unico
fato que ele nédo é”. (BLANCHOT, 1997, p. 311)

Ao nomear a “flor” — “e a mesma flor forma complexa/ simplifiquei-a no
simbolo” (versos 3-4) —, o sujeito lirico, bem como o leitor, como os proprios versos
nos fazem refletir, cometem o ato de assassinato, simplificando com o nome a
auséncia do ser do objeto poético: “simplifiquei-a no simbolo” (verso 4). Essa
simplificagdo pode ocorrer no uso de metaforas, de simbolos que tentam uma
aproximacéo do que pode ser apreendido da observagcao do objeto poético. Por isso,
“(mas sem elidir o sangue)” (verso 5), ou seja, o assassinato cometido da palavra

gue quer preencher a auséncia do ser desse objeto e, de fato, ndo elide sangue.
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Nota-se 0 uso dos parénteses nesse verso, 0S quais parecem enfatizar a presenca
do “sangue” — entendido como a substancia vital da palavra poética orideana —.
Nomeia-se a “flor” com a palavra, mas essa guarda o seu real (ser) poético.

Como podemos observar, o ato de assassinar o nome da flor cometido por
esse “eu”, o qual ndo elide sangue, dando sequéncia ao poema, evidencia-se que
guem tem as maos vivas em sangue € aquele que nomeia “Eu assassinei a palavra/
e tenho as méaos vivas em sangue.” (versos 13-14, grifo nosso) Nesses versos, da
ultima estrofe do poema “Rosa”, reitera-se o ato de assassinar a “palavra” — esta
sendo a propria palavra poética orideana — cometido pelo sujeito que nomeia com a
palavra (verbo) a auséncia do ser (real) da mesma. Portanto, aquele que comete o
assassinato € humano, tem “maos vivas em sangue”, ou seja, o sujeito lirico ndao
quer elidir o sangue e ao nomear a substancia vital da palavra poética orideana
parece permanecer has maos daquele que comete o ato, na propria nomeacao.

Nessa perspectiva, surgem as possiveis interpretacdes do objeto poético, que
oculta sua esséncia, o seu real (0 seu ser) e 0 sujeito que o observa é atraido e ao
mesmo tempo traido por ndo conseguir capta-lo. Em vista de sua participacdo na
observacdo do objeto poético, o leitor atua como recifrador desse objeto, como
aponta Joao Alexandre Barbosa (1986).

Na esteira do que o critico afirma, percebemos que, na impossibilidade de
decifrar o ser da palavra poética orideana, o leitor recifra-a, preenchendo a auséncia
desse real (ser) com o sentido, a palavra, por meio da nomeacdo. Na poesia
orideana, entdo, a recifracdo leva o leitor a aproximar-se da palavra poética dando a
ela significagcbes, as quais tém em si o real poético, mesmo adquirindo outras
formas, outros sentidos.

A palavra poética orideana, como podemos evidenciar, aponta sempre para
algo além dos limites da palavra, em uma transposi¢cdo continua. E esse além esta
no proprio siléncio que dificulta ainda mais a captacao do real (ser) dessa. Contudo,

desejosos de acercarmo-nos desse ser, adentremos “Poema II”, de Transposigao.

POEMA I

Ser em espelho
fluxo detido
ante si mesmo

lucidez.



170

(FONTELA, 2015, p. 40).

Em “Poema II”, o “ser” esta presente no proprio objeto “espelho” — “Ser em
espelho” (verso 1) —, 0 que coloca o sujeito lirico e o leitor em um grau de dificuldade
para se aproximarem desse “ser’. Além do mais, esse movimento de acercamento
do sujeito lirico e do leitor com o “ser” do objeto poético orideano parece ser fugaz,
proprio da efemeridade do tempo, posto que esta em “fluxo detido”, mas no espelho.
Reitera-se que a sonoridade do poema também contribui para a énfase dada a
rapidez demarcada por esse, a qual € evidenciada pelo uso da sibilante /s/ usada
repetidamente nas palavras, assim como o /x/, o /c/ e o /z/ todos com som de /s/:
“Ser em espelho/ fluxo detido/ ante si mesmo/ lucidez” (versos 1-4, grifo Nnosso).
Portanto, como um sopro, o0 movimento de aproximacao € veloz.

Assim também, podemos observar que esse “fluxo” é “detido”, ou seja, é
prisioneiro frente a si mesmo, o que indica a presenca inefavel do “ser”, pois esta
detido no “espelho”. Dessa forma, Fontela, ao trazer a metafora do “espelho”, faz
com que nos recordemos do mito de Narciso®® porque ambos reiteram o movimento
de aproximacao do sujeito com o objeto, no caso do poema (o “espelho”) e do mito
grego (as aguas). Essa proximidade entre objeto e sujeito deixa ver uma imagem
refletida apenas.

Simbolicamente, o “espelho” reflete a verdade, a sinceridade, o conhecimento
de si, segundo Chevalier e Gheerbrant (2017, p. 396-396), portanto € “lucidez”
(verso 4), mas, ao mesmo tempo, apenas reflete o objeto. A imagem refletida por
distanciar-se do real aproxima-se do siléncio, o0 que torna a decifracdo mais distante
de ocorrer pela andlise do sujeito lirico e do leitor.

No poema orideano, 0 sujeito procura aproximar-se do “espelho” que € a
prépria palavra poética para ver o seu real (ser). Entretanto, consegue apenas captar

a sua imagem, na superficie, pelo reflexo, ha, entdo, uma distancia do ser no que é

80 Em linhas gerais, a histéria narra que ao nascer (Narciso), sua mae faz uma pergunta a um
adivinho se seu filho viveria muito tempo e o vidente afirma que sim, porém ele ndo poderia conhecer
a si proprio, caso contrario morreria. Entdo, ele cresceu e tornou-se um jovem de uma beleza
incomparavel e por isso despertava o desejo de muitas ninfas, mas nenhuma parecia merecedora de
seu amor. Um dia ele aproxima-se de uma fonte e vé, nas aguas, o reflexo de sua imagem, mas nao
se reconhece e apaixona-se por ela. Entretanto, ele tenta toca-la e a imagem parece se desfazer,
tenta beija-la, porém nao consegue; por varios dias passa admirando aquela imagem e esquece de
comer, de beber e se definha até a morte. No mito, conta-se que no local nasceu uma flor, para qual
foi dado o nome de “Flor de Narciso”.
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possivel captar pela “lucidez”. Assim, também, o mito grego nos leva a pensar que
Narciso se apaixona por sua propria imagem, sem saber. Reitera-se, ainda, que a
personagem do mito grego capta apenas a imagem e acaba morrendo néo
reconhecendo quem era o ser refletido nas aguas.

No mito, o fim (o limite) chega no momento em que Narciso capta apenas a
imagem refletida nas aguas, depois morre e no local nasce a “Flor de Narciso”, a
qual preenche a auséncia do ser Narciso. Nota-se que a auséncia do ser do objeto &
preenchida, assim também ocorre em “Poema II”, no qual a palavra ocupara a
auséncia do ser do objeto poético “espelho”, a qual € proveniente dos reflexos
obtidos pelo sujeito observador de sua experiéncia com o objeto poético.

Assim, Fontela coloca o sujeito lirico e o leitor diante de um “espelho”, no qual
a palavra poética orideana reflete o que € possivel captar de sua superficialidade,
mas o que é refletido no “espelho” ndo € o seu real (ser). Entdo, ao olhar novamente
para esse objeto, jamais serd a mesma imagem refletida, pois ela é estilhacada a
medida que o sujeito a olha ou tenta toca-la com as maos. A palavra, enquanto
linguagem, dessa maneira, chega ao seu limite e morre.

Ora, se o sujeito observador é colocado frente ao “espelho” e ele depara-se
com a imagem refletida, a qual ndo é o real (ser), mas contém esse em si, portanto o
objeto analisado tem a verdade oculta em sua densidade poética. Nessa esteira,
trazemos aqui o poema “Narciso (Jogos)”’, o qual esta presente na obra Teia,
também de Orides Fontela e que reflete sobre o ocultar-se do ser no espelho, além
de reportar novamente 0 mito grego ao nomear o0 poema com O nome da

personagem. Vejamos.

NARCISO (JOGOS)

Tudo
acontece no
espelho.

(FONTELA, 2015, p. 365).

Ao nomear o poema de “Narciso (Jogos)’, pensamos no mito grego de
Narciso, entretanto, Orides Fontela, ao contrario de tratar do mesmo, subverte-o.
Assim, também, quando traz nomes ou simbolos que encontramos na filosofia, nas

passagens biblicas, na mitologia, a poeta cria uma espécie de jogo, no qual, o
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sujeito lirico e o leitor sdo inseridos e traidos pela palavra, pelo simbolo, pela
metéfora utilizados.

Traicdo essa porque a palavra tenta ocupar a auséncia do ser, como vimos.
Portanto, dar o nome de “Narciso” ao poema nao nos faz tentar encontrar o “Narciso”
da mitologia, mas outros possiveis. Dessa maneira, o objeto poético orideano coloca
em um “jogo” o sujeito que quer ver a integralidade da imagem refletida pelo
espelho, assim como Narciso, no mito grego, deseja tocar o real da sua imagem nas
aguas, mas ndo consegue.

No poema, ha uma afirmacédo que reitera o uso do “Tudo”, a qual designa
“‘completude”, mas esta “acontece no/ espelho” (versos 2-3), o que nos faz
compreender o objeto refletido — a sua imagem é construida no “espelho”. Todavia,
o “espelho” ndo mostra o real (ser) do objeto, apenas projeta, distorce, inverte, a sua
superficie e identifica-o, enquanto imagem. O olhar do sujeito lirico orideano, entéo,
mostra-se ser limitado porque n&o alcanca a densidade do objeto poético. Assim
sendo, a significacdo desse se multiplica no enfrentamento desse sujeito com a
palavra poética, a qual morre para renascer, em uma nova aproximagao com esse
mesmo objeto.

E desafiando, também, o leitor — o escravo em termos de Blanchot (2005),
pois é aquele que ouve — que esse € colocado a escutar a fala do mestre (poeta). A
palavra poética desafia 0 sujeito observador e esse enfrenta-a. Esse ato é ainda
mais dificultoso na poesia orideana porque o siléncio irrompe a palavra e é
altamente significativo, faz refletir sobre o proprio em si do objeto. E no siléncio que
esta o real (ser), e € no silenciamento que a palavra poética orideana se torna
potencializada e permite a plurissignificagéao.

E, nesse desafio, no enfrentamento, o leitor coloca-se em “Desafio” com a

palavra poética. Observemos o poema de Transposicao.

DESAFIO

Contra as flores que vivo

contra os limites

contra a aparéncia a atencgéo pura
constréi um campo sem mais jardim
gue a esséncia.

(FONTELA, 2015, p. 39).
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Em “Desafio”, a preposicéo “contra” aparece trés vezes no poema e repete-se
no inicio dos trés primeiros versos. Essa palavra demarcada por sua negatividade,
contrasta com “flores” — “Contra as flores que vivo” (verso 1, grifo nosso); com “os
limites” — “contra os limites” (verso 2, grifo nosso) e com a “aparéncia’ “contra a
aparéncia a atengao pura” (verso 3, grifo nosso). Nesse sentido, a oposigao enfatiza
a luta do sujeito lirico e, também, do leitor no desafio de enfrentamento da propria
palavra poética, desafio que se assemelha ao jogo.

O sujeito lirico e o leitor, entdo, lutam contra as “flores”, os “limites” e a
“aparéncia” que nos levam a pensar na do proprio objeto poético, pois quer construir
“‘um campo sem mais jardim/ que a esséncia” (versos 4-5), ou seja, deseja 0 objeto
poético em sua nudez — sem ornamentos, livre de “flores”, de “aparéncias”, sem o
“‘limite” imposto pela palavra (verbo) — quer o real (ser), a esséncia oculta pelo
siléncio. Dessa maneira, podemos compreender que o sujeito lirico e o leitor querem
0 objeto poético puro, sem metaforas e simbolos, portanto “contra a aparéncia a
atencao pura” (verso 3).

Todavia, o desejo de ver, de tocar, de sentir, de ouvir, de experimentar o ser
(real) da palavra poética orideana permanece, pois, 0 poema termina em uma
transposicdo continua dessa palavra. E o siléncio predomina a palavra poética,
inserindo o sujeito lirico e o leitor em um desafio continuo para encontrar o que esta
além do limite, das flores, da aparéncia do objeto poético.

Inseridos em uma impossibilidade, o sujeito lirico e o leitor aproximam-se do

objeto poético pela nomeacéo, entretanto Francoise Dastur assevera que:

[...] a propria linguagem é na verdade, como Hegel reconheceu, uma
poténcia de morte, j& que dar um nome as coisas é anula-las em sua
existéncia real, isto quer dizer — como Blanchot ao comentar Hegel deixa
evidente — que “quando eu falo, a morte fala em mim” e que é aquilo que ao
mesmo tempo me separa do ser e me liga a ele. (DASTUR, 2002, p. 116)

Dessa forma, ainda assim, ao sujeito cabe nomear o objeto poético orideano,
pois ele precisa da palavra, mesmo essa nao sendo suficiente, para “amenizar’ a
sua dor por néo ver o real desse objeto, para que ela preencha essa auséncia do
real (ser). Reitera-se que, quanto maior a proximidade do sujeito na sua experiéncia
com o objeto, maior sera a proximidade com a morte da palavra. Como vimos no
mito de Narciso, por exemplo, ao estar muito proximo da imagem refletida nas

aguas, ele acaba, por néo se reconhecer, ndo conhecendo a sua prépria identidade
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e a imagem refletida morre na impossibilidade de mostrar o real (ser). Assim,
também, de forma distinta do mito de Narciso, mas acontece — recordamos a titulo
de exemplificagdo — em Edipo rei, tragédia na qual Edipo por n&o reconhecer o pai
(comete 0 seu assassinato) e a mae (com quem realiza o incesto), ou seja, ndo sabe
da origem do seu proprio nascimento e acaba cometendo o seu destino de morte:
fura os dois olhos que ndo souberam enxergar a propria origem.

Essas consideracbes fazem-nos compreender que quanto maior a
aproximagéo do sujeito em sua experiéncia com o objeto, maior a possibilidade de
nomeacao ao mesmo, porém esse nomear € finito a cada experiéncia realizada.
Assim acontece ao sujeito lirico e ao leitor da poesia de Fontela, os quais em um
enfrentamento constante com a palavra poética, desejam saber o seu real, o qual se
insere no indizivel, no siléncio.

Contudo, em luta constante contra o que o siléncio oculta e o canto limita,
resta ao sujeito lirico e ao leitor da poesia de Orides Fontela “ndo saber” sobre a
esséncia do objeto poético. E entre o canto e o siléncio, percorremos o0 poema

“Acalantos”, de Transposicao.

ACALANTOS

Perde-se a forma no siléncio
e a cor ndo é mais palavra

da plasticidade viva:

coisas que eram reais e belas.

O sono
oblitera o real: o olho se cala
na indistin¢éo final dos rumos.

N&o saber ndo saber ndo saber ndo saber
ser consumida

por tempo neutro

espacgo arritmico

onde o sangue do ser

ndo me pertence.

Agua constelada
entre as maos incertas

e as estrelas derramadas no tempo.
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Um pequeno lago
sem sabor de forma
um centro repouso
sem nada

sem fundo

lago olho oculto

no sono.

(FONTELA, 2015, p. 62-63).

O poema “Acalantos” — dividido em quatro partes — apresenta-se em duas
paginas (as duas primeiras partes (I e II) em uma e as duas ultimas (lll e IV) em
outra). Poema em que notamos a presencga do sujeito lirico, sobretudo em “ndo me
pertence” (verso 13, grifo nosso) pelo uso do pronome pessoal do caso obliquo “me”
— primeira pessoa do singular — frente ao movimento com o “Acalanto”.

Conforme Ferreira (2001), a palavra “acalanto” refere-se a “Cantiga de ninar;
acalento” (p. 7). Assim sendo, percebemos o sujeito lirico em luta com o canto “de
ninar’, pois “Perde-se a forma no siléncio/ e a cor ndo € mais palavra/ da
plasticidade viva:/ coisas que eram reais e belas.” (versos 1-4). No canto, entdo, o
siléncio parece irromper e, assim, destroi a forma do objeto poético, pois “Perde-se a
forma no siléncio” (verso 1). Dessa forma, o que antes era a palavra “cor’” nao € mais
“e@ a cor ndo é mais palavra” (verso 2, grifo nosso).

Nao obstante, o sujeito lirico deseja que o siléncio “fale” o que esconde na
forma destruida da palavra, mas o siléncio parece cada vez mais acentuado em um
“sono” que oculta o real do objeto poético — “O sono/ oblitera o real: o olho se cala/
na indistingao final dos rumos” (versos 5-7, grifo nosso). Esse “sono” faz com que o
‘olho” se cale, nota-se a relagdo entre os sentidos ver e ouvir, 0 que enfatiza o
proprio siléncio, no ocultamento do ser. Em vista disso, o “acalanto” ndo parece
querer um sujeito “acordado” porque nao permite ao seu olhar que o real seja visto,
portanto o “sono” é imposto pelo siléncio, no qual a palavra “se cala”.

Nesse siléncio que irrompe o canto dos “acalantos”, o sujeito lirico, entéo, luta
contra o “sono” imposto pelo “canto” (o acalanto) e o seu real — a sua esséncia —
parece cada vez mais obscurecido, pois o “sono” oblitera o real e o0 sujeito é
desafiado a enfrentar esse siléncio. A palavra poética parece gritar: “Nao saber nao
saber nao saber ndo saber” (verso 8), pela repeticdo constante e a sobreposicédo da

negatividade imposta, mas o desejo do sujeito de conhecer a verdade dessa, 0
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“saber” prevalece. Essa repeticdo constante da negativa “n&do” enfatiza a
negatividade na impossibilidade de a palavra mostrar a sua totalidade ao sujeito.

O canto ndo consegue dizer o que o siléncio oculta e a palavra desses
“acalantos” s6 pode “ser consumida/ por tempo neutro/ espaco arritmico” (versos 9-
11). Nota-se, nesses versos, a efemeridade do tempo de “consumo” ocupado pela
palavra no “espago arritmico” (espago sem som, sem canto) que quer preencher a
auséncia do real (ser) do objeto poético. Nesse sentido, a palavra é finita, portanto,
morre no olhar do sujeito, mas impde seu siléncio “onde o sangue do ser/ ndo me
pertence” (versos 12-13), o qual o sujeito ndo parece conseguir capturar pela palavra
impotente do “acalanto”. Assim, o “sangue do ser” (real) — novamente aparece o
termo “sangue” que vimos em “Rosa” — nao pertence a esse “eu” do sujeito lirico,
tampouco ao leitor e nem mesmo a poeta, é a esséncia viva do poético.

Em seu limite, a palavra (verbo) silencia, oculta o seu real, o que permite,
metaforicamente, dar apenas a “a4gua” ao sujeito que bebe dela “Agua constelada/
entre méaos incertas” (versos 14-15). Novamente, a “agua” aparece como motivo
poético e designa pureza, porém em “Acalantos” ndo se trata apenas de “agua”, e
sim de uma “agua constelada”, isto €, como em uma “constelagao” — é constituida
por varias estrelas —, a “agua constelada”, portanto, pode formar diferentes figuras
como a constelacdo de estrelas faz. Essas sdo as proprias palavras, em suas
diferentes nomeacdes, que tentam preencher o vazio do ser (real), ocupando o
siléncio do objeto poético: “e as estrelas derramadas no tempo.” (verso 16)

Entretanto, os “acalantos” escondem o seu real (0 seu ser) e apenas o “canto”
permite ser ouvido e o sujeito lirico frente ao objeto poético reconstroi “estrelas” da
“agua constelada” — refaz o canto estilhacado pelo siléncio do “acalanto” — porém a
esséncia total desse objeto poético ndo consegue se expressar em canto e é
formado diante desse sujeito “Um pequeno lago/ sem sabor de forma/ um centro
repouso/ sem nada/ sem fundo/ lago olho oculto/ no sono.” (versos 17-23), isto €, o
que era finito, enquanto palavra dita e morta, esconde seu dentro — a sua esséncia —
e agora silencia em um “lago sem forma, sem nada, sem fundo”, portanto cada vez
mais distante do olhar do sujeito. Reitera-se a repeticdo constante da preposicao
“sem”, a qual com sua negatividade parece acentuar o enfrentamento do sujeito

contra o “lago” (que reflete apenas o objeto poético), o “sabor da forma”, o “repouso”,
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0 “nada, o limite do “fundo” o “olho oculto”, o “sono”, em suma, contra o siléncio
ocultador do ser (real).

Nesse poema, observamos novamente um sujeito que enfrenta
constantemente o objeto poético, no caso os “acalantos”, palavra que esta no plural
e que pode designar os Varios cantos possiveis que surgem ao analisar o mesmo
objeto. E em uma continua destruicdo da forma do “canto”, o siléncio intervalar
impOe-se imerso na palavra, em contrapartida, o sujeito ndo quer o “sono”, luta
contra ele, posto que o mesmo esconde o seu real. O sujeito lirico e, também, o
leitor ao retornarem ao objeto poético sédo atraidos pelo canto da palavra, mas, como
assinala Lopes (2008), ao mesmo tempo sao traidos pelo seu siléncio.

Atraidos pelo siléncio da palavra poética, o sujeito lirico e o leitor querem

romper o siléncio da “pedra”. Vejamos o poema “Pedra”, de Transposicao.

PEDRA

A pedra é transparente:
o siléncio se vé
em sua densidade.

(Clara textura e verbo
definitivo e integro
a pedra silencia).

O verbo é transparente:
o siléncio o contém
em pura eternidade.

(FONTELA, 2015, p. 30).

Do canto de “Acalantos” passamos ao siléncio da “Pedra”. Nesse poema, o
objeto proposto por Fontela para que observemos é a “pedra” que, em seu sentido
dicionarizado, de acordo com Ferreira (2001), designa “1. Matéria mineral dura e
sélida, da natureza das rochas. 2. Fragmento dela. 3. Rocha, rochedo. 4. Lapide
sepulcral. 5. Pedra preciosa, ou falsa, usada em joalheria e bijuteria., etc.” (p. 522)
Além dessas designacdes, no que concerne a sua simbologia, podemos destacar
gue o homem nasce de Deus e retorna a Ele; a pedra desce do céu e transmutada
se ergue em sua direcdo, conforme Chevalier e Gheerbrant (2017, p. 696). Nesse
sentido, a pedra tem em si um grandioso valor e para apreendé-lo é necessario

conviver com a pedra, “frequenta-la”, captar sua voz, como nos aponta Jodo Cabral
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de Melo Neto, no poema “A educacao pela pedra”, de sua obra A educacao pela
pedra e outros poemas (2008, p. 207).3!

De matéria solida, mas de grande valia sdo configuracbes que estédo
relacionadas a palavra “pedra”. Entretanto, no poema, “A pedra é transparente:”
(verso 1), deixa, portanto, vé-la, mas o que se vé é o siléncio “o siléncio se vé”, como
aponta o segundo verso, assim sendo, a “pedra” tem seu “siléncio”, e ele é visto “em
sua densidade” (verso 3), o que cria um distanciamento da sua superficie sélida,
portanto é algo que se oculta, complexo. Nota-se o sentido da viséo relacionado ao
da audicdo que aparece novamente e demarca a impossibilidade frente a
acentuacéao do siléncio da “pedra”.

A “pedra”, entdo, é “(Clara textura e verbo” (verso 4), “textura” e “verbo” que
podemos ver na superficie, enquanto objeto “pedra”, todavia o “definitivo e integro/ a
pedra silencia” (versos 5-6) e, novamente, o siléncio é acentuado nesses versos,
pois a “pedra” esconde a sua inteireza de o seu real (ser). Ressalta-se uma claridade
na textura “(Clara textura e verbo/ definitivo e integro/ a pedra silencia).” (versos 4-
6, grifo nosso), na transparéncia da pedra, mas essa esta na aparéncia soélida, o que
esta em sua integridade ¢ siléncio “a pedra silencia” (verso 6, grifo nosso).

Nao obstante, a “pedra” agora é “verbo”, na ultima estrofe “O verbo é
transparente:” (verso 7) e, quando “pedra”, na primeira estrofe, era visto na sua
densidade, agora “o siléncio o contém” (verso 8). Assim sendo, o siléncio esta no
verbo “em pura eternidade” (verso 9), em outras palavras, a sua pureza é guardada
no seu siléncio para sempre, por isso “eternidade”.

Como podemos notar, a partir da leitura do poema “Pedra”, Fontela nos
coloca em um desafio de analisar o objeto poético “pedra”, acercar-se de sua voz € a
proposta delineada: fazé-lo falar. Nessa perspectiva, em sua dureza enigmatica de
verbo, “pedra” passa a ser transparente no verbo — na palavra — e oculta em siléncio
a sua “pura eternidade”, aquilo que é o seu real (ser). A “pedra”, entdo, pode ser de

varias formas, de variados materiais e de valores distintos (enquanto verbo).

31 A educacgéao pela pedra

Uma educagédo pela pedra: por licdes;/ para aprender da pedra, frequenta-la;/ captar sua voz
inenféatica, impessoal/ (pela de diccao ela comeca as aulas)./ A licdo de moral, sua resisténcia fria/ ao
que flui e a fluir, a ser maleada;/ a de poética, sua carnadura concreta;/ a de economia, seu adensar-
se compacta:/ licbes da pedra (de fora para dentro,/ cartilha muda), para quem soletra-la./ * Outra
educacdo pela pedra: no Sertdo/ (de dentro para fora, e pré-didatica)./ No Sertdo a pedra ndo sabe
lecionar,/ e se lecionasse, ndo ensinaria nada;/ 14 ndo se aprende a pedra: 14 a pedra,/ uma pedra de
nascenca, entranha a alma.
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Contudo, ao ser verbalizada, a “pedra” — metaforicamente — é limite, inscreve-se na
propria lapide sepulcral, pois morre e o siléncio a transcende, a pluraliza em
possiveis sentidos.

Nesse percurso entre os poemas de Fontela ja analisados nessa pesquisa,
observamos que o sujeito lirico, em um movimento de luta com o objeto poético
orideano para decifrar a sua esséncia — que se oculta na tensdo entre verbo e
siléncio — assim como o sujeito leitor, ao ler a poesia orideana, buscam destruir as
pecas do objeto para encontrar o seu funcionamento o seu real que € denso e se
veem na impossibilidade.

Portanto, a palavra morre, mas por seu siléncio abre-se a nomeacdo, a
recifracdo, desenvolvida pelo leitor para preencher a auséncia do ser (real) da
palavra poética. Assim sendo, em movimento de transposicdo continua, de fluxo, o
objeto poético cria a expectativa de um constante retorno cuja finalidade € ouvir ndo
mais o canto (palavra), mas o siléncio que oculta o ser do objeto poético. Entéo,
voltar ao mesmo objeto € buscar o além da palavra, o que aponta para uma possivel

transcendéncia.

4.1.1 “Re-fazemos a vida”: a continua transcendéncia vazia

O distanciamento do real — o ocultamento do ser — da palavra poética
orideana faz com os sujeitos tentem fazer o siléncio em que se oculta o real (ser)
“dizer”, mas a palavra poética é “crueldade” nao é dizivel em sua integralidade. Seu
real (ser), entdo, parece transcender, ir além do que o verbo deixa ver e ouvir no
“‘canto”. Esse “além” proveniente da palavra “transcender” infere que esse real, que é
densidade, presente no objeto poético, possa estar “além” do verbo, ou seja, no
siléncio. Todavia, na poética de Orides Fontela, a transcendéncia néo esta fora do
objeto poético, ela acontece ali, estda na sua inteireza, portanto é uma
transcendéncia vazia, pois a palavra poética oculta, segundo Friedrich (1991), um
mistério que gira em torno de si mesma. Sendo vazia, ndo ha, assim, como decifrar
0 seu real (ser) poético, por isso é vazia esta em si a sua prépria transcendéncia.

Nesse sentido, Ivan Francisco Marques afirma sobre a transcendéncia na

poesia de Fontela:



180

Ja em Transposicdo, 0 passo rumo a transcendéncia era dado como
impossivel. Na primeira epigrafe, o movimento seguia duas dire¢Bes: uma
préoxima do além (“a um passo de”), a outra estacionada na posic¢ao inicial
(“aqui”). Alcides Villaga viu nesse advérbio de lugar uma referéncia ao
poema, o locus das palavras onde se da o “acontecimento” da poesia.
(MARQUES, 2019, p. 3, grifo do autor)

A partir das consideragcfes apontadas por Marques (2019), podemos
compreender que ja no primeiro livro Transposicdo, de Fontela, é possivel evidenciar
um movimento constante do objeto poético que, em seu limite, enquanto linguagem,
irompido por siléncio, aponta para um sentido além da palavra. No entanto,
embasado nas evidéncias de Alcides Villaga, percebe-se uma transcendéncia na
poesia orideana, mas esta é vazia, ndo esta fora do objeto poético, ela acontece
nele, esta ali.

Ao transcender, a palavra poética morre e renasce continuamente. “Entre o
verbo e o real inefavel” o siléncio nao revela o ser desse objeto poético, por isso ele
se torna ainda mais hermético, mas altamente significativo, ndo mudo, como
asseveramos anteriormente. Diante do siléncio irrompido na palavra poética, cabe
ao leitor preencher a auséncia do ser ndo captado por meio da nomeacao,
utilizando-se de metaforas, simbolos. O siléncio, assim, potencializa a palavra
poética, como se ela fosse aberta em “mil laminas”, como podemos observar no

poema “Fronde”, de Transposic¢ao.

FRONDE

Vida aberta sem ritmo
multiplicada em

mil laminas abertas

mil laminas vivendo a luz

laminas sob a luz
como sentidos.

(FONTELA, 2015, p. 75).

O poema “Fronde” constitui-se pelo jogo de oposi¢ao entre as palavras “vida”
e “sem ritmo”, “laminas” e “luz” e dessa oposi¢ao entre essas categorias (positivas
em contraste com as negativas) o siléncio se instaura e parece deslocar do olhar do
sujeito a esséncia real do objeto poético. Destaca-se que, em sua etimologia, a
palavra “fronde”, segundo Ferreira (2001), significa “1. A copa, os ramos ou a

ramagem das arvores. 2. A folha das pteridéfitas e das palmacias” (p. 334),
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entretanto, no poema orideano, ndo sera mais a mesma “fronde”, mas a “ex-fronde”,
assim como observamos no poema “Rosa”. a “ex-rosa”, pois a palavra permite a
multiplicagdo em distintas significagcdes para o mesmo objeto poético “multiplicada
em/ mil laminas abertas/ mil laminas vivendo a luz” (versos 2-4, grifo nosso). A
pluralizacdo dos sentidos é destacada nas palavras “multiplicada” e “mil”, as quais
apontam uma infinidade de interpretacdes para 0 mesmo objeto analisado.

Como em “mil laminas” — nota-se a énfase dada pela repeticdo dessas
palavras nos versos 3 e 4 e, também, da palavra “laminas” no verso 5 — o0 objeto
poético (a “fronde”) é “cortado”, “estilhagado”, “destruido”, “assassinado” e a palavra
(verbo) ocupara o lugar da auséncia do real (ser) do objeto. O sujeito reconstruira
outros reais para esse, pois as ‘laminas sob a luz/ como sentidos” (versos 5-6)
renascem, sentidos passam a ser reconstruidos, em novas experiéncias do objeto
pelo sujeito, pois “sob a luz” é possivel a plurissignificagdo. Assim sendo, o leitor
atua como participante primordial no re-fazer em sentidos o objeto poético, por meio
da palavra (verbo).

Em contrapartida, o sujeito desejoso de encontrar o real (ser) do objeto
poético, retorna continuamente a observa-lo. Em vista disso, percebemos que em
continua procura pela esséncia da palavra poética orideana, 0os poemas tornam-se o
local onde esta o ser (o real). “Os poemas sao tumulos, em que esta enterrada uma
vivéncia morta. O poeta €, entdo, o agente funerario que prepara o defunto como se
fosse para uma festa, o proprio enterro.” (KOTHE, 2016, p. 397) Em seu fim (limite) a
palavra morre, mas na poesia de Fontela a palavra poética transcende por meio do
seu siléncio.

Nomear o objeto poético é usar da linguagem como um caminho que, de
acordo com Steiner (1988), ndo mais é considerado de uma verdade demonstravel,
“‘mas como uma espiral ou uma galeria de espelhos, conduzindo o intelecto de volta
a seu ponto de partida.” (STEINER, 1988, p. 39) Por seu constante retorno, o leitor
apresenta sempre novos sentidos ao mesmo objeto, como podemos observar nos
seguintes versos “ldaminas sob a luz/ como sentidos.” (versos 5-6), uma “luz” reflete
em “laminas’, isto €, em “sentidos” multiplos, aquela proveniente do préprio intelecto
que interpreta, € lucidez.

Constata-se nesse ato de nomear, como vimos, a utilizagdo de metéaforas e

de simbolos na poesia orideana, cuja intencdo é que a nomeacao possa se
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aproximar do objeto poético analisado, ou seja, sdo elementos que tentam trazer a
luz algo captado pela experiéncia do objeto pelo sujeito. Porém, ao fazer uso desses
recursos para compor seus poemas, Fontela torna mais obscura a palavra poética,
pois o proprio simbolo, conforme Tzvetan Todorov (1977, p. 205) a face significante
conserva a sua opacidade, o seu valor proprio, € intransitivo e dirige-se a percepcéo
e a inteleccdo. Além dessas considera¢fes, Todorov (1977, p. 205) assevera que 0
simbolo s6 significa indiretamente, ou seja, primeiro ele existe por si mesmo e
depois é que descobrimos que ele significa, ao passo que a alegoria (o critico faz
essa comparacdo entre alegoria e simbolo) é transitiva, significa diretamente, sua
face sensivel é transmitir um sentido. Ainda, o simbolo produz um efeito e através
dele é possivel a significacdo. Ja a alegoria, de acordo com o critico, “tem um
sentido que se transmite e que se aprende.” (TODOROV, 1977, p. 207)

Nessa perspectiva, podemos notar que a metafora e o simbolo sdo formas
materiais, modos de pensamento, que remetem a algo que existe no mundo, porém
nao designam aquilo que € imaterial, apenas apontam. Em outras palavras, sao
elementos que trazem uma possivel luz em meio a obscuridade da palavra poética
orideana, a qual é hermética, irrompida por siléncio, mas ndo conseguem expressar
o0 seu real, 0 que é o ser, esséncia de sua propria existéncia. O que difere da
alegoria, pois essa € sempre um modo de expressao, portanto com “um sentido que
se aprende”, segundo Todorov (1977, p. 207).

Essa é, ainda, a funcdo da arte: exprimir coisas misteriosas que nao podem
ser exprimidas por palavras. Qualquer palavra, metafora, simbolo que sejam
utilizados ainda ndo conseguem expressar aquilo que é indizivel. Na poesia
orideana, o siléncio é significativo e oculta o ser (real), o poético da palavra, e
provoca o leitor a voltar-se continuamente a ela, assim “O indizivel provoca, mais
uma vez, uma superabundancia de palavras, um extravasar do significante pelo
significado.” (TODOROV, 1977, p. 198)

Enigmatica, a poesia de Orides Fontela desperta no sujeito lirico e no leitor
uma busca pelo “absoluto” do objeto poético. Assim sendo, passemos ao “Poema I,
de Transposicao, para observarmos essa busca em uma constante ressignificacao
da palavra poética, evidenciando a transcendéncia que € vazia. Fagamos 0 percurso

Nno poema.
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POEMA |

O sol novifluente
transfigura a vivéncia:
outra figura nasce

e subsiste, plena.

E um renascer continuo
gue nela se inaugura:
vida nunca acabada
tentando o absoluto.

Espirito nascido

das aguas intranquilas
verbo fixado: sol
novifluente.

(FONTELA, 2015, p. 31).

No poema acima, ha uma constante énfase dada a palavra “vida”, posto que
aparecem as palavras “vivéncia”, “nasce”, “renascer”, “vida’, “nascido” que sao
categorias positivas que apontam para o renascer, para a transcendéncia. Algo
“‘nasce” e, no caso, “outra figura nasce” (verso 3), ou seja, supomos que ja havia
outra(s) “figuras” antes dessa nascer e, por isso, aquela, anterior, morreu para que
outras nascessem. Nota-se que € a “figura” que nascera outra, ndo a mesma
(modificada a vivéncia), transfigurada “O sol novifluente/ transfigura a vivéncia:”
(versos 1-2, grifo n0sso).

O nascer, no poema, € iluminado pelo “sol”: “O sol novifluente/ transfigura a
vivéncia:” (versos 1-2, grifo nosso) e faz com que a “figura” nasga “e subsiste, plena”
(verso 4). Assim sendo, a “figura” tem em si a for¢a da plenitude, do real, pois esse é
a totalidade do ser. Mas, enquanto “figura” € “nova” e em constante movimento
“novifluente” — reitera-se a aglutinagdo das palavras “novo” e “fluente” que reforgca o
movimento de fluxo desse “nascer” da “figura” (palavra, verbo, metafora).

Movimento esse continuo, de renascimento da “figura”, como podemos
observar nos seguintes versos: “E um renascer continuo/ que nela se inaugura:”
(versos 5-6, grifo nosso), entdo a palavra poética renasce, em novas vivéncias
(novas experiéncias) com o sujeito que a analisa. Renascer é continuar a vida —
“‘vida nunca acabada” (verso 7) —, mas como “subsiste plena”, ela tem em si o real
(seu proprio ser), a sua esséncia, que ndo se exibe. O sujeito observador deseja,
entdo, encontra-la nesse movimento de destruicdo, no qual a “figura” — palavra —
morre e renasce. Assim, busca, no siléncio da palavra poética, o “absoluto”,

“tentando o absoluto”, o transcendente.



184

Nessa tentativa de encontro, a palavra poética em sua impossibilidade de
dizer o seu real que transcende a palavra, esta além do limite do proprio verbo,
morre e renasce continuamente, nao realizando o desejo que falta ao sujeito, a qual
se preenche com a palavra renascida, em um retorno constante. Recorda-se aqui 0
trecho “A saida é a volta” (verso do poema “Caramujo”, de Orides Fontela) que
expressa essa circularidade do movimento, pois a possibilidade de suprir a auséncia
do real (ser) é retornar, dar novos nomes ao mesmo objeto poético.

O sujeito preenche, entdo, com a palavra o vazio deixado pela transcendéncia
vazia. A palavra renasce continuamente, como apontam 0S seguintes versos:
“Espirito nascido/ das aguas intranquilas” (versos 9-10), no movimento do fluxo das
“aguas”, guardando em si a esséncia, o real, o “Espirito”. A palavra poética, assim, é
“verbo fixado: sol/ novifluente.” (versos 11-12) e também traz o real ndo dizivel pelo
verbo. Conforme Todorov (1977, p. 197), a linguagem pode nomear apenas, mas
NAo consegue expressar, tornar visiveis as “continuas transformagdes das gotas de
agua”, no poema € nas “aguas intranquilas” que esta oculto o ser.

A palavra (verbo), dessa maneira, sempre aponta para esse real inefavel,
mas, ao empreender tal acdo, morre e renasce (transcende) em outra possivel
figura, em outro verbo, sem deixar de ter em si a esséncia inaugural. Por isso, nédo
esta fora da palavra poética, em transcendéncia divina, por exemplo, o seu real, mas
na totalidade dela mesmo — é no proprio poema que habita o ser poético —. O
sujeito, frente a palavra que é densa, ndo desiste de jogar com ela, de enfrentar,
assim, o seu siléncio.

Em “Salto”, poema de Transposicdo, podemos, também, perceber um

movimento para capturar o real da forma. Vejamos o poema.

SALTO

Momento
despreendido da forma

salto buscando
o além
do momento.

Desvitalizar a forma
des - fazer
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des - membrar

e - além da estrutura -
viver o puro ato
inabitavel.

(FONTELA, 2015, p. 35).

Em “Salto”, o movimento de “desfazer” a forma aparece como proposta de
jogo, no qual Fontela coloca o sujeito lirico e o leitor de sua poética frente ao
emaranhado das palavras, em tensdo “Desvitalizar a forma/ des - fazer/ des -
membrar” (versos 6-8). Nota-se, nesses versos, o proprio “desfazer” dos verbos, os
quais estdo separados de seu prefixo “des-" (negacdo). Ora, trata-se de uma forma
desfeita e essa, a0 mesmo tempo, leva-nos a pensar na forma do proprio objeto
poético. E possivel ver a propria forma do poema, estruturalmente, desmembrando-
se pelo uso do prefixo “des-" separado das palavras “fazer” e “membrar”.

Nesse sentido, “Desfazer” e “desmembrar” designam o0 movimento
empreendido pelos sujeitos, os quais tornam a “fazer” novamente a forma,
desvitalizando-a. Entretanto, além de desfazer, o sujeito lirico e o leitor da poesia
orideana colocam-se em “salto” frente ao verbo (a forma). Procuram no momento de
observacéo do objeto poético capturar a esséncia do mesmo, querem desprendé-la
da forma: “Momento/ desprendido da forma” (versos 1-2). Ressaltamos que esse
colocar-se em “salto” € como se, a0 mesmo tempo que se deseja ultrapassar o limite
da forma para captar o seu ser, o sujeito lirico e o leitor caissem no mesmo lugar do
salto, isto é, na forma do poema.

No intervalo desse movimento, esta “o além/ do momento” (versos 4-5), isso
posto, reconhece-se que ha uma densidade no real, tornando a palavra poética
ainda mais enigmatica. Portanto, o sujeito deseja o que o siléncio da palavra poética
orideana oculta, pois quer desvencilhar o limite da palavra, enquanto verbo. Dessa
maneira, romper com a forma e adentrar sua profundidade sdo atos que 0 sujeito
quer realizar para encontrar o que o verbo nao deixa ver “e - além da estrutura -/
viver o puro ato/ inabitavel” (versos 9-11). Contudo, adentrar a profundidade poética
€ “ato inabitavel”’, ndo ha como entrar no seu cerne, no qual habita somente o real
(ser).

O movimento de “salto” inclina-se, portanto, ao préprio abismo da prépria

palavra poética. Em seu siléncio, entdo, a palavra estad impossibilitada de dizer o que
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guarda em si. Ela morre e renasce pelas maos do proprio sujeito que a desfez,
desmembrou, na forma. Entdo, é “saltando” que o sujeito empreende um movimento
de ir além da forma, mas sempre parece cair no mesmo lugar, como a palavra “salto”
simboliza, segundo Chevalier e Gheerbrant (2017, p. 799), um ato guerreiro para
escapar de um adversario, para derrota-lo e também para ascender. Entretanto, no
poema orideano, quem € derrotado é o proprio sujeito que ndo desvencilha as
“armadilhas” impostas pela palavra poética e cai sempre no mesmo espago, nesse
caso o do proprio poema.

Refazer o que fora desfeito, portanto, € o trabalho empreendido em constante
experiéncia do objeto pelo sujeito. Nesse sentido, em “Laboratério”, de
Transposi¢do, Fontela insere o sujeito a desenvolver uma espécie de analise

“laboratorial” do proprio objeto poético. Observemos o poema.

LABORATORIO

Des - armamos o fato
para - pacientemente -
re - generarmos a estrutura

ser nascido do que
apenas acontece.

Re - fazemos a vida.

(FONTELA, 2015, p. 36).

No poema “Laboratério”, percebemos um movimento de rompimento da forma
no ato de “des - armarmos”, mas, também, de sutura dessa estrutura desfeita. Esta
em jogo, portanto, o préprio ato de desfazer para refazer o objeto analisado pelo
sujeito. E esse refazer evidencia-se pelo préprio uso do prefixo “re-” que designa um
retorno. Esse prefixo aparece nos seguintes versos: “re - generarmos a estrutura”
(verso 3, grifo nosso) e “Re - fazemos a vida.” (verso 6, grifo n0sso)

Como em um “laboratério” o sujeito lirico e o leitor participam da analise do
objeto poético, presenga essa marcada pelo uso da primeira pessoa do plural “nés”
em “des - armamos”, “re - generarmos”, “re - fazemos”, os quais se aventuram nessa
experiéncia de “analise”, entdo iniciam o estilhacamento da forma e, em seguida, o
seu refazimento. Portanto, os movimentos de desfazer/ refazer podem ser
evidenciados pela propria estrutura das palavras com seus prefixos separados pelo

uso do hifen.
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Em observacgdo, as méos do sujeito parecem tocar a forma do objeto “Des -
armamos o fato/ para - pacientemente - re - generarmos a estrutura” (versos 1-3) e
no manusear a estrutura do objeto, as mesmas maos geram, novamente, o que fora
“‘desarmado”, mas “regenera” outras formas. Ato esse de cuidado, paciéncia, pois
para regenerar 0 objeto poético, é preciso desvencilhar o siléncio que esta entre o
proprio movimento. Percebe-se nesse ato o acentuar-se do siléncio tanto presente
na tensdo de oposicdo entre as palavras como no espago entre os prefixos “des-” e
‘re-” e as palavras que os compdem “armamos”, “generarmos”, “fazemos”, espacgo
marcado pelo hifen, o qual reflete sobre a prépria regeneracdo do objeto, h4 um
vazio que espera ser preenchido pela palavra.

Assim, novas formas surgem, nascem, pois “ser nascido do que/ apenas
acontece” (versos 4-5), portanto renascem do momento acontecido na experiéncia
de analise, sempre com o seu real, oculto pela forma. Desse modo, a vivéncia do
sujeito em enfrentamento com o objeto faz com que “Re - fazemos a vida” (verso 6).
Em vista disso, outros reais sdo formados pelas maos que antes desfizeram a
estrutura do objeto, as quais mataram a prépria palavra, no ato de desconstrui-la, e
transposta, atravessada por um siléncio invasor, a palavra propde ao sujeito voltar
aos estilhacamentos para reconstrui-la, ndo a mesma, mas em outras formas vivas.

De fato, o que esta em analise, em uma experiéncia de “laboratério” é a
propria palavra poética orideana. Assim sendo, podemos observar que o objeto
poético, ao ser desconstruido pelas méos do sujeito lirico e, também, na leitura
empreendida pelo leitor, € quebrado em partes que serdo reconstruidas — as quais
guardam em si o real da palavra poética —, mas, quando encaixadas as partes de
sua forma, o siléncio se sobrepde, potencializando-a porque cria a possibilidade de
novos sentidos. E pelo seu refazer, possibilitado pelo siléncio invasor, que a palavra
é refeita, portanto, em outros reais, assim sendo, sua transcendéncia € vazia, visto
gue esta no em si da propria palavra poética.

A palavra poética orideana apresenta, entdo: “uma linguagem que vai além de
si mesma para dizer o outro, a outra coisa, a semelhanca que esta além:
transposicdo da experiéncia para um outro plano.” (ARRIGUCCI JR., 2005, p. 121)
Assim sendo, do nomear surgem outras nomeacdes, outros sentidos para 0 mesmo
objeto poético. As imagens da rosa, da fronde, do salto, do laboratorio, dos

acalantos, do Narciso, com sua simbologia, tornam-se, dessa maneira, plurais, —
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transcendem —, pois buscam nomear o indizivel, ocupar a auséncia do ser que €
inefavel. Porém, torna-o ainda mais reflexivo por ndo conseguirem expressar a
esséncia do poético em palavra.

O simbolo, entdo, amplia a densidade seméantica da poesia orideana, a qual,
conforme Alexandre Bonafim Felizardo, “passa a remeter o leitor a verdades
indiziveis, transcendentes, repletas de significados que ddo a medida do mistério
inerente a vida humana. O simbolo, assim, torna-se intraduzivel, pois representa um
complexo de sentimentos que se interligam a um objeto.” (FELIZARDO, 2009, p.
138) Dessa forma, ele ocupa a auséncia do ser ocultado pelo siléncio.

Essa inclinacdo ao siléncio, fixacdo pelo nada, apresenta-se, de fato, na
poesia de Fontela. Nessa perspectiva, Antonio Candido (apud FONTELA, 1983, p.
3), assevera: “Os seus poemas partem da fixagdo com o nada, na tentativa de
afirmar o ser, - que é o eu do poeta, mas sobretudo o poema realizado, atras do qual
ele se eclipsa.” Portanto, esse siléncio presente na palavra poética orideana afirma o

ser do préprio poema.

4.1.2 Re-fazendo outras tramas: metalinguagem e metapoesia

Ao percorremos as andlises dos poemas de Transposicdo, percebemos um
projeto poético desenvolvido por Orides Fontela no trabalho de construcao de seus
poemas. Ao longo das analises, notamos que eles refletem sobre o préprio ato de
criacao poética de Fontela, no qual a poeta, o sujeito lirico e o leitor entram em um
jogo com as palavras, na luta para criar novas significacées, novos sentidos para o
verbo. Essa repeticdo que assinala o movimento constante de desfazer e refazer o
objeto poético constroem a sua identidade, a sua poténcia poética, pois, de acordo
com Junqueira (1988, p. 124 apud FELIZARDO, 2009, p. 129), “todo grande escritor
se renova na repeticdo, na obsidiante insisténcia com que aborda seus temas e
problemas”.3?

Ha& nos poemas orideanos, o uso de metaforas, de simbolos, que ganham
novos sentidos a cada experiéncia do objeto pelo sujeito, pois inseridas em um

movimento de transposicdo e de contrates entre si potencializadas pelo siléncio.

32 Felizardo (2009), ao apresentar essas considerac¢des de Junqueira (1988), reconhece a densidade
poética de Orides Fontela e assevera que sua poesia € original e rara, concisa e densa, dessa forma
constatando a singularidade dessa poesia.
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Esse faz com que as significacdes se tornem plurais, o que torna a poesia ainda
mais reflexiva, pois a palavra poética orideana guarda em si o seu real inefavel, o
qual constatamos que se trata do proprio ser, da esséncia poética.

Nesse sentido, todos o0s poemas, em Transposicdo, — com suas
particularidades — refletem sobre o ato de criagdo poética de Fontela. Esses
enfatizam a constante luta de trabalho com as palavras, no tocante ao arduo
movimento de desfazer a palavra e suas metaforas e simbolos ja criados ou
tramados para refazer em novas significacbes o mesmo objeto poético. E
transpondo a palavra poética, a qual aponta para uma transcendéncia vazia, que a
poética de Fontela se constrai.

Essas consideracgdes, faz-nos evidenciar que os poemas orideanos tratam do
seu fazer poético, do seu trabalho de artesa que tece as palavras. Entdo, a poeta, o
sujeito lirico e o leitor jogam com as palavras em uma espécie de jogo ludico, na
tentativa de criar o “novo”, a partir do desfazer, do destruir, do quebrar para refazer,
reconstruir, juntar as pecas, os pedacos estilhacados do verbo. Esse movimento
esta presente em todos os poemas dessa sua primeira obra, movimento que a
prépria poeta desenvolve na criacdo poética. Assim, por tratar sobre o proprio fazer
poético em seus poemas, podemos configura-los como metapoemas. Entretanto,
trataremos da metalinguagem, primeiramente, e, na sequéncia, sobre a metapoesia,
pois ambas estdo presentes na poética orideana. Ainda, apesar de serem
semelhantes, apresentam suas particularidades, as quais serdo apontadas.

hY

No tocante a metalinguagem, Samira Chalhub (1986) assevera que no
processo de leitura, o leitor aproxima-se do objeto para realizar a sua andlise
minuciosa, entdo olha-o, tateia-0 — gestos esses para desvenda-lo, decifra-lo —. E,
quando coloca a sua experiéncia de observacdo em linguagem, na tentativa de dizer
sobre o objeto: “como é o que é, ou, como € o seu ser.” (CHALHUB, 1986, p. 6), o

leitor esta sujeito a ler metalinguagens.

Nessa esteira, a autora pontua:

[...] uma traducdo de linguagem, onde um termo A — que podemos
considerar como a emissdo que organiza os signos referentes ao objeto,
operando um conhecimento acerca desse mesmo objeto — descreve,
explica, identifica, reproduz/ produz, cria, reinventa, equaciona, equivale a
um termo B. (CHALHUB, 1986, p. 7)
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A metalinguagem, portanto, para o entendimento do leitor, é esquematizada
da seguinte maneira: “A = B (linguagem a = linguagem b)” (CHALHUB, 1986, p. 7).

Explica-se:

O sinal de equacao, sublinhe-se bem, significa uma relacdo de pertinéncia:
quer dizer que a linguagem b refere-se, em sua propria linguagem, a
linguagem a. Ou, por outra, a linguagem-objeto (linguagem a) é falada pela
linguagem b, cujos signos sdo constituidos da linguagem a. Em termos
gerais, a isso denominamos metalinguagem. (CHALHUB, 1986, p. 7, grifo
da autora)

Ainda, Chalhub (1986) complementa que a fungdo metalinguistica se
centraliza no cddigo (linguagem utilizada em comum entre o emissor e o receptor de
uma mensagem com a finalidade de que ocorra a comunicacdo, em termos
linguisticos), portanto é o cédigo “falando” sobre o outro cédigo. Em outras palavras,
por exemplo, é a literatura falando sobre literatura, a poesia dizendo sobre o fazer
poético, entre outros.

Dessa forma, em vista de que a linguagem a é falada pela linguagem b como
afirma Chalhub (1986), inferimos que a poesia orideana fala sobre a prépria poesia,
sobre o fazer poético. Posto isso, as metaforas utilizadas na composicdo de seus
poemas, sobretudo os titulos dados a eles apontam para o ato de composicao

poética que Fontela empreende.

Nessa perspectiva, ha poemas orideanos que fazem intertextualidade com

outras linguagens anteriores. Vejamos o poema “Advento”, de Transposicao.

ADVENTO

Deste tempo mdltiplo
0 que nascera?

Da onda

ritmica

amplitude

da intensidade

amorfa

ritmicamente esfacelada

do multiplo que um
mais que tempo vira
e que luz havera além
do tempo?

(FONTELA, 2015, p. 89).
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Logo no titulo: “Advento”, podemos perceber uma intertextualidade com o
“Tempo do Advento” que se refere ao primeiro tempo do Ano liturgico para os
cristdos, periodo que antecede o Natal. Esse momento é de preparacdo para o
nascimento de Jesus Cristo, o qual é rememorado pela igreja. Na Igreja Catdlica
Apostdlica Romana, por exemplo, esse periodo € lembrado nas missas como
preparacdo festiva, na qual € acesa uma vela que representa a vida, a luz da
salvacdo, em cada missa, uma a cada domingo (quatro semanas antes do Natal)
para celebrar o nascimento do Cristo no Natal.

Como podemos perceber, ao intitular como “Advento” o seu poema, Fontela
utiliza-se da intertextualidade com o “Tempo do Advento” para compd-lo.
Recordando o tempo de preparacdo para o nascimento do Salvador, a poeta faz
com que o leitor percorra o poema para ver o que nascera “Deste tempo multiplo/ o
que nascera?” (versos 1-2, grifo nosso). Contudo, muito mais do que pensarmos no
sentido cristdo, Fontela insere o leitor em uma “armadilha”.

Utilizamos o termo “armadilha” porque néo se trata do nascimento do Cristo
na poesia de Fontela, mas do nascimento da palavra poética. Momento de espera,
de trabalho executado no processo de leitura do leitor de sua poesia. Assim, no
questionamento inicial: “o que nascera?” — do “tempo multiplo” —, isto €, da rede
inesgotavel de palavras transpostas e em tensao constante (caracteristicas de sua
poesia) — “Da onda/ ritmica/ amplitude/ da intensidade/ amorfa/ ritmicamente
esfacelada” (versos 3-8), o leitor tenta descobrir o que nascerda dessa “onda”
“ritmica, ampla, intensa, amorfa, esfacelada”, a qual designa o préprio ato poético de
criacao.

Ato esse que leva o leitor da poesia orideana a esfacelar a “onda” de palavras
tramadas “do multiplo que um/ mais que tempo vira” (versos 9-10), ou seja, no intuito
de captar a esséncia dessa, o seu real (ser). E o que nasce na poesia de Fontela é o
verbo (a palavra) que se “multiplica” a cada “tempo” de experiéncia realizada pelo
leitor. Tempo esse efémero, de captacdo do que é possivel observar, sentir, ver,
ouvir, experimentar do objeto poético.

Nasce o verbo, renascem outros reais, novos sentidos, mas “e o que havera
além/ do tempo?” (versos 11-12), surge esse questionamento ao final do poema. O
leitor, entdo, busca o que esta “além do tempo”, a palavra poética guarda em si o

seu real (ser), mas ndo deixa o leitor vé-lo completamente, apenas é possivel captar
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0 que a palavra permite em seu limite, por meio da luz que a perpassa. Imersa ao
siléncio, na impossibilidade de dizer o que estd oculto em sua profundidade, a
palavra poética faz com que o leitor reconstrua constantemente novos sentidos,
novos significantes para 0 mesmo objeto. Esse, portanto, nasce das maos do leitor,
o qual podemos metaforizar como “a parteira” que faz o “parto” e traz a luz a palavra
— “o verbo encarnado” (aquele que vive).

Dessa maneira, o poema “Advento” &, também, metalinguistico por falar do
ato de criagdo poética. Ainda, ndo somente nesse poema, mas, de modo geral, 0s
gue compdem Transposicdo. Nota-se um autoquestionamento sobre o proprio
processo de construcdo poética. Questionamento esse que, em muitos de seus
poemas, é reforcado pela apresentagdo de perguntas. Por exemplo, em “Advento”,
tem-se: “Deste tempo multiplo/ o que nascera?” (versos 1-2) e “e que luz havera
além/ do tempo?” (versos 11-12).

Esses guestionamentos, quando o poema se pergunta sobre si mesmo e
“‘desnuda a forma com que fez a propria pergunta” (CHALHUB, 1986, p. 42), sédo
caracteristicos dos poemas, conforme Chalhub (1986), com o “signo da
modernidade” (p. 42), pois € uma maneira de deixar a mostra os elementos que
utiliza para elaborar sua questao.

Segundo Chalhub (1986), essa configuragdo do poema moderno volta-se
para a metalinguagem, pois caracteriza-se pela consciéncia e construcao,
diferindo-se de sentimento e expressdao. Ndo somente 0 poema, mas a arte
moderna enfatiza o proprio processo de construcdo, no qual o leitor participa
ativamente dentro da linguagem da obra, fato que na arte precedente, voltada a
expressao, nao ocorria — 0 poeta era o inspirado pelo divino e falava como “porta-
voz, pelos humanos, criava um objeto Unico e irrepetivel, coberto de véus
misteriosos.” (CHALHUB, 1986, p. 43) —, assim sendo, o publico ndo participava
ativamente, apenas contemplava a obra de arte.

Nessa esteira, a poesia de Orides Fontela volta-se para o proprio ato de
criagdo poética, assim como ja se configurava a caracterizagdo do poema moderno.
A participacdo do leitor, portanto, & reconhecida, de fato, pois ele é colocado a
desfazer as “tramas” das palavras para refazer novas “tramas”, novas significagdes

para o objeto poético, o que o torna perene (é sempre uma continua novidade).
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Essa participagdo do leitor, assevera Jodo Alexandre Barbosa (1974), nao
quer dizer que ele, na realizacdo da leitura do poema, responda a escolhas
pessoais, mas deve considerar a linguagem especifica que é a do poema, entao “O
leitor, por assim dizer, perde a capacidade de linguagem temporariamente para
recupera-la depois no esforco de julgamento do poema.” (BARBOSA, 1974, p. 18)
Isto &, por recompor, segundo o critico, o que foi possivel decifrar da compreenséo
do poema, o leitor amplia a interpretagé@o e chega a critica.

Nesse sentido, hd um controle na experiéncia do objeto pelo sujeito.
Conforme Barbosa (1974), “a nogao de intransitividade é sobretudo um a priori que
permite o controle da experiéncia do poema pelo leitor, assentando limites razoaveis
de decifracao” (p. 19), mesmo porque a existéncia do poema, enquanto poema, so
se realiza mediante a validade que o leitor, em sua experiéncia, atribui ao objeto
poético, aponta o critico. Nesse sentido, os poemas de Fontela por sua construcéao
e consciéncia ativam o leitor a participar na recomposicéo, no refazer constante da
palavra poética, no tocante a significacdo do verbo. No limite da palavra atravessada
pelo siléncio, o leitor estilhaga-a para reconstruir novos significantes.

Portanto, no jogo com as palavras em tensdo, em que as metaforas e os
simbolos sao transpostos, Fontela faz com que o leitor entre nesse “jogo”, de que
falamos anteriormente, no qual ele sempre procura uma maior aproximacdo com o
objeto poético, na tentativa de chegar proximo de seu limite de decifracdo. Assim
sendo, os sentidos se multiplicam a cada leitura dos poemas de Transposi¢cdo, mas
a metalinguagem permanece — a reflexao sobre o proprio ato de criacdo poética —,
pois a palavra poética orideana “tira de si a substancia vital”, termo utilizado por Bosi
(1983, p. 143) ao caracterizar a poesia moderna e que, a nosso ver, configura,
também, a poesia de Fontela porque ela reflete sobre a sua prépria construcéo
poética, portanto € uma poética reflexiva.

Essa metalinguagem, também, estd explicitamente demarcada, em alguns
poemas analisados anteriormente, pelo processo de intertextualidade, tais como:
“‘Poema II”, “Poema I”, “Narciso (Jogos)”, os quais, como verificamos, apresentam
referéncia ao mito de Narciso, ao refletir-se nas aguas e, dessa relacdo, Fontela
constroi esses seus poemas. Nao se trata de reproduzir o mito, mas de subverter

esse para relacionar com o proprio ato de constru¢do poética, como apontamos.
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Além desses poemas, podemos citar, ainda, o poema “Rebeca”, analisado no
capitulo precedente, o qual remete a passagem biblica da personagem Rebeca,
aguela que da agua ao servo e aos camelos — destaca-se aqui a agua e a atitude da
moga, 0 seu gesto de dar agua. Os poemas “Sede” e “Fluxo” também tratam, de
forma particular, do movimento das aguas. Utilizando-se da referéncia ao gesto de
“‘Rebeca”, Fontela enfatiza a palavra poética de seus poemas como aquela que tem
em si a pureza e o verbo e é oferecida ao sujeito lirico e ao leitor cuja finalidade é
descobrir essa pureza escondida em sua profundidade, em seu siléncio. Em “Sede”
e em “Fluxo”, o movimento das aguas sugere o préprio movimento empreendido pelo
sujeito lirico e pelo leitor ao tentarem decifrar a esséncia da palavra poética, o seu
real (ser). Portanto, em uma relacdo intertextual, o ato de criacdo poética é
enfatizado.

Em “Pouso”, de Transposicdo, a metalinguagem, também, pode ser

constatada. Observemos.

POUSO

O passaro, em minha méo
encontram-se

tua liberdade intacta
minha aguda consciéncia.

O péassaro, em minha mao

teu canto

de vitalidade pura

encontra a minha humanidade.

O passaro, em minha méo
pousado

sera possivel cantarmos
em unissono

se és 0 raro pouso
do sentimento vivo
e eu, pranto vertido
na palavra?

(FONTELA, 2015, p. 48).

No poema acima, a poeta traz a imagem do “passaro”, a quem o sujeito lirico
parece direcionar-se como uma espécie de invocacdo, por meio do vocativo “O
passaro”. Esse vocativo é repetido no inicio das trés primeiras estrofes do poema, no
comeco de cada primeiro verso com a expressao idéntica nos trés: “O passaro, em

minha mao”.
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Esse passaro pode vir a ser o poeta que guarda em si o olhar atento para o
real do objeto poético, mesmo tendo consciéncia de sua profundidade, o qual se
torna, conforme Dantas (2011, p. 119), “um antipassaro, o que detém em si as
brechas possibilitadoras de fazerem emanar das camadas mais profundas do ser
toda uma sorte de significantes”, os quais na linguagem intentardo expor uma
experiéncia com o real, como pontua Dantas (2011).

Além de ser uma referéncia ao poeta, o passaro pode vir a ser a propria
poesia para a qual o sujeito lirico e, também, o leitor, ao estarem diante dessa, no
enfrentamento com as palavras, direcionam o olhar para ela e, em uma forma de
suplica, invocam-na para o canto “sera possivel cantarmos/ em unissono” (versos
11-12, grifo nosso), na tentativa de decifra-la em sua totalidade — de ver o seu real.
Acercar-se do canto, tentar ouvir o que ele evoca, esse parece ser o desejo do
sujeito que observa o objeto “passaro”.

No poema “Pouso”, o “passaro” & a poesia que esta nas maos do sujeito lirico
e, no procedimento de leitura, coloca-se nas maos do leitor. Ambos 0s sujeitos
desejam que o “passaro” faga “pouso” em sua mao na tentativa de uma aproximagao
maior. Assim, o sujeito lirico invoca o “passaro”, assinalando o que ele encontrara
em sua mao: “O passaro, em minha mao/ encontram-se/ tua liberdade intacta/
minha aguda consciéncia” (versos 1-4, grifo nosso). Ora, a0 mesmo tempo em que
tem sua “liberdade intacta”, o sujeito € consciente e quer que essa liberdade se
instale em sua mao.

Ainda, o “passaro” é invocado novamente: “6 passaro, em minha mao/ teu
canto/ de vitalidade pura/ encontra a minha humanidade “ (versos 5-8, grifo nosso),
com a “liberdade intacta”, no pouso na mao do sujeito lirico e, também, na mao do
leitor, o “passaro” com o “canto de vitalidade pura” encontra a “humanidade” dos
sujeitos, ou seja, o objeto poético com sua densidade pura — 0 seu real — tem seu
‘canto” — metafora de palavra, verbo — que passa pela mao humana de seu
observador atento.

Como o “passaro” tem seu “canto”, cabe ao sujeito lirico tentar aproximar-se
desse para captar a sua “vitalidade pura”, o seu ser (real), e direciona-se a ele: “0
passaro, em minha méao/ pousado/ sera possivel cantarmos/ em unissono” (versos

9-12, grifo nosso). O sujeito, entao, propde ao “passaro” que cantem em unissono,
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em um mesmo som, no intervalo igual para que a mao do sujeito ndo deixe de captar
a esséncia desse canto.

Entretanto, o sujeito lirico vé-se na impossibilidade de “cantarem juntos”, o
‘passaro” e ele, posto que o “canto” é “vitalidade pura”, esséncia dificil de ser
captada em “unissono”. Assim sendo, o “canto” é possivel de ser apreendido pelo
sujeito, mas guarda em si 0 seu siléncio potencializador, o qual sua mao nao
consegue expressar na palavra “se és o raro pouso/ do sentimento vivo/ e eu, pranto
vertido/ na palavra?” (versos 13-16). Isto é, além da dificuldade de tocar a esséncia
do “canto”, mais ainda arduo é fazer com que o “passaro” fagca o pouso na méao do
sujeito, pois “és o raro pouso”.

Entdo, em vista da impossibilidade de capturar a pureza do “canto” do
‘passaro” — o seu siléncio —, pois ele ndo “pousa”, estda em movimento, ao sujeito
lirico resta, entdo, verter seu pranto na palavra. Esse movimento, dessa forma, entre
a mao que tenta ter uma proximidade com o “passaro” é custoso, pois esse nao quer
pousar, enquanto aquele deseja toca-lo. Cada vez mais distante, o “canto” fica do
sujeito lirico e o siléncio se sobrepde com mais intensidade, for¢ca, no objeto poético.
Entdo, esse sujeito captura apenas o “canto” no limite que consegue “escutar” e
expressa-o na palavra.

Como podemos notar, o poema “Pouso” € metalinguistico, pois, assim como o
sujeito lirico quer que o “passaro” faga pouso em sua mao na tentativa de alcangar,
de decifrar a esséncia de seu “canto”, o sujeito leitor da poesia orideana também
guer que o objeto poético (composto pelo verbo + real inefavel) pouse em sua mao
humana para que possa ser captada a sua esséncia, mas como ele esta em
movimento, a dificuldade aumenta e o siléncio se impde.

Irrompida pelo siléncio, a palavra, em seu limite, é potencializada e o sujeito
leitor, na leitura do intervalo — entre o que diz o poema e 0 que o leitor é capaz de
dizer ap0s a sua leitura, conforme Barbosa (1990) — consegue expressar na palavra
(verbo) sua experiéncia com 0 objeto que sempre sera nova a cada aproximagao
sua com esse. Por isso, a palavra € necessaria para suprir a auséncia do real (ser)
nao captado da palavra poética orideana.

Se o “passaro” fizesse pouso na mao do sujeito, quica a aproximagao entre
eles seria mais expressiva (maior), porém ele parece querer o0 Voo, pois talvez esteja

nesse, o seu real (ser). Passemos ao poema “Voo”, de Transposicéo.
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VOO

Flecha ato ndo verbo
impulso puro

corta o instante

e faz-se a vida

em acontecer téo fragil

lucidez breve
do movimento
acontecido.

(FONTELA, 2015, p. 70).

No poema “Voo”, parece haver uma énfase dada ao movimento do “voo”.
Cada vez mais distante do “pouso”, o objeto alga “voo” como em “Flecha ato nao
verbo” (verso 1) e esse seu deslocamento € intensificado ainda mais pelo ndo uso
de virgulas nesse verso, o que aponta para uma fugaz passagem da “flecha” ao “nao
verbo” (ao siléncio). Nota-se, ainda, uma brevidade, no uso dos enjambements e no
escasso uso de sinais de pontuacgéo, o que enfatiza 0 movimento do voo.

A palavra poética orideana é o proprio “voo”, em que essa € potencializada
pelo siléncio e o sujeito lirico e o leitor observam-na para em um movimento de
“lucidez” tentarem capta-la e o “impulso puro/ corta o instante/ e faz-se a vida/ em
acontecer tao fragil” (versos 2-5). E, em um instante, apreendem-na, mas nao na sua
totalidade, pois € “lucidez breve/ do movimento/ acontecido” (versos 6-8, grifo
nosso). Nota-se o0 préprio uso de palavras que designam a passagem, a
efemeridade.

Portanto, a “lucidez” do movimento do “voo”, da palavra poética, é “breve” e
no instante de sua fugacidade entre a palavra e o siléncio, 0 sujeito capta o que
conseguiu observar — 0 que os seus olhos foram capazes de ver — durante o
movimento passageiro. E esse sera sempre “acontecido”, pois, em outra experiéncia
de aproximacdo com o0 objeto poético, a captagdo do sujeito sera outra.

Dessa forma, compreendemos que em “Pouso”, o “canto” era ainda
perceptivel ao sujeito, mas distante, ja em “Voo” a distancia parece maior, “lucidez
breve” do instante, assim sendo, além de ser metalinguistico, de tratarem da propria
criagdo poeética, observa-se também uma relagéo intertextual entre os dois poemas
(o primeiro traz a metafora do “passaro” em movimento, o segundo, a do “voo”).

Em “Rota”, poema de Transposi¢cdo, ndo mais em “voo”, mas no “repouso” a

“ave” parece estar para que o sujeito a observe. Vejamos.
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ROTA

Ha& um rumo intacto, uma
absoluta aridez

na ave que repousa. Nela

0 repouso € a rota: nao ha mais
necessidade de voo.

(FONTELA, 2015, p. 60).

Nesse poema, as metaforas da “ave”, do “voo”, do “repouso” aparecem, as
quais sdo constantes na poeética orideana, mas singulares em cada poema. Em

“‘Rota”, tem-se “rumo”, “ave”, “rota”, “voo” em oposicdo a “aridez”, “repousa”,
“repouso”, “nao”, palavras as quais, em tensao, se fragmentam e o siléncio irrompe.
Nesse sentido, a poesia torna-se sugestiva e faz com que o sujeito leitor olhe
atentamente para a sua construgao, na procura da “Rota” certa para capta-la.
Diferentemente dos poemas “Pouso” e “Voo0”, nos quais era enfatizado o
movimento, em “Rota”, a “ave” estd em repouso. O movimento, entdo, ja ndo mais
poderia ser a dificuldade de captura desse objeto pelo sujeito que a observa,
entretanto “Ha um rumo intacto, uma/ absoluta aridez/ na ave que repousa. Nela”
(versos 1-3). A “ave” tem em si algo “intacto”, nao tocado, esse é o “rumo”, porém é

obscuro, dificil de ser alcangado, é “absoluta aridez”.

Caminho tortuoso, todavia, na “ave” “o repouso € a rota: ndo ha mais/
necessidade de voo” (versos 4-5). Ora, se antes, nos poemas “Pouso” e “Voo” a
dificuldade de captura do objeto era o movimento, agora em repouso poderia ser
mais facil a observacao da “ave”, contudo, mesmo em repouso, sua esséncia real é
“absoluta aridez”, o que impossibilita o sujeito de capta-la.

Mas a “rota” certa € o “repouso”, isto €, o momento intervalar que torna
possivel olhar a “ave”, mesmo sua densidade sendo “arida”. Em movimento,
também, o momento de intervalo permite ver o objeto. Entéo, no repouso seria maior
esse momento se ndo fosse arida sua profundidade. Todavia, esta nesse instante de
captura a “rota” para aproximar-se do objeto.

Assim também ¢é o ato de criagdo poética de Fontela, a “rota” esta em
adentrar as palavras dos poemas, as quais, construidas em tenséo, chegam ao seu
limite, enquanto linguagem, e dao lugar ao siléncio que potencializa a palavra
poética. Conforme Bosi (1983), a poesia tira de si a substancia vital, portanto cabe

ao leitor participar ativamente de sua construcao, em sua experiéncia.
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Como percebemos, os poemas de Orides Fontela tratam do seu préprio ato
de criacdo poética. De modo geral, e, ainda, em alguns de seus poemas, é possivel
notar uma intertextualidade, a qual pode ser explicita, no caso, por exemplo, de
“Narciso (Jogos)”, “Rebeca”, “Advento”, entre outros, em que a referéncia expde-se
de modo explicito, ou pode estar implicita, por exemplo, ao citar o espelho (remete-
se ao “Estagio do Espelho” e ao mito de Narciso), em “Poema II” ou ao tratar do
reflexo das aguas, pensamos em “Fluxo”.

Além da metalinguagem que pode ser prontamente observada nos poemas
de Fontela, tanto explicita como implicitamente pelos signos que remetem as
linguagens anteriores (mitos, passagens biblicas, termos filosoficos, entre outros)
gue aparecem nos poemas, como no poema em um todo refletir-se sobre o préprio
ato de criacdo poética, ainda podemos notar que a poeta apresenta, em seus
poemas, uma reflexdo sobre o seu fazer poético proprio e a esse procedimento da-
se 0 nome de metapoesia.

O poema metapoético reflete sobre si mesmo, posto que a sua construcao é
colocada em evidéncia, isto é, 0 seu processo de criacdo. Nessa perspectiva, Maria

Bochicchio (2012), em suas contribui¢cdes acerca da metapoesia, pontua:

No texto metapoético, € a prépria poesia, no acto de produgéo da escrita (e
leitura) do poema que é posta em questdo: as suas matrizes culturais e
referenciais, 0os seus objectivos directos ou indirectos, 0s seus potenciais de
ser interpretada ou de permanecer enigmatica, aqueles ou aquilo que
interpela, aqueles ou aquilo que rejeita, o que vai buscar e o que omite —
tudo isso e muito mais pode ser verificado, intuido ou interpretado como
pertencendo a um campo metapoético [...]. (BOCHICCHIO, 2012, p. 158)

Em vista dessas consideragdes, a poesia orideana constréi-se como matéria
de si mesma. Ao transpor as palavras no poema, dispondo-as em contrastes que
geram a tensdo, a negatividade é enfatizada e o siléncio irrompe e potencializa o
verbo, o que permite a plurissignificagdo do mesmo, como constatamos. A palavra
morre, entdo, para transcender em sentidos, por isso tira de si a substancia vital, ela
torna-se perene, constréi novos reais. Esse é o ato de criacdo poética de Orides
Fontela.

Ao colocar em jogo as palavras, a poeta coloca também o leitor como ativo
nessa luta pela busca da esséncia da palavra poética, o seu real (ser), ele é

desafiado por ela. E, nesse enfrentamento, o leitor consegue captar, no instante de
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observacdo, de andlise, de experiéncia, o que aos seus olhos é mostrado — a
palavra (verbo). Entdo, a palavra poética guarda o seu enigma — o seu real (ser) e
move 0 sujeito a busca-lo continuamente.

Assim sendo, Fontela, ao lidar com a palavra e sua limitacéo, utiliza-se da
metapoesia para refletir sobre o seu préprio ato de criacdo poética, de modo a torna-
la sugestiva e reflexiva. A palavra poética, portanto, torna-se transcendente em si
mesma, esta na sua profundidade o seu real e sua finalidade é dar nome as coisas.
Esse poder de nomeacao da palavra poética aparece na poesia de Fontela, vejamos
o0 poema “Arabesco”, de Transposicao.

ARABESCO

A geometria em mosaico
cria o texto labirinto
intrincadissimos caminhos
complexidades nitidas.

A geometria em florido

plano de minucias vivas

a geometria toda em fuga

e o0 texto como em primavera.

A ordem transpondo-se em beleza
além dos planos no infinito

e o texto pleno indecifrado

em mosaico flor ardendo.

O caos domado em plenitude
a primavera.

(FONTELA, 2015, p. 29).

Em “Arabesco”, Orides Fontela utiliza a palavra “arabesco”, a qual designa,
segundo Ferreira (2001), “Ornato de origem arabe, no qual se entrelagam linhas,
ramagens, etc.” (p. 56) e, também, para os mulgumanos, essas formas em conjunto
designam o infinito — aquilo que esta além do mundo visivel e material —. Além
desses significados, o termo “arabesco”, simbolicamente, tem relacdo com o
labirinto, “cujo percurso complexo esta destinado a conduzir da periferia do centro
local (que é o simbolo do centro invisivel do ser), da mesma forma como se
relaciona com a teia da aranha.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2017, p. 69)

Além dessas designacgodes, o termo “arabesco” foi usado por Baudelaire para
designar os movimentos livres do objeto, reconhecendo-o como 0 mais espiritual de

todos os desenhos, conforme Friedrich (1991, p. 57), assim como foi um termo
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usado por Mallarmé como “arabesco total” e, posteriormente, foi chamado por esse
de “cifragdo melddica silenciosa”. (FRIEDRICH, 1991, p. 128) Dessa forma, a poeta,
ao utilizar o termo “arabesco” delineia seu proprio ato poético, colocando o sujeito
lirico e o leitor em um préprio “arabesco das palavras”, em uma espécie de labirinto
sem saida, onde o siléncio irrompe a forma do objeto poético. E nesse entrelagado
de palavras da propria “geometria” que o leitor deve fazer seu caminho na busca da
esséncia desse objeto poético.

Na primeira estrofe do poema, a metafora da “geometria” aparece e designa
(forma), o que esta na superficie do objeto. Ao adentrar a “geometria” desse, o leitor
parece se colocar em um caminho dificultoso, pois “A geometria em mosaico/ cria o
texto labirinto” (versos 1-2), ou seja, essa forma em “mosaico” é rompida e, o que
era milimetricamente calculado, em sua superficie torna-se “labirinto”. Esse € o texto
criado com as palavras que compdem o objeto em “mosaico”.

O “texto labirinto” é construido na “geometria” do objeto poético e cria
“‘intrincadissimos caminhos/ complexidades nitidas” (versos 3-4). Dessa maneira, as
palavras parecem se entrelacar e tornam-se complexas ao leitor que tenta encontrar
a sua densidade. Mas o leitor continua a percorrer o caminho “labirintico formado”.

Por sua experiéncia, o leitor, ao aproximar-se do “arabesco” (a palavra
poética), consegue capturar a “geometria” (forma) e torna-a um “florido”. A metafora
da “flor” designa a palavra (verbo) que é criada em um “plano de minucias vivas”
(verso 6), isto é, a palavra renasce assim como a “flor”, com sua vivacidade, com a
sua esséncia (real), e “a geometria toda em fuga” (verso 7), a forma do objeto,
portanto, é rompida a cada experiéncia do sujeito e renasce “e o texto como em
primavera” (verso 8), nova “flor” brota no texto continuamente como em “primavera”.
Novas flores que podem ser novos sentidos para 0 mesmo objeto poético
(arabesco), portanto.

A primavera, como sabemos, é a estacdo em que as flores desabrocham e
encantam por sua beleza. Isso posto, faz-nos entender que assim como a estacao
gue flore — a primavera — as palavras do poema parecem florir em meio a forma,
renascem a cada experiéncia ativa do sujeito leitor.

Entdo, a “geometria em mosaico” torna-se “‘geometria em florido” e “A ordem
transpondo-se em beleza/ além dos planos no infinito” (versos 9-10) e a transposi¢ao

das palavras do poema torna-as potencializadas pelo siléncio de sua “beleza” e o



202

leitor volta-se constantemente a elas para tentar capturar a sua esséncia, o que esta
além do limite da forma (da palavra). O siléncio potencializador invade, assim, e faz
com que a palavra se multiplique a cada olhar atento do sujeito, por isso séo infinitas

as possibilidades de significacdes para esse objeto.

O “texto labirinto” “flore” em significagdes, em sentidos possiveis, entretanto
‘e o0 texto pleno indecifrado/ em mosaico flor ardendo” (versos 11-12), isto é, a
plenitude — o real — que o texto esconde em sua profundidade ndo pode ser
decifrado, pois € denso, mas outros reais sdo construidos e outros “mosaico flores”
surgem e “ardem”, queimam os olhos de quem a observa a ponto de ndo deixar ver
a sua totalidade.

Portanto, a “primavera” construida pela palavra (verbo), essa sendo as plurais
significagdes que sdo construidas para o objeto poético, torna “O caos domado em
plenitude” (verso 13). O “arabesco”, assim, é “domado” pela “plenitude” pela
esséncia, o que nos leva a compreender que a “geometria” do objeto poético é
“‘intrincada”, mas o seu “pleno” é “primavera” vitalidade continua, infinita.

A “primavera” de significacées para a palavra poética €, nesse sentido, o que
afirmamos sobre o poder de nomeacéo. A poesia orideana torna-se inaugural, no
sentido de que é novidade para o leitor em sua experiéncia de leitura, € um olhar ao
“‘espelho” continuo na tentativa de encontrar o que a aparéncia da palavra esconde
em si.

No poema “Nucleo”, de Transposicdo, a palavra poética orideana oculta-se

em sua profundidade e Fontela coloca o leitor a procura-la. Observemos.

NUCLEO

Aprender a ser terra

e, mais que terra, pedra
nuclear diamante
cristalizando a palavra.

A palavra definitiva.
A palavra aspera e néo plastica.

(FONTELA, 2015, p. 38).

O poema “Nucleo” leva o leitor a “Aprender a ser terra” (verso 1), pois na terra
esconde-se a semente e é o local comum onde ela é germinada e pode vir a ser um

fruto, no seu crescimento. Mas, além de terra, deve ser “e mais que terra, pedra/
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nuclear diamante” (versos 2-3), isto €, “pedra nuclear”, pois esta dentro da palavra
poética orideana.

Tornar-se “pedra nuclear” da palavra poética orideana para encontrar a sua
esséncia, perfurando a palavra (verbo) como “diamante/ cristalizando a palavra”
(versos 3-4) para encontrar “A palavra definitiva” (verso 5), o real, portanto “a palavra
aspera” e “nao plastica” (aparente, superficial). Assim sendo, o sujeito leitor deve ser
“terra” e “pedra nuclear” para aproximar-se do “nucleo”, do centro, da profundidade
da palavra “aspera”, do seu real denso. Esse é o trabalho arduo da poeta e,
também, do leitor — ser aquele que recebe a palavra-semente ou a palavra-pedra
para, entdo, poder capturar o seu real (ser), o qual nos revela um metapoema, pois
reflete sobre o préprio ato de criacao poética de Fontela.

Contudo, sua esséncia é de dificil acesso. Nessa “aridez”, Fontela nos

apresenta o poema “Claustro”, de Transposi¢do. Voltemos nosso olhar a ele.

CLAUSTRO

Célula

onde nenhuma palma
contempla

na fria aridez o rosto
pacificado

soliddo sem imagens
para sempre.

(FONTELA, 2015, p. 57).

Em uma profunda densidade, a palavra poética € coberta como em um
“claustro” (galeria coberta). E “Célula/ onde nenhuma palma/ contempla” (versos 1-
3), tdo densa que as maos “palma” do leitor parecem ndo conseguir tocar “na fria
aridez o rosto/ pacificado” (versos 4-5). Nota-se que “rosto” designa aparéncia,
sendo essa a do proprio objeto analisado.

Arida e densa é a “célula” que guarda o real, a esséncia, portanto a palavra
poética é a “célula” de dificil acesso ao toque das maos do sujeito lirico e, também,
do leitor que tenta decifra-la. Tao denso e enigmatico, o objeto poético € “solidao
sem imagens/ para sempre” (versos 6-7). Assim sendo, ele (objeto poético) guarda
em si 0 seu real que ndo consegue ser expresso em palavras, portanto € “solidao

para sempre”, em outras palavras, continua.
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Por ser tao dificil “a palavra real/ nunca é suave”, como assinalam os versos
do poema “Fala”, de Fontela, € “solidao para sempre”. Entretanto, a palavra renasce,
é reconstruida pelo verbo que preenche a auséncia do ser (real) da palavra poética,

0 que é uma espécie de tranquilizador para o leitor, “pacificando-0”.

Passemos ao poema “Noticia”, de Transposicao.

NOTICIA

N&o mais sabemos do barco
mas ha sempre um naufrago:
um que sobrevive

ao barco e a si mesmo

para talhar na rocha

a solidao.

(FONTELA, 2015, p. 61).

No poema “Noticia”, podemos ver o verbo “saber”’, na primeira pessoa do
plural “nés”, conjugado “sabemos”, em que parece designar o sujeito lirico e o leitor,
em sua ardua missao de enfrentar a palavra poética, sdo os que se colocam na
soliddo de procurar a sua esséncia em “Noticia”. Por essa dificuldade de encontro
com a densidade do “barco” (palavra poética), os sujeitos reconhecem a
impossibilidade, mas apontam que sempre ha um sobrevivente “Nao mais sabemos
do barco/ mas ha sempre um naufrago/ um que sobrevive/ ao barco e a si
mesmo” (versos 1-4, grifo nosso).

Como em um “naufragio” sempre ha vitimas, mas ha também sobreviventes,
assim é a busca do sujeito pelo “barco” (palavra poética). Quem sobrevive é aquele
que “talha” na “rocha” a “noticia” o presenciado, no acidente, para que outros
possam ver. Em outras palavras, a poesia de Orides Fontela faz com que o “barco”
(a palavra poética) se distancie dos olhos dos “sobreviventes” (leitores), mas mesmo
a distancia, eles conseguem vé-lo ainda, ndo a sua profundidade, mas a superficie
“para talhar na rocha/ a solidao” (versos 5-6), isto €, a palavra marcada na “rocha”
perpetua no tempo a sua experiéncia no instante vivido, 0 que nos aponta sua
propria escritura.

As palavras dos poemas orideanos, entdo, sdo sobreviventes, também, posto
gue renascem apos um “naufragio”. Assim, também é a experiéncia poética do leitor

da poesia de Fontela, ao findar a experiéncia, a palavra (verbo) morre e renasce em
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outra experiéncia. Nesta esteira, Octavio Paz assevera no tocante a experiéncia

poética:

La experiencia poética es un abrir las fuentes del ser. Un instante y jamas.
Un instante y para siempre. Instante en el que somos lo que fuimos y
seremos. Nacer y morir: un instante. En ese instante somos vida y muerte,

esto y aquello. (PAZ, 1967, p. 58)33

A partir dessa afirmacéo, podemos perceber que € no instante da experiéncia

poética da poesia de Fontela que a palavra transcende, vida e morte ocorrem ao

mesmo tempo e a palavra morre para renascer em sentidos. Por possibilitar a

multiplicagdo de significagdes, ela €, segundo Bucioli (2003), “capaz de domar o

fluxo do tempo e o inexoravel ciclo da existéncia” (p. 52). Em fluxo, a palavra poética

esta além do tempo, reinventando-se em “flor” (palavra) como o poema “Tempo” nos

apresenta. Vejamos.

TEMPO

O fluxo obriga

qualquer flor

a abrigar-se em si mesma
sem memoria.

O fluxo onda ser
impede qualquer flor
de reinventar-se em
flor repetida.

O fluxo destrona
qualquer flor

de seu agora vivo
e a torna em sono.

O universofluxo
repele

entre as flores estes
cantosfloresvidas.

— Mas eis que a palavra
cantoflorvivéncia
re-nascendo perpétua
obriga o fluxo

cavalga o fluxo num milagre

33 A experiéncia poética € um abrir-se as fontes do ser. Um instante e nunca mais. Um instante e para
sempre. Instante no qual somos aquilo que fomos e seremos. Nascer e morrer: um instante. Nesse

instante somos vida e morte, isto e aquilo. (tradu¢cédo nossa)
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de vida.

(FONTELA, 2015, p. 28).

O poema € composto por seis estrofes e as trés primeiras sao iniciadas por
“O fluxo”. Na primeira estrofe do poema, o movimento do tempo (fluxo) “obriga” — o
uso do verbo conjugado refor¢a uma imposicédo, uma ordem dada pelo préprio “fluxo”
a “flor” — “qualquer flor/ a abrigar-se em si mesma/ sem memoria” (versos 2-4),
assim sendo a “flor” (palavra) é obrigada pelo movimento do “fluxo” a tirar de si sua
substancia vital para permanecer no tempo, ou seja, ela constréi de si mesma, néo
de memoria.

Por ndo buscar em “memodrias”’, na segunda estrofe do poema, a “flor”
(palavra) é impedida pelo “fluxo” de ser repetida “O fluxo onda ser/ impede qualquer
flor/ de reinventar-se em/ flor repetida” (versos 5-8, grifo nosso). Nesse sentido, a
“flor” (palavra) nasce, se esvai (morre) e transcende na experiéncia de leitura do
leitor, mas n&o sera jamais a mesma “flor” (palavra) construida pelo leitor em cada
experiéncia de proximidade, de analise, pois o “fluxo onda” a impede de se repetir.

Impedida pelo “fluxo” de ser repetida, a “flor” (palavra) € potencializada pelo
siléncio, pois em sua limitacdo, enquanto verbo, ndo consegue expressar a sua
densidade. O siléncio permite que a “flor” (palavra) se pluralize em cada experiéncia
de leitura empreendida pelo leitor. Assim sendo, “o fluxo destrona/ qualquer flor/ de
seu agora vivo/ e a torna em sono” (versos 9-12), isto &, a “flor” (palavra), no seu
nascer é silenciada, tornada “em sono” pelo “fluxo”. Novamente, aparece a palavra
“sono” que acentua o silenciar da palavra poética.

Em seu siléncio, na quarta estrofe do poema, a “flor” € impedida pelo “fluxo”
de cantar “o universofluxo/ repele/ entre as flores estes/ cantosfloresvidas” (versos
13-16, grifo nosso), nota-se uma aglutinagdo das palavras “universo” e “fluxo”
(“universofluxo”) e “cantos”, “flores”, “vidas” (“cantosfloresvidas”) que se juntam
formando uma s6 palavra. O “fluxo”, agora “universofluxo” & intensificado com sua
forca de movimento, instaura um siléncio potencializador entre as “flores” (palavras)
de modo a repelir que surjam “cantosfloresvidas”. Ressalta-se que as aglutinacdes
das palavras parecem enfatizar o movimento de passagem da prépria captura de
observacédo do objeto poético, acentua-se, assim, a brevidade, a finitude da palavra.

No entanto, na quinta estrofe do poema, potencializada pelo siléncio, a “flor”

(palavra) comecga a renascer “— Mas eis que a palavra/ cantoflorvivéncia/ re-
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nascendo perpétua/ obriga o fluxo” (versos 17-20, grifo nosso). A palavra, entéo,
renasce, pois € “cantoflorvivéncia”, substancia vital e poética, portanto perpétua,
para sempre.

Renasce a “flor” (palavra) porque o siléncio a potencializou e, renascendo, a
palavra “cantoflorvivéncia” “obriga o fluxo/ cavalga o fluxo num milagre/ de vida”
(versos 20-22), portanto a palavra renasce e impde ao “fluxo” a sua permanéncia,
posto que é pluralizada em significacfes. A palavra desperta novos sentidos a cada
experiéncia com o sujeito leitor e abre-se em outras “flores” em “cantoflorvivéncia”.

Assim, Orides Fontela desafia o tempo e cria o préprio ciclo em seus poemas,
recriando “flores” em “cantoflorvivéncia” para desabrocharem em sentidos. A palavra
poética, entdo, é potencializada pelo siléncio e significa constantemente, mas nunca
se repete, por exemplo, no poema “Rosa”, sempre sera a “ex-rosa”, assim como o
“ex-passaro” na experiéncia de leitura. Ao tratar sobre o proprio fazer poético de
Fontela, o poema “Fluxo” € um metapoema.

Com o renascer da “flor” (palavra), a poesia orideana desafia o tempo, 0s
sentidos sao multiplicados. Observemos essa construcdo em “Quadros”, de

Transposicao.

QUADROS

O circulo em torno
do ato:

lisa superficie

da esfera

do oceano concreto
impenetravel

— a verbalizacéo do sangue.

Um nédulo cego

e a luz destacando-o
num espaco total
vivo e infinito.

Um nédulo cego

e a luz contornando-o

luz densa gerando um plano
cruel e nitido.

Um nédulo cego



208

e a luz que o transpassa
definindo seu ser
sem dilui-lo.

Livres fragmentos:
cores sons figuras
em dispersao licida

vertigem

Livres fragmentos:
constelacdes em fuga
dissonancia.

Livres fragmentos
e a livre unidade
livremente aceita

(jogo maior
além da infancia).

(FONTELA, 2015, p. 42-43).

O poema “Quadros” divide-se em trés partes (“I, Il, 1lI”), sua estrutura alonga-
se um pouco mais, no tocante a extensdo, em comparacdo a outros poemas ja
vistos anteriormente. A primeira parte “I” € composta por trés estrofes; a segunda
parte “lI” apresenta trés estrofes também e a terceira e ultima parte “llI” tem cinco
estrofes. Porém, mesmo se alongando mais, continua a ser breve, apresenta um
movimento acentuado.

Como em “quadros”, Orides Fontela pinta seus préprios poemas, dando a
eles sua poeticidade. Na primeira parte do poema acima, as palavras “circulo” e
“esfera” aparecem e parecem enfatizar o movimento delineado em torno “— a
verbalizacdo do sangue” (verso 7). As palavras sao colocadas no poema ‘lisa
superficie/ da esfera” (versos 3-4) “do oceano concreto/ impenetravel” (versos 5-6)
em “verbalizacdo” disposta e perpassada pelo siléncio, por isso “impenetravel”,
dificultoso é encontrar, portanto, 0 que essa oculta em sua profundidade, em seu
‘oceano impenetravel”.

Em meio a essa “verbalizagdo do sangue”, na segunda parte do poema, nota-
se “Um ndédulo cego” — verso que se repete no inicio de cada uma de suas trés

estrofes —, “nédulo” (ponto) destacado por uma “luz” “e a luz destacando-o/ num
espaco total/ vivo e infinito” (versos 9-11, grifo nosso). Na “superficie da esfera” (no

poema) a “verbalizacdo do sangue” (as palavras) aparece uma luz do “oceano
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impenetravel” (que esconde a esséncia — o real — da palavra poética), mas essa “luz”
€ um “ndédulo cego”, o que mostra um distanciamento da visdo do sujeito que a
observa.

Com sua intensidade, a “luz” é permeada entre as palavras ‘e a luz
contornando-as/ luz densa gerando um plano/ cruel e nitido” (versos 13-15, grifo
nosso), entretanto essa “luz” € densa e cruel aos olhos, é a “luz” da consciéncia do
préprio sujeito lirico e do préprio leitor, € lucidez, que a observa na tentativa de ver o
que a “verbalizagdo do sangue” (as palavras) silencia — sangue substancia vital.

A “luz” transpassa as palavras, silenciando-as “Um nddulo cego/ e a luz que o
transpassa/ definindo seu ser/ sem dilui-lo” (versos 16-19, grifo nosso), entretanto,
a “luz” ao transpassar a “verbalizagdo” (as palavras) define seu ser, n&do dilui a sua
esséncia, portanto. Assim sendo, a palavra torna-se potencializada pelo siléncio e é
Gnica, sempre sera pluralizada, mas ndo repetida e a sua esséncia nao é
desintegrada.

Potencializada pela “luz’, na terceira parte do poema, as palavras
transpassadas pelo siléncio sdo pluralizadas em sentidos, em significagdes “Livres
fragmentos:/ cores sons figuras/ em dispersédo lucida” (versos 20-22, grifo nosso),
essas estilhagadas em “fragmentos” formam “cores sons figuras”, sentidos novos
para os seus fragmentos, uma “dispersao Iucida”, pois sdo novos reais construidos a
partir desse mesmo objeto.

Todavia, ha uma “vertigem” (verso 23) da esséncia, posto que em “livres
fragmentos” o siléncio atravessa e oculta o real, na profundidade da palavra poética
orideana. Em “Livres fragmentos:/ constelagdes em fuga” (versos 24-25), isto é, em
meio a “verbalizacdo” (as palavras) em fragmentos formam “constelagdes em fuga”,
sao construidos sentidos que sempre estarao “em fuga” porque sao unicos, a cada
experiéncia do objeto poético pelo sujeito, a palavra sera sempre “ex-", abrindo-se a
uma nova “constelagao” de sentidos. Distante de seu sentido inaugural, a palavra é
“dissonancia” (verso 26) aos ouvidos do sujeito leitor.

Atravessada pelo siléncio potencializador, a palavra poética se pluraliza em
novas significagdes expressas como os versos apontam: “Livres fragmentos/ e a
livre unidade/ livremente aceita” (versos 27-29, grifo nosso). Nota-se a repeticdo da
palavra “livre” nos versos anteriores, o que acentua o desprendimento da forma.

Nesse sentido, a palavra (verbo) torna-se, portanto, “unidade” unica e “aceita”, ela
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renasce, transcende no préprio nome criado em um “(jogo maior/ além da infancia).”
(versos 30-31), pois muito mais do que decifrar o enigma de um jogo, a palavra
poética orideana nos insere em uma luta constante com o seu real oculto pela
palavra que é hermética.

Assim, a palavra poética orideana coloca o leitor em um “jogo maior” que esta
“além da infancia”, jogo esse de desconstrugdo da palavra para tentar descobrir a
esséncia. E desfazendo o brinquedo-poema, fragmentando as suas partes em
pecas, que o sujeito leitor é colocado a descobrir a sua funcionalidade o seu real
(ser). E, nesse movimento “circular”, ele constréi novas possibilidades, novos jogos,
portanto “constelagdes” sao criadas. Conforme Maria José Batista de Lima (2010, p.
10): “a metapoesia é recorrente na poesia de Fontela, sempre sugerindo um trabalho
de arte arduo, feito de “sangue”, vocabulo que simboliza a vida que o poeta
consegue dar as palavras”.

A palavra poética da poesia de Orides Fontela silenciada, entdo, por sua
limitacdo, enquanto verbo (linguagem) permite que esse renasga em novas vozes, a
cada experiéncia. Nessa possibilidade de renascer, vejamos o poema “Coros”, de
Transposicdo, o qual reflete sobre essa pluralizacado de significacbes construidas

para o objeto poético.

COROS

Coros pungentes
cores
do crepusculo

ser perdido em
vozesfragmentos

arestas

violagéo
de um so siléncio
licido.

(FONTELA, 2015, p. 55).

Em “Coros”, logo na primeira estrofe “Coros pungentes/ cores/ do crepusculo”
(versos 1-3), observa-se que os “coros” sdo “pungentes”, que designa algo que fere,
causa dor, portanto vozes em “cores do crepusculo”. A palavra “crepusculo’,

conforme Ferreira (2001), designa “Luminosidade proveniente da iluminagcdo das



211

camadas superiores da atmosfera pelo Sol, quando, embora escondido, esti
préximo do horizonte”. (p. 193), nessa esteira, as “cores” formadas pelos “coros
pungentes” sao “crepusculares”, isto €, iluminadas pela “luz’, mas ocultam-se no
adentrar da “noite”, na obscuridade, por isso causa dor — o “coro” — em guem se
aproxima.

Em “coros pungentes” o “ser perdido em/ vozesfragmentos” (versos 4-5), a
esséncia (o real) permanece no objeto poético, mas fragmentado o verbo (palavra)
jamais sera o mesmo: é “ser perdido” em “vozesfragmentos”. As “vozes” (palavras)
nao conseguem expressar a totalidade do “ser”, por isso sdo “arestas” (verso 6), ndo
permitem a percepcao de sua densidade aos olhos do sujeito.

Por ndo conseguirem expressar sua densidade por meio de “coros” (palavra),
sdo atravessadas pelo siléncio “violagdo/ de um so6 siléncio/ lucido” (versos 7-9,
grifo nosso) e, por isso, causam dor ao sujeito porque ao mesmo tempo que o “coro”
atrai o leitor para tentar descobrir a palavra poética, é traido por “coros pungentes”,
por “vozesfragmentos”. Ao escutar esses “coros”, o sujeito constroi sentidos outros
que ndo sao o mesmo do momento da aproximagdo com o objeto poético.

Em “vozesfragmentos” a palavra poética da poesia de Fontela renasce,
transcendendo em significacdo. E continua, portanto, a luta do leitor para torna-la a
nu, em uma nudez original. Contudo, a sua inteireza, o seu real, acontece na prépria
experiéncia de proximidade do sujeito em sua participacdo ativa no processo de
leitura.

Essa constante luta do sujeito com o objeto poético orideano faz sua poética
circular. Quando Fontela utiliza-se das metaforas “circulo”, “esfera”, prontamente
evidenciamos a sua proépria criacdo poética permeada de circularidade, na qual é
feita de um continuo enfrentamento do sujeito com a palavra, 0 que torna sua poesia
perene.

Em “Circulos”, poema de Transposicdo, Fontela traz a metafora da “lua”
(palavra) e evidenciamos a circularidade na busca pela “luz” empreendida pelo

sujeito. Vejamos.

CiRCULOS

Ha uma lua
luz
além
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do circulo dia

ha uma lua
outro circulo.

(FONTELA, 2015, p. 56).

No poema “Circulos”, a metafora da “lua” (palavra) é utilizada. A “lua” pode
simbolizar a passagem da vida para a morte e o renascimento, assim como a
palavra poética orideana, a qual sofre esse processo nascer-morrer-renascer. Nessa
perspectiva, o leitor é levado a observa-la atenta e pacientemente.

Na primeira estrofe “Ha uma lua/ luz/ além/ do circulo dia” (versos 1-4),
observa-se uma “lua” (palavra) que contém uma “luz”’, mas sua “luz” esta “além do
circulo dia”. Ora, se a luz é projetada pelo Sol, entdo a “lua” (palavra) do poema
orideano nao € a “luz” real do Sol, a palavra (lua) oculta a “luz” para que o leitor tente
se aproximar. Nota-se a aliteracdo da consoante “I” marcada, o que acentua uma
voz que se faz presente na palavra poética para atrair e a0 mesmo tempo trair, pois
seu ser estd na obscuridade, nas profundezas do siléncio.

Entretanto, quando se aproxima da “lua” (palavra) pela “luz” que ela reflete, o
sujeito tenta toca-la, mas cada vez mais distante de sua visao, ele alcanca apenas o
que a “luz” (lucidez) permite, tal como a sua visao é capaz de captar. Dessa captura,
o leitor faz com que a palavra renasc¢a “ha uma lua/ outro circulo” (versos 5-6, grifo
nosso), outra lua é criada, ndo mais aquela que ele conseguiu captar com a “luz”,
mas outra. Portanto, a “lua” (palavra) ndo é repetida € outra a cada experiéncia
realizada.

Por ser um continuo movimento de criacdo, a poesia de Orides Fontela
permanece além do tempo e sempre é novidade no processo de leitura desenvolvido
pelo sujeito. A poeta, entéo, por tratar do seu proprio ato de criacdo poética em seus
poemas (metapoesia), faz com que a palavra poética aconteca no proprio poema,
sua origem nédo esta além do plano textual, mas ali mesmo para ser desfeita e refeita
pelas maos do sujeito.

No movimento de desfazer/ refazer, mas guardando seu siléncio, sua
densidade, a palavra poética desafia o sujeito lirico e o leitor a enfrentarem-na
continuamente. Assim, desfazendo “lianas”, analisemos o poema “Mumia”, de

Transposicao.
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MUMIA

Liana
liame
linho.

Voltas e mais voltas
apertadas voltas
concéntricas.

Brancas espirais

tela branca

unguento incenso contundentes
aromas.

Lianas
liames da espera
incubando o sono.

Linho indizivel

branco:

branco arcaico em torno
de nada.

(FONTELA, 2015, p. 58).

Conforme Ferreira (2001), a palavra “mumia” refere-se a “1. Corpo
embalsamado pelos antigos egipcios ou, modernamente, por processos analogos. 2.
Cadaver em que parte dos tecidos ndo 6sseos se desseca naturalmente.” (p. 476)
Partindo dessas consideracdes para o termo “mumia”, Orides Fontela nomeia seu
poema com essa palavra e usa-a de forma metaférica. Tal como a “mumia” — que
designa um corpo embalsamado —, o qual contém em si sua esséncia, a poesia
orideana, guarda a sua esséncia “embalsamada”. Enquanto matéria, é para ser
vista, tocada, sentida, experimentada, ouvida, mas ao estar “embalsamada”, a sua
esséncia ndo é desintegrada.

A mumia € um corpo envolvido em faixas de linho ou algodéo, assim também
aparece a “mumia” do poema orideano, envolvida em “Liana/ liame/ linho” (versos 1-
3), isto é, em “liame” como “liana”, que, segundo Ferreira (2001), designa cip0, o
“‘linho” circunda-a. Em “Voltas e mais voltas/ apertadas voltas/ concéntricas” (versos
4-6) encontra-se a “mumia” (objeto poético), o qual, enquanto palavra é enovelada —
guarda em si 0 seu ser.

Envolta em “Brancas espirais/ tela branca” (versos 7-8), a “mumia” (palavra
poética) tem em si 0 seu siléncio. Aqui a cor branca é enfatizada e além de

simbolizar a pureza, ela também assinala a presenca do siléncio. Assim sendo, a
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palavra poética envolta pelo “linho” (verbo) tem em si o seu siléncio em sua
“brancura”.

Esse siléncio da “‘mumia” (palavra poética) potencializa e mantém a sua
esséncia guardada em “unguento incenso contundentes/ aromas” (versos 9-10), ou
seja, € perfume captado pelo olfato do sujeito lirico e do leitor. Dessa maneira,
aproximando-se da “mumia” (palavra poética), o leitor sente 0 “unguento” e expressa
no verbo o que sentiu do “aroma” exalado, assim mantém a vivacidade do corpo
(verbo).

O corpo (verbo) é cadaver, mas o “‘unguento” é a vivacidade dada a “mumia”
(palavra poética) para manter a sua esséncia, ndo a deixando putrefazer-se. E as
“Lianas/ liames da espera/ incubando o sono” (versos 11-13), as “lianas” — faixas
brancas mantém “incubando o sono” a “mumia” (palavra poética) a espera de serem
desfeitas.

Desfazendo as ‘“lianas” do “linho”, no movimento de desfazer o tecido,
anteriormente em palavra (verbo), ainda ndo é possivel encontrar o ser (real) da
“‘mumia” (palavra poética), posto que o “Linho indizivel/ branco:/ branco arcaico em
torno/ de nada” (versos 14-17). Nota-se o siléncio ainda mais acentuado no uso dos
termos “indizivel”, “branco”, “nada”, os quais dificultam ainda mais a captacéo do ser
oculto.

Nesses Ultimos versos, o branco novamente € reiterado, pois tal brancura
expressa-se no siléncio que atravessa o “linho” (o verbo, a palavra). Desfazer os
“‘liames” da palavra nao levarao a “nada”, pois a esséncia é densidade profunda. Ao
sujeito observador do objeto poético orideano, nomeado nesse poema como
‘mumia” € possivel tocar o “linho” envolto entre as palavras do poema, mas ao
aproximar-se cada vez mais da “mumia”, encontra-se com o cadaver, a
representacdo da morte da mesma. E dessa observacdo, o sujeito expressa em
palavra o que captou de sua experiéncia. Portanto, no continuo movimento de
desfazer/ refazer o leitor da poesia de Fontela constréi novos reais para 0 objeto
poético e trama novos “linhos” com as palavras que compdem seus poemas.

Nessa experiéncia de reconstrucao do objeto poético, o sujeito é colocado na

analise do poema “Série”, de Transposi¢cdo. Facamos um percurso nesse poema.
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SERIE

Primeiro

o apelo

(paralela a palavra
ao universo).

Depois

invocadas poténcias
formas se tramam puro
mapa ludico.

Enfim

conclusao do ato

0 amor ser possivel
amanhece

licido.

(FONTELA, 2015, p. 44).

O poema “Série” parece sintetizar o procedimento que deve percorrer o
sujeito lirico e, também, o leitor da poesia orideana para tentar aproximar-se do
objeto poético na captura do seu real. Posto que a palavra poética da poesia de
Orides Fontela parece seguir essas possiveis etapas de constru¢cdo que o poema
sintetiza.

Composto por trés estrofes encontra-se o poema, o qual as apresenta como
em etapas “séries” demarcadas no primeiro verso de cada estrofe. Cita-se:
“Primeiro” (verso 1), “Depois” (verso 5) e “Enfim” (verso 9). Assim composto, o
sujeito, na busca da esséncia do objeto poético, deve proceder em etapas.

Na primeira estrofe (etapa 1), “o apelo/ (paralela a palavra/ ao universo).”
(versos 2-4), isto é, invocar o “universo” da palavra, desmembrando-a em
fragmentos para tentar captar a sua densidade enigmética.

Em sequéncia, “Depois/ invocadas poténcias/ formas se tramam puro/ mapa
ludico.” (versos 5-8, grifo nosso), desfazendo a palavra em fragmentos, o siléncio
potencializador atravessa a palavra (verbo) e permite outras “formas” que sao
tramadas pelas méaos do sujeito leitor. Essas “tramas” constroem um “mapa ludico”,
isto é, a pureza permanece na profundidade da palavra poética, em sua obscuridade
hermética, mas as maos do leitor criam outras significagbes “ludicas” para formarem
outros jogos a serem tramados em outras experiéncias com o0 objeto poético.

Entdo, ao desfazer as “tramas” da palavra poética, o sujeito acerca-se e
encontra um siléncio invasor que atravessa a palavra poética orideana e a faz

sugestiva. O sujeito, assim, tenta captar a sua esséncia e constroi novos sentidos
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por meio da palavra (verbo). Dessa forma, frente ao siléncio do objeto poético, o
leitor nomeia 0 que capta de sua experiéncia com o objeto e conclui o ato na
construcdo de novos reais, sem desintegrar a sua esséncia: “Enfim/ conclusdo do
ato/ o amor ser possivel/ amanhece/ lucido.” (versos 9-13, grifo nosso). Assim
sendo, a palavra renasce para morrer e renascer em constante lucidez. Nesse
poema, também percebemos a reflexdo sobre o proprio ato de criacdo poética
orideana.

Ao adentrarmos os poemas de Orides Fontela, em suma, confirmamos um
projeto poético que demarca a sua identidade. De fato, utilizando-se da
metalinguagem, Fontela tranca em sua poesia referéncias, linguagens anteriores
(mitos, passagens biblicas, termos filosoficos), porém, ndo se trata de os parodiar,
mas de transpb-los de sua referencialidade. Assim, na poesia orideana outras
tramas sdo trancadas, outros sentidos sdo construidos para 0 mesmo objeto poético.
Ainda, ao refletirem sobre o seu préprio ato de criagdo poética, os poemas tornam-
se metapoemas, 0S quais apresentam a poténcia criadora de Fontela: criadora de
uma poesia que tira de si a sua substancia vital e por isso permanece, € perene. A
cada experiéncia do objeto pelo sujeito, um novo real é construido, em uma continua

novidade, uma constante descoberta é realizada.
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5 CONSIDERACOES FINAIS: O SEGREDO? ESPELHAR-SE

Ao percorrermos 0s poemas de Transposi¢cdo, desenvolvidas as analises,
chegamos a confirmacdo de que, de fato, o siléncio percorre a poesia de Orides
Fontela. Ele atua como potencializador da palavra (verbo), a qual, ao chegar no seu
limite, enquanto linguagem, ndo consegue dizer por meio do verbo o que €, ou seja,
ndo consegue expressar o seu real (ser), enquanto esséncia poeética. Permeada de
negatividade, limitada, a palavra (verbo) morre simbolicamente, entretanto o siléncio
irrompe a palavra e torna-a poética, pois o nao dizer € grau maximo de significacao.

A poesia orideana constituida de tensdo entre as categorias positivas e as
categorias negativas que se opdem, levam ao deslocamento de uma
comunicabilidade. Assomados a essa, estdo os usos de prefixos como “des-”" e “ex-’,
assim como o branco da pagina em relagéo aos curtos poemas, enfatizam o siléncio.
A palavra torna-se hermética, de modo que acentua o ndo dizer. Esse siléncio,
portanto, na poesia orideana, ocorre na correlagdo entre hermetismo — que passa
pelo proprio enfrentamento poético do real — e sentido, o que define ou conceitua o
préprio real. Em outras palavras, o hermetismo oculta o real (ser) de uma possivel
comunicabilidade, portanto a palavra poética é irrompida por siléncio, o qual a torna
potencializada, ndo muda, o que abre a possibilidade de sentidos por meio da
palavra que tenta conceituar o real (ser).

Por irromper a palavra, o siléncio, na poesia de Fontela, de fato, atua como
potencializador, ampliando a possibilidade de infinitas significacbes para o objeto
poético, € ele quem projeta sua perenidade. Ao morrer simbolicamente — a palavra —,
em sua intransitividade, torna-se transitiva: pluraliza-se em sentidos, transcende, por
seu siléncio. Essa morte simbdlica € ocasionada pela auséncia que o ser ocupa na
palavra, enquanto verbo, e essa auséncia — intensificada pelo siléncio — passa a ser
preenchida pela nomeacéo, pelos sentidos que tentam ocupar a auséncia desse real
(ser) poético.

Conforme Maurice Blanchot (1997), a morte da palavra configura-se como a
possibilidade de o0 homem nomear os seres ou as coisas por meio da linguagem, da
palavra (verbo). Portanto, a palavra poética orideana, por sua hermeticidade e por

seu siléncio, coloca o leitor a nomea-la continuamente.
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Nessa esteira, Benedito Nunes (1999), ao tratar da linguagem e sua relagcéo
com a poesia, apresenta uma passagem em “Was heisst Denken? [O que significa
Pensar?]” (NUNES, 1999, p. 118), a qual apresenta a seguinte imagem: “beber agua
na fonte” e estd relacionada a essa passagem: “As palavras ndo sao simples
vocabulos, assim como baldes, barris, dos quais extraimos um conteudo existente;
sdo, antes, mananciais.” (NUNES, 1999, p. 118) Ao utilizar essa passagem
relacionada a imagem “beber agua na fonte”, o critico assevera que “O dizer [sagen]
perfura mananciais que tém que ser encontrados e perfurados de novo. Sem a
renovagdo dos mananciais tornam-se vazios os baldes e os barris...”. (NUNES,
1999, p. 118) Nesse sentido, assim também é a palavra poética orideana: um
manancial, fonte, em que o sujeito lirico e o leitor perfuram para “beber dessa agua”
e tentar extrair dela o seu real (ser), a sua pureza e esse ato é feito pelo nomear,
usando-se do dizer, da palavra. Quanto mais se nomeia a palavra poética orideana,
mais 0 seu “manancial’” é renovado, portanto, para que outros sujeitos possam,
também, “beber agua na fonte” orideana.

E para “beber agua” dessa fonte, adentramos a poética orideana, que se
inicia a partir do percurso tracado pela poeta no trabalho de construcdo do objeto
poético. Como a palavra poética orideana silencia, ela retira o leitor do automatismo
e o faz refletir, pois hd uma negatividade ao grau maximo inerente ao poema que o
torna ainda mais hermético, como vimos nas analises dos poemas, ao longo desse
trabalho. Entdo, o leitor e, também, o sujeito lirico sdo desafiados pela palavra
poética orideana e enfrentam-na, lutam com ela para captar sua esséncia poética, o
seu real (ser), como que inseridos em um jogo, pois, conforme Huizinga (2000), “O
gue a linguagem poética faz é essencialmente jogar com as palavras. Ordena-as de
maneira harmoniosa, e injeta mistério em cada uma delas, de modo tal que cada
imagem passa a encerrar a solugao de um enigma.” (p. 144-145), portanto o jogo
desafia, propde enigmas cuja finalidade é tentar decifra-los.

Colocados nessa espécie de jogo com a palavra poética orideana, 0 sujeito
lirico e o leitor iniciam sua analise atenciosa. A poesia orideana, propde um processo
de desfazer/ refazer constante da palavra poética. Inicia-se, assim, um desfazer das
palavras tramadas para encontrar o seu real (ser) oculto na profundidade do objeto
poético. Nesse sentido, como vimos no poema “Meada”, o movimento é o de
desfazer a tranga, ja no poema “Ludismo”, € o de quebrar o brinquedo, portanto,

estilhacar a forma, assim € o caminho inicial proposto ao sujeito lirico e ao leitor em
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sua experiéncia com o objeto poético (desfazer a hermética trama da palavra poética
orideana).

Realizado o estilhacamento do objeto poético, enquanto palavra (verbo), o
leitor comega o0 processo de juntar as partes estilhacadas, em outras palavras,
encaixar as “pecas”, na tentativa de descobrir a esséncia poética, o real (ser). Nessa
etapa, comecam a surgir outras formas para o objeto poético, outros reais passam a
ser constituidos, por meio da homeacdo. Ao nomear, entretanto, a palavra (verbo),
por ser limitada, morre a cada desconstruir, a cada nhomeacgao, da experiéncia de
leitura intervalar (Barbosa, 1990), mas renasce em uma nova experiéncia. A palavra
poética orideana, portanto, promove a experiéncia de transcendéncia, sempre
aponta para além da palavra (verbo) a sua esséncia poética (real). Transcendéncia
essa que ocorre no proprio poema, portanto vazia, o seu real (ser) esta na sua
constituicdo e n&o fora, em outro plano.

Nesse movimento delineado ja no encaixar das “pegas” do objeto poético
orideano estilhacado inicialmente, forma-se uma espécie de “quebra-cabeca” do
objeto poético, no qual o sujeito lirico e o leitor passam a formar outros possiveis
“‘jogos”, outros reais (seres) para 0 mesmo objeto. Retomamos um trecho do poema

“‘Ludismo” que expressa esse processo. Vejamos o seguinte trecho:

As pecas sdo outros jogos

construiremos outro segredo.

Os cacos séo outros reais

antes ocultos pela forma

e 0 jogo estracalhado

se multiplica ao infinito

e é mais real que a integridade: mais ldcido.

(FONTELA, 2015, p. 33).

Esses “jogos” formados é metafora de novas tramas, novos reais para a
palavra poética orideana sao constituidos. Ao destruir a palavra e juntar os “cacos”,
portanto, ndo se perde a esséncia poética (o real) do objeto poético, mas sao
construidos novos sentidos, novos reais. Pois, uma vez rompido, ndo é possivel, na
poética orideana, voltar ao mesmo, assim sendo, as experiéncias do objeto pelo
sujeito mudam e, entdo, também mudam suas significacées. Essa plurissignificacao

€ 0 que Barbosa (1974) chama de recifracdo, como vimos anteriormente.
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E essas significacbes para o objeto poético acontecem pela poténcia que o
siléncio tem de levar a tensdo maxima a palavra, a ponto de ndo ser vista em sua
totalidade, por isso ela se torna ainda mais hermética. No siléncio, o objeto poético
parece despertar uma sensac¢ao de novidade continua, faz com que o sujeito ao o
analisar sempre tenha o desejo de “quebrar o brinquedo” poético orideano para
tentar decifra-lo. E, portanto, gerado esse desejo que é delineado por uma
expectativa de ir além do limite da palavra para captar no siléncio o que ele oculta o
real (ser), a esséncia poética.

E na constante aproximacdo que o sujeito realiza na experiéncia com 0
objeto, ele o nomeia. Assim sendo, a pluralizacdo de significacdes para a palavra
poética € feita, nos poemas orideanos, como vimos nas analises desses, por meio
da constante nomeac¢do. Ao nomear, o leitor identifica esse objeto, tenta identifica-lo,

como pudemos ver no poema “O nome”, observemos o seguinte trecho:

O nome circunscreve
0 novo homem: o mesmo,
repeticdo do humano
no ser nao nomeado.

(FONTELA, 2015, p. 87).

Como podemos observar nos versos acima, sobretudo em: “O nome
circunscreve/ 0 novo homem: o mesmo,”, ora, a0 homear 0s novos “jogos”, as novas
tramas com as palavras, continua sendo mantida a sua esséncia poética, como
apontam os versos ‘0 novo homem: o mesmo,/ repeticdo do humano”, ou seja,
repete-se o mesmo, nomeando, para formar o novo, porém mantém-se o ser (real)

desse “mesmo” no novo sentido que se constroi no nomear.

Portanto, como vimos nos versos de “Rosa”, no seguinte trecho:

(A ex-rosa, o crepusculo
o horizonte.)

Eu assassinei a palavra
e tenho as mé&os vivas em sangue.

(FONTELA, 2015, p. 49).

Ao nomear, em uma nova experiéncia do objeto pelo sujeito, como pontua

Osakabe (2002), confirmamos que o sujeito lirico e o leitor, este em sua leitura
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intervalar, cometem o “assassinato” da palavra poética, crime da palavra (verbo) ao
nomear o objeto poético e ndo conseguir expressar o real (ser) poético, o qual é
densidade. Nesse sentido, a “Rosa”, ndo sera mais a mesma rosa, a cada
aproximacao desses, sera uma constante “ex-rosa” que guarda a sua esséncia
poética, o seu real, no seu siléncio.

No nao dizer, entdo, a palavra — antes morta simbolicamente —, comeca a
renascer na experiéncia de leitura empreendida pelo leitor. A palavra poética, como
pudemos observar nas analises dos poemas, transcende em sentidos, como
“sementes” langcadas na “terra” para nascer o fruto, como vimos no poema “Lavra”.

Retomemos um trecho desse poema:

A semente em seu sulco
e a vida ritmica fluindo
para a realizag&o do fruto.

(FONTELA, 2015, p. 69).

Esses versos, analisados anteriormente, refletem a poténcia da palavra
poética orideana, o siléncio irrompido é capaz de fazer com que a palavra “semente
em seu sulco” germine, se torne fruto. Sempre, mantendo em si (“em seu sulco”) o
seu real (ser). Em vista disso, a palavra poética orideana guarda seu ser, cuja
finalidade é fazer com que o sujeito que a analisa procure, insistentemente,
encontra-lo, por isso o trabalho de cultivar a terra de que trata o poema, leva-nos a
pensar no cuidado com o objeto poético, cuidado esse que o poeta também tem, de
modo a fazer sua poesia “germinar”, e ndo “morrer”.

Em fruto, a palavra (semente) renasce continuamente, o que faz de sua
poética circular. Infinitos sentidos nascem para o mesmo objeto poético, portanto.
Essa constante busca do sujeito pela esséncia poética do objeto, é dada pelo
siléncio invasor da palavra e coloca-o em uma continua luta com a palavra, como

vimos no poema “Torres”, observemos o trecho:

porém a luta é real. Sobre a luta
nossa visao se constroi. O real
nos doera para sempre.

(FONTELA, 2015, p. 54).
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O sujeito volta-se ao objeto, pois deseja decifrar sua integridade, quer
encontrar o que o siléncio oculta, assim sendo “O real nos doera para sempre”
porque a palavra poética € construida de siléncio que contém o real (ser) que nao se
deixa ver, tocar, sentir em sua integralidade total.

De modo constante, portanto, em movimento continuo o leitor ira desfazer
para refazer novas tramas, delinear novos reais para 0 objeto poético. Nesse
sentido, percebemos, no percurso dos poemas, que O sujeito € atraido, seduzido,
segundo assevera Lopes (2008), pela palavra poética orideana, pelo dizer, contudo
€ traido pelo siléncio invasor que ndo quer que ele veja o seu real (ser). Como
Huizinga (2000) afirma quanto ao jogo, o qual enfeitica quem esta jogando para que
esse decifre seu enigma, assim também ocorre com a palavra poética orideana.

Destacamos que o0s poemas orideanos sdo delineados por uma “luz”
constante que permite ao sujeito que a observa, ver parcialmente a palavra poética,
0 que possibilita o ato de nomea-la. Nessa esteira, observemos o seguinte trecho do

poema “Meio-dia”:

A luz destréi os segredos:
a luz é crua contra os olhos
acida para o espirito.

(FONTELA, 2015, p. 50).

Percebemos que assim como a “luz” é “crua contra os olhos”, a palavra, a
nomeacado do objeto poético cega os olhos do sujeito leitor, pois a0 mesmo tempo
gue aproxima da realidade do objeto, essa “luz” distancia, no tocante a sua esséncia
poetica, a sua totalidade, o que a torna “acida para o espirito”. A “luz”, portanto,
como apontam os seguintes versos: “a luz destroi os segredos:/ a luz é crua contra
os olhos”, é lucidez, de forma que a densidade do real (ser) poético € tdo intensa
gue obstrui a visdo de quem a olha, o que se capta por meio do olhar € o brilho, o
reflexo e ndo a integralidade poética — o real (ser).

A significacao, dessa maneira, podemos compreender que é a “luz”’ “crua e
acida”, isto é, a significagdo ndo consegue mostrar a esséncia poética (o real) do
objeto poético. Portanto, o siléncio cria uma expectativa, uma constante busca de
aproximacéo com o objeto poético, na tentativa de captar o que o verbo néo deixa: o

seu real.
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Assim, a palavra poética da poesia de Fontela desperta no leitor o desejo de
toca-la, de senti-la, de vé-la em sua totalidade. A poesia orideana € fonte na qual
gueremos chegar e ao aproximarmo-nos dela, “bebemos da agua”. Assim sendo,

voltemos nosso olhar ao seguinte verso de “Rebeca”:

gesto essencial: dar agua.

(FONTELA, 2015, p. 86).

Nesse trecho, Fontela parece deixar claro o que sua poesia oferecera
infindavelmente ao sujeito que adentra o seu “manancial poético”. agua.
Ressaltamos que a palavra poética orideana tem esse “gesto essencial”, ela parece
“dar agua” ao sujeito, o qual tenta encontrar a sua pureza, a sua fonte.

Analisados 0os poemas de Transposi¢ao, percebemos que o siléncio faz com
gue a palavra poética seja um constante novo, permitindo novas experiéncias e esse
é o real da poética de Orides Fontela. A poesia orideana constréi-se do seu proprio
ato de criacdo poética, seus poemas, portanto sdo metalinguisticos, mas, sobretudo,
abordam o proprio ato de criacdo orideana, assim sdo metapoéticos.

Entdo, a decifracdo do real de sua poética € o préprio poema, com seus
referenciais internos e externos. Em outras palavras o seu real (ser) € constituido
pelo proprio poema. O poema orideano, assim como poesia moderna, de acordo
com Bosi (1983), tira de si sua substancia vital. E, por ser construido de sua propria
realidade, de seu proéprio real (ser), se pereniza, despertando no leitor uma continua
novidade, por ser construido de sua esséncia poética. O segredo, portanto, é
espelhar-se: a poesia orideana reflete sobre si mesma e é dela que o sujeito
consegue criar novas significacbes, novos sentidos, pelo seu siléncio
potencializador.

No poema “Reflexo”, de Transposi¢do, Fontela coloca o leitor frente ao “lago”

de sua poesia:

REFLEXO

O lago em circulo
circulo 4gua

céu apreendido
eternidade no tempo.

(FONTELA, 2015, p. 79).
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Como no “lago”, o sujeito leitor da poesia orideana tenta toca-lo, mas a “agua”
esta em circulo, o que dificulta o seu ato. Entdo, o sujeito capta o “reflexo” que a
“agua” produz, mas em sua profundidade ela é “céu apreendido/ eternidade no
tempo” (versos 3-4). Ou seja, a poesia de Fontela constréi-se de seu proprio real
(ser), € nos seus poemas que esta esse seu real, essa sua esséncia poética e 0s
“reflexos” de sua superficie. O sujeito, assim, pela palavra, apenas diz o que
consegue captar do objeto poético, por meio da aparéncia, da nomeacao.
Entretanto, a sua densidade esta no que ela €, é experiéncia vital de si mesma e
essa esta no siléncio.

Nenhuma forma de dizer o que é o0 objeto poético serd, de fato, o objeto em
sua totalidade, pois a linguagem néo consegue expressar o real (ser). Ao nomea-lo,
por meio da palavra, da metafora, do simbolo, consegue-se uma aproximacgao, na
leitura intervalar, porém mais do que palavra, “dizer”, o objeto poético silencia e,
assim, oculta o seu real (ser) poético, levando-nos a uma constante experiéncia de
proximidade.

Ao longo das investigacdes dessa pesquisa, concluimos que o siléncio, além
de ser o potencializador da palavra poética orideana, €, também, o norteador, o que
desperta no sujeito leitor — participante ativo da construcdo dos sentidos para o
objeto poético — o desejo de descoberta continua, o que faz da poesia de Fontela
uma “eternidade no tempo”. Reitera-se que a palavra (verbo) é necessaria para
tentar preencher a auséncia do real (ser) que o siléncio oculta do sujeito, entretanto
mais do que palavra é siléncio e é, nesse silenciar, que a poesia orideana é grau
maximo de significacdo, ela tem em si a densidade do real (ser) poético do qual se

constitui.
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