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TAKAMATSU, Roberta Shizuko. Toda palavra é crueldade: ritmo e construcao de
imagens em Orides Fontela. 2018. 117 f. Dissertacao (Mestrado em Letras — Estudos
Literarios) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2018.

RESUMO

Este trabalho propoe uma leitura critica de parte da obra da poeta Orides Fontela
(1940- 1998) com foco no conceito de ritmo e na construcao de imagens. Nosso
principal objetivo foi compreender como estes dois fundamentos articulam-se no
texto poético da autora, tendo em vista caracteristicas como o pensamento expresso
por fragmentacdo, a lucidez corrosiva e a densidade extrema postos em regime de
tensao. Para tanto, em um primeiro momento, destacamos a escrita de autores como
Carlos Drummond de Andrade, Joao Cabral de Melo Neto, Manuel Bandeira, Clarice
Lispector, Paul Celan, e.e.cummings, Stéphane Mallarmé, entre outros, em que
percebemos determinados pontos de aproximacdo com a escrita oridiana e,
concomitantemente, buscamos pontuar tragos que particularizam a poética de
Fontela. Em um segundo momento, procuramos vasculhar os sentidos do ritmo e
da construcao da imagem poética, incorporando a discussao teoricos da Literatura
e da Filosofia, dentre os quais destacamos Antonio Candido, Alfredo Bosi, Norma
Goldstein, os franceses Henry Sahamy e Mikel Dufrenne, o ensaista mexicano
Octavio Paz, os gregos Platao e Aristoteles, os formalistas russos Boris Tomachevski,
Victor Chklovski, além de dar voz a poetas com veia reflexiva, como Paulo Henriques
Britto, Mario de Andrade e Paul Valéry, com a perspectiva de refletir sobre as fun¢oes
expressivas de tais elementos a partir da modernidade. Por fim, com base nas
discussoes anteriores, na terceira parte deste trabalho, analisamos os poemas
“Génesis”, “Meio Dia” e “Fala”, que compoem a parte central do corpus desta
dissertacdo. O critério adotado para esta selecao levou em conta por em relevo trés
movimentos basicos presentes assiduamente na escrita poética oridiana: a percepcao,
a reflexao e a expressao.

Palavras-chave: Orides Fontela. Poesia brasileira contemporanea. Ritmo e
construcao de imagens.



TAKAMATSU, Roberta Shizuko. Every word is cruelty: rhythm and construction
of images in Orides Fontela. 2018. 117 p. Dissertation (Master’s Degree in Literary
Studies) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina,2018.

ABSTRACT

This work proposes a critic reading of part of the poet Orides Fontela’s (1940-1998)
work focusing on the concept of rhythm and on image construction. Our main
objective was to comprehend how these two fundaments articulate within the
author’s poetic text, in view of characteristics such as the express thought by
fragmentation, the corrosive lucidity and the extreme density placed in tensile state.
Therefore, at first, we highlighted the writing of authors such as Carlos Drummond
de Andrade, Joao Cabral de Melo Neto, Manuel Bandeira, Clarice Lispector, Paul
Celan, e.e.cummings, Stéphane Mallarmé, among others, in which we noted specific
approximation points with the oridian writing and, altogether, we searched for traces
that particularize Fontela’s poetry. In a second moment, we looked for the senses of
rhythm and image, incorporating to the discussion Literature and Philosophy
theorists, among whom we highlight Antonio Candido, Alfredo Bosi, Norma
Goldstein, the French Henry Sahamy and Mikel Dufrenne, the Mexican essayist
Octavio Paz, the Greek Plato and Aristotle, the Russian formalists Boris Tomachevski,
Victor Chklovski, besides giving voice to poets with reflexive vein, such as Paulo
Henriques Britto, Mario de Andrade and Paul Valéry, with the perspective of
reflecting on the expressive functions of such elements from modernity. At last, based
on previous discussions, in the third part of this work, we analyze the poems
“Geénesis”, “Meio-Dia" and “Fala”, which compose the central part of the corpus of
this dissertation. The adopted criteria for this selection took into account putting in
evidence three of the most present basic movements in the oridian poetic writing:
perception, reflexion and expression.

Keywords: Orides Fontela. Contemporary brazilian poetry. Rhythm and
construction of images.
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1 INTRODUCAO

Orides Fontela nasceu em 1940, em morada humilde na cidade de Sao Joao da
Boa Vista, na regiao centro-oeste do estado de Sao Paulo, vindo a falecer aos 58 anos
na Fundacao Sanatorio Sao Paulo, em Campos do Jordao. Foi poeta pelas razoes que
costumam justificar a existéncia dos poetas: nao poderia deixar de sé-lo, por mais
contrarias que fossem as possibilidades. Filha de Alvaro Fontela, um operario
analfabeto, e Laurinda Teixeira Fontela, uma dona de casa, que a “alfabetizou, na
marra — bé-a-ba e puxdo de orelha”, como viria a afirmar em 1990!. Das leituras
durante a fase de formacao, uma das primeiras grandes descobertas e influéncias
literarias: Carlos Drummond de Andrade. Depois, por indicacdo de uma prima, o
contato com a obra de Joao Cabral de Melo Neto. Com a ironia caustica que tanto
caracteriza seus depoimentos, cita um psiquiatra, o Dr. Helinho, como mais uma

presenca significativa em sua trajetoria literaria, pois que:

[...] decifrou todos os meus simbolos. Assim nao dava, era necessario
complicar. O que ele diagnosticou foi uma ‘hipertrofia da simbologia’.
Exato. Era o necessario para passar do nivel ingénuo e confessional
para algo mais elaborado. E meu inconsciente fez isso, e eu progredia
com alguns senoes. (FONTELA apud MASSI, 1991, p. 258)

Como disse em mais de uma oportunidade, negou a atitude poética
confessional e sentimental, caracteristicas que a vinculam diretamente a escrita
cabralina. Do poeta pernambucano (1997), adquiriu o entendimento de a composi¢ao
literaria como “trabalho de arte” em negacao a via da inspiracao, isto é, a valorizagao
do exercicio e da pratica constantes em desfavorecimento da espontaneidade. Dai
depreende-se que, como em Cabral, “a preocupacdao formal é uma condicdo de
existéncia” (MELO NETO, 1997, p. 382).

Além disso, como é perceptivel pelo comentario acima, houve o gesto de
desvio consciente incorporado ao projeto de elaboracao pretendida. A dificuldade nao
esta na camada superficial da escrita, pois, curiosamente, Orides lanca seu olhar para
as coisas mais banais e minimas, alcando-as a primeiro plano nos poemas. Jacques

Ranciere (2017), ao analisar os poemas de John Keats (1795-1821), assinala que

t Entrevista concedida no ciclo de encontros “Artes e Oficios da Poesia”, realizado em maio de 1990 no
MASP. Posteriormente, parte das entrevistas foi reunida em livro organizado por Augusto Massi, de
onde transcrevemos o excerto.



existe nesse comportamento, com o qual identificamos semelhancas com Fontela, o
desejo de estabelecer e deixar claro uma “forma especifica de igualdade: a igualdade
da teia que se estende infinitamente sem conhecer um lado de cima ou um lado de
baixo, um verso ou um reverso” (RANCIERE, 2017, p. 90). Tal escolha implicaria,
portanto, reconhecer em cada elemento existente e até aparentemente insignificante
um tema digno da poesia, sem hierarquia de valores entre os elementos escolhidos
(objetos, seres e coisas), mas postos sempre em regime de tensao.

No caso dos poemas de Orides, é recorrente a presenca da rosa, do passaro, da
pedra, do labirinto, mas revalorizados como simbolos. De maneira sintética, por ora,
podemos dizer que significa uma atitude de destituir tais signos de sua funcao
utilitarista (de apenas designar e comunicar as coisas do mundo), alavancando-os
como elementos de abertura de expressao infinita, moveis e, portanto, capazes de
serem fruidos em relacdo a eles mesmos e nao utilizados em relagdo a outra coisa,
como resgata Tzvetan Todorov (1979). Por tal procedimento, a poeta da a ver a
poténcia reveladora que subjaz nas fachadas do real.

Como gestos poéticos fundamentais, destacam-se o despojamento dos
excessos, a busca continua do essencial (tanto na forma quanto no contetido), em
atitude poética que tende a desalojar os componentes do poema dos seus espagos
habituais, isto é, as palavras passam a ocupar, pelo desarranjo que provoca, espagos
de surpresa no verso, o qual também sofre com interrupcdes provocadas
conscientemente (espacamentos, pausas inesperadas através do uso de parénteses e
quebra da sintaxe convencional) e elipses de elementos que os constituem. Na forma
e no conteido, o caminho escolhido é o da indagacao. Esta atitude critica e o
conteido concentrado em poemas de curta extensdo sdo reveladores de algumas
predilecoes literarias. Mas cabe ressaltar que estes didlogos e herancas sao
retrabalhadas e ressignificadas, pois o gesto questionador incide, inclusive, sobre a
escrita de autores que a poeta admira.

Ocorre que esta trajetoria € marcada por uma série de encontros generosos
que permitiram tanto novas descobertas literarias quanto foram o principio da
consciéncia do fazer poético, pois “destas intuicOes e vivéncias, ‘algo’ ia nascendo.
Faltava reconhecer, selecionar, assumir”2. J4 nos momentos iniciais, a desconfianca
conduziu a tomada de consciéncia e impulsionou o anseio de experimentacao,

atitudes comuns aos poetas modernos e aos que se seguiram.

2]dem, p. 258.
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Mas, cabe ressaltar, essas pulsdoes do comeco s6 viriam a tornar-se oficio, coisa
a ser levada a sério, a partir de um acaso. Foi quando um poema seu (“Elegia”),
publicado no jornal O Municipio no ano de 1965, chama a atencao do critico literario
Davi Arrigucci Jr., seu conterrdneo de Sao Joao da Boa Vista. Deste encontro, os
desdobramentos definidores de uma vida: o desejo de se tornar professora em Sao
Paulo, formar-se em Filosofia pela Universidade de Sao Paulo (USP) e publicar um
livro. Sai de Sao Joao da Boa Vista com, na verdade, dois projetos de livros: Rosdcea I
e Transposicdo. O primeiro nao seria abandonado, pois os poemas que compunham
o livro encontram-se pulverizados em todas as obras da poeta. JA Transposicao,
publicado em 1966 via Instituto de Espanhol da USP, onde o mesmo Davi Arrigucci
Jr. trabalhava, inauguraria oficialmente o seu itinerario nas letras.

Ao longo de quatro décadas de producao literaria, publicaria ainda Helianto
(1973), Alba (1983), Rosdcea (1986) e Teia (1996). Em todos, a recorréncia do
mesmo universo simbolico (a ave, a flor, o espelho, o voo, o sangue, o labirinto), o
l1éxico pouco abastado, a escrita concisa e a reflexao acerca de temas caros como o ser,
o tempo e a linguagem. A aparente imobilidade de novas investidas parece encobrir,
na verdade, a verticalizacao do olhar poético, como se o retorno fosse necessario para
experimentar aprofundando: descobrir novas nuances, perspectivas e percepc¢oes do
“mesmo”. Como atitude fundamental, nao interessou a poeta apresentar ou
representar uma realidade, mas fragmentos e versoées do real, dando a ver, assim, a
multiplicidade de que a realidade é feita.

Com sua escrita, desde o inicio, Fontela impressionou estudiosos da
envergadura de Antonio Candido, Davi Arrigucci Jr., Augusto Massi e Alcides Villaca.
O reconhecimento critico viria também, em 1983, com o Jabuti de Poesia para Alba e,
em 1996, com o prémio da APCA (Associacao Paulista de Criticos de Arte) para o livro
Teia. Nao se pode, contudo, afirmar que é poeta consagrada. Falta-lhe, ainda, o olhar
mais presente dos leitores, mesmo com a publicacdo, em 2015, de Poesia Completa,
organizada por Luis Dolhnikoff. De sua Fortuna Critica 3 , faltam estudos mais
diversificados que se empenhem em afastar-se do olhar exclusivamente filoso6fico
sobre a obra, ainda que seja uma relacao, de certa maneira, incontornavel.

Do contato inicial com a sua escrita, o que logo chamou a atencao foi o

exercicio poético de minimizacao e desconstrucao da escrita. O pouco parecia quase

30 levantamento da Fortuna Critica da poeta foi realizado desde o segundo semestre de 2016 a partir
do banco de teses da Capes (www.capes.gov.br), além da consulta de artigos e ensaios em revistas
literarias e anais de Congressos, disponiveis na internet.
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insuficiente e, neste ponto, quase desencorajava percorrer aquelas linhas. Somente
através do debrucar mais detido sobre os poemas é que as camadas de significacao,
aos poucos, foram sugerindo campos de tensao, leituras multiplas, sempre sob o fio
da lamina na qual a poeta parecia insistir em permanecer: “Atencao dirigida olhar
reto / pés sobre o fio sobre a lamina / (...) e a queda possivel desafia / a precisao do
corpo todo” (FONTELA, 1988, p. 65). Era intrigante e, a cada novo poema, cresceu o
estimulo de adentrar nos enigmas que a poeta propunha, tidos assim justamente por
seu poder de desestabilizacao de minha prépria percepcao das coisas.

E ainda, como fato sensivel, a musicalidade inesperada e desconcertante desta
escrita rarefeita e escorregadia. Através de estratégias estilisticas e formais, que
pareciam resistir aos paradoxos e ao desenraizamento propostos (das palavras no
verso e dos versos no poema), os poemas sugeriam uma sonoridade particular, tao
desestabilizante quanto as imagens que emergiam. Por todas estas razoes, quando
penso em Orides, penso em perguntas, pois esta foi a relacao que estabeleci, desde o
inicio, com essa escrita.

Neste sentido, tais pontos estimularam alguns dos questionamentos que
guiam a presente pesquisa: como compreender o ritmo e a constru¢ao de imagens em
um pensamento expresso por fragmentacdo? Neste gesto poético assentado em tao
poucos recursos, o que tais elementos expressam? Por fim, como compreendé-los sob
uma perspectiva mais globalizante, isto €, no interior da propria obra?

Para tanto, o presente estudo contempla um primeiro capitulo, intitulado “A
poténcia do abismo: as marcas de Orides”, que parte da postura receptiva da poeta a
trilhas literarias diversificadas e das coordenadas fornecidas por Antonio Candido em
orelha de apresentacdo da coletdnea Trevo (1988): “um caminho percorrido com
maestria e notavel personalidade poética. Nele se encontram a quintesséncia das
melhores linhagens modernas e a capacidade de lhes imprimir um cunho pessoal
inconfundivel”. Estimulados pelo comentario e pelo desejo de tentar localizar sua
escrita no contexto da modernidade e de entender a medida das influéncias da
geracao modernista de 1945, intentamos realizar um resgate das herancas que Orides
Fontela incorporou, com destaque para a triade canonica da poesia brasileira
modernista - Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto e Manuel
Bandeira - e, ainda, propor certas linhas aproximativas com outros autores, distantes
em tempo, espaco e género literario, como Clarice Lispector, o poeta francés

Stéphane Mallarmé, o romeno Paul Celan, o norte-americano e.e.cummings.
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Cabe ressaltar que, neste gesto inaugural de investigacdo, nao se trata de
realizar uma analise comparativa, mas, sim, por em relevo caracteristicas comuns
com alguns escritores e, paralelamente, revelar certos pontos de afastamento, que a
projetam para um contexto posterior ao das influéncias de que se serviu. Apos
deixarmos a mostra o campo de possibilidades de entrada na obra, 1til a futuros
empreendimentos e pesquisas, destacamos duas vias que sao do nosso interesse: o
ritmo e a construcao de imagens.

Assim, no segundo capitulo, intitulado “A um passo de: horizontes teoricos”,
iniciamos pelo estudo do ritmo, no esforco por reunir visoes e propostas de analise
interpretativa acerca, principalmente, do seu sentido e funcdes expressivas. Nosso
foco esta nas mudancas ocorridas a partir da modernidade. No entanto, achamos
imprescindivel entender como funcionava e qual era a funcao do movimento ritmico
no poema primitivo e no poema classico para, logo em seguida, dar énfase ao poema
moderno. Este excurso histérico permite compreender de maneira mais clara o que
insinua Octavio Paz quando afirma que “tudo o que foi a Idade Moderna tem sido
obra da critica, entendida esta como um método de pesquisa, criacao e acao” (1993, p.
34). Ou seja, é tao necessario compreender o que foi e como se manifestou a critica
moderna (relativizacao dos conceitos) quanto olhar com atenc¢io para os movimentos
de revalorizacdo e ressignificacdo, dependentes, por sua vez, do exercicio de pesquisa
e resgate. Ja a secdo seguinte, ainda no segundo capitulo, contempla a reflexao sobre
a imagem poética, em que pese a visada critica que conduz uma linhagem de poetas
aos paradoxos e contradicoes e, por consequéncia, faz pensar nos novos sentidos da
imagem a partir da modernidade, maneiras de apreensao e questionamentos.

Cabe esclarecer que em ambos os momentos do capitulo 2 optamos por nao
adotar uma unica diretriz ou um tnico marco tebrico, mas apresentar e confrontar
visOes que ampliem o horizonte conceitual que serd incorporado na andlise dos
poemas. A acolhida de visdes multiplas caberia melhor, a nosso ver, a uma poética
que tanto assimilou e retrabalhou influéncias diversas, conforme assinalado no
capitulo 1. Além disso, desta forma, poderemos circular por conceitos ainda
controversos, em especial no que concerne aos estudos sobre o ritmo no verso livre.
Dito isso, convocamos tanto teéricos da Literatura quanto buscamos respaldo na
Filosofia. Tomaram parte em nosso quadro multiplo de reflexdes: Antonio Candido,
Alfredo Bosi, Massaud Moisés, Norma Goldstein, Ana Maria Lisboa de Mello, Manuel

Cavalcanti Proenca, os franceses Henry Sahamy e Mikel Dufrenne, o ensaista
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mexicano Octavio Paz, o filésofo alemao Martin Heidegger, os gregos Platido e
Aristobteles, os formalistas russos Boris Tomachevski, Victor Chklovski, Osip Obrik,
dentre outros; além de dar voz a poetas com veia reflexiva, como Paulo Henriques
Britto, Méario de Andrade, Joao Cabral de Melo Neto, Glauco Mattoso, Décio
Pignatari e Paul Valéry.

Por fim, com base nos apontamentos do Capitulo 1 e ap6s a revisao teorica no
Capitulo 2, adentramos no terceiro capitulo, intitulado “As coisas selvagens: leitura
critica dos poemas”, que nos servira para atestar a especificidade dos campos de
interesse e investigacdo acima assinalados na escrita, isto é, através da analise dos
poemas. Optamos por nao focar em uma obra especifica, mas recolher poemas a
partir dos seus cinco livros principais — Transposicado (1966), Helianto (1973), Alba
(1983), Rosdacea (1986) e Teia (1996).

Assim, a parte central do corpus é composta pelos poemas “Génesis”, “Meio-
Dia” e “Fala”, que encabecam as anéilises das se¢oes 3.1, 3.2 e 3.3, respectivamente. A
partir deles, convocaremos outros poemas de Fontela que nos auxiliardao a criar
contrapontos e a adensar as analises. O critério adotado para a selecao dos poemas
levou em conta por em relevo trés movimentos basicos: a percepcao, a reflexao e a
expressao. Para esclarecer, trata-se de uma tentativa de interpretacdo que propoe
decompor a atitude poética oridiana, alicercada, conforme pudemos averiguar,
basicamente nos trés movimentos assinalados. Ao isola-los, nao queremos dar a
entender que os demais nao estejam presentes no interior de cada poema, mas, sim,
que aparecem menos sublinhados.

Por fim, procedendo desta maneira, buscaremos perpassar por temas,
mecanismos e simbolos recorrentes, problematizando-os sob a perspectiva de, nas
Consideracoes Finais, promover o arremate que permita vislumbrar, finalmente, um

modo de ser da poética de Orides Fontela.
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1 A POTENCIA DO ABISMO: AS MARCAS DE ORIDES

1.1 O CAOS DOMADO EM PLENITUDE

Orides Fontela surge na vida literaria brasileira com a publicacdo do livro
Transposicao, de 1966. Conforme Antonio Candido, na orelha do livro Trevo (1988),
coletanea que retine a producao poética de Fontela do periodo de 1969 a 1988, é
possivel detectar em sua escrita “as melhores linhagens modernas”. Ampliando a
perspectiva de Candido, vista no conjunto, da publicacido inaugural até Teia (1996),
seu ultimo livro, é possivel perceber que a obra poética oridiana traca um itinerario
instigante que tanto atravessa referéncias incontornaveis da poesia modernista
brasileira como resgata outras vozes distantes em tempo, espaco, género literario e
areas do saber. A partir do impulso adquirido, a poeta expande as linhas do horizonte
de influéncias de maneira a “lhes imprimir um cunho pessoal inconfundivel”
(CANDIDO, 1988, orelha de Trevo), isto é, promove o enlace em uma escrita de
contorno impar, o que permite reconhecer uma busca permanente por uma forma de
expressao propria.

O “salto buscando o além do abismo4”, expressao adaptada do poema “Salto”,
manifesta o anseio de ir em direcdo ao desconhecido, movimento que acompanha
toda sua escrita. Por vezes, a partir do minimo que é necessario para sustentar o texto
poético e excitada por inquietacoes de cunho metafisico, mas sem perder o pé no
concreto, seus poemas desafiam a interpretacao.

Em percurso literario que se estende por quatro décadas, dos idos de 1960 até
pouco mais da metade dos anos de 1990, verificamos a disposi¢ao para apreender e
retrabalhar temas, absorvendo-os, mas com desconfianca. Por esta razao, transita no
limite dos sistemas estético-literarios em que a obra da poeta poderia ser inserida.
Inspira-se nas licoes adquiridas dos grandes mestres da primeira e segunda fase do
nosso modernismo, mantém o olhar atento para as questdes apresentadas pelo
modernismo internacional, dosa as possibilidades simbolistas e enlaca motivos da
filosofia ocidental e oriental, ressignificando cada uma dessas influéncias,

questionando-as e propondo, com isso, avancos ou novas perspectivas.

4No verso original do poema “Salto”, contido no livro Transposi¢do, consta como “o salto para além
do momento”.
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Tendo em vista a obra como um todo, podemos destacar como tracos
caracteristicos fundamentais a predilecio por poemas de extensao reduzida; o
pensamento poético expresso por fragmentacdo, que recorre a rupturas, cortes e
pausas sintaticas; o repertorio léxico reduzido e assentado em termos surrados do
vocabulario poético e a alta voltagem simbolica. “Atenta ao reals”, em conduta de
observacao pura, a inquietacdo toma forma e instaura, como lugar do estético, o
limiar de uma revelacao.

O caos da realidade aparente, que imp0Oe o questionamento, organiza-se pelas
maos da poeta, que vé ali a possibilidade de atingir o estado pleno de uma totalidade
impossivel. A reflexdo, ao mesmo tempo esclarecedora e destrutiva, define sua
atitude bésica, interferindo na relacdo da poeta com o mundo exterior e
determinando sua escrita. A extrema lucidez orientou a criacdo poética na
verticalidade e no aprofundamento de suas questoes basicas, como se houvesse a
necessidade da revisdo constante de indagacOes relativas ao ser, ao tempo e
a linguagem. Estabelece-se, assim, uma de suas marcas fundamentais: a percepc¢ao
aguda das coisas apreendida através do trabalho diario, “como a ponta do novelo /
que a atencao, lenta, / desenrola” (MELO NETO, 1982, p. 29).

Com a licdo aprendida com uma de suas referéncias basilares, o poeta
pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto, “o poema renova na palavra seu poder de
expressao” (PEIXOTO, 1983, p. 12) através de um processo de maturacao reincidente
sobre a palavra. Da estética cabralina, dentre outras caracteristicas a serem
aprofundadas adiante, Fontela incorpora, portanto, a economia verbal de construcao
rigorosa: “Mas custa amadurecer a luz ¢” e “compor os pomos exatamente 7”7, nos diz
a poeta e, ao dizé-lo, revela o processo de depuracao, aprimoramento e a consciéncia
técnica.

Sendo escritora que percorreu quatro décadas, de tendéncias e estilos
variados, € possivel notar o didlogo com algumas correntes literarias, denominadores
em comum com outros escritores seus contemporaneos e também motivos recolhidos
da filosofia ocidental e oriental, o que, por si s6, nao a distinguiria de outros poetas e
escritores que igualmente o fizeram. No entanto, por seu carater de desvios e de
investigacao, em especial no que toca a questao da linguagem, torna-se insuficiente,

quando nao forcoso, encaixa-la nesta ou naquela “geracdao”. A maneira como a

5 Epigrafe de Transposicdo (1966).
6 Do poema “Aurora (II)”, em Helianto (1973).

7 Do poema “Composicio”, em Alba (1983).
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reflexdo se uniu a expressao poética determina sua diferenciacdo. Sem negar as
interferéncias de estilo de fontes diversas, portanto, incorporou e retrabalhou de
maneira tal a dar bases s6lidas para o seu proprio projeto de escrita.

Como alguns outros poetas herdeiros da geracoes de 1922 e 1945 e das
vanguardas das décadas de 1950 e 1960 no Brasil, Orides Fontela nao se vincula de
todo e de maneira permanente a nenhuma estética literaria consagrada. O
desconforto e a desconfianca quanto ao local que a poeta ocupa, na histoéria literaria
brasileira, persistiram até o final de sua carreira. Com relacdo a este fato, em

depoimento concedido a Augusto Massi em 1991, a poeta comenta:

Nossa cultura estd numa crise que atinge suas proprias bases — e a
isto chamamos p6s-modernismo — pois nem nome préprio tem o que
morreu e/ou ainda vai nascer. Onde estou? Onde se localiza
minha obra de mais de vinte anos no quadro da poesia
brasileira? Nao sei. Que os amigos, os criticos, os outros poetas me
ajudem a responder a esta questao. (FONTELA apud MASSI, 1991, p.
261, grifo nosso)

O depoimento é revelador de um estado comum a parte da producao literaria
brasileira, em que despontam, ainda que de maneira timida, escritores que nao
fizeram questdo de seguir a risca as tendéncias dominantes. Estes escritores
compartilharam, como atitude estética basica, a incorporacao de um emaranhado de
referéncias de procedéncia multipla e por vias variadas, acrescido o toque individual,
de maneira tal que inviabilizam a possibilidade de um olhar definitivo e totalizador
sobre suas obras a partir de pressupostos geracionais exclusivos de uma ou outra
escola literaria. Na verdade, é necessario suspeitar, mesmo quando observamos
escritores de épocas anteriores a de Orides Fontela, das homogeneizacoes presentes
nos manuais de historiografia literaria. Basta pensarmos, a titulo de exemplo, nos
casos de Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Cecilia Meireles, Murilo
Mendes, Oswald de Andrade e Méario de Andrade, uma vez que todos eles sao tidos,
de maneira generalizada, como modernistas, embora localizemos em suas obras
ligacdes com o surrealismo, o simbolismo, o0 maneirismo etc.

Quanto a Orides Fontela, o processo de apropriacao em fontes diversas serviu
de gatilho para um projeto literario assentado em lucidez corrosiva e densidade
extrema, o que lhe forneceu a alcunha de “hermética”, qualificacio que denota a

dificuldade de interpretacao de sua obra. Em seu Pequeno manual de inestética, o
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filo6sofo e escritor francés Alain Badiou, ao refletir sobre Mallarmé, poe em questao o

termo. Ele nos diz o seguinte:

[...] o poema ndo é nem uma descricio, nem uma expressio.
Tampouco é uma pintura comovida da extensao do mundo. O poema
é uma operac¢ao. O poema nos ensina que o mundo nao se apresenta
como uma colecdo de objetos. O mundo ndo é aquilo que coloca
objecdo ao pensamento. E — para as operacdes do poema — aquilo
cuja presenca € mais essencial que a objetividade. Para pensar a
presenca, € necessario que o poema prepare uma operagao obliqua de
captura. [...] s6 é licito falar de hermetismo quando ha ciéncia secreta,
ou oculta, e necessitamos compreender as chaves de uma
interpretacdo. O poema de Mallarmé nao pede que se o interprete, e
disso nao existe qualquer chave. O poema pede que se entre em sua
operacao, e o enigma é o pedido em si. (BADIOU, 2002, p. 44)

Em conformidade com o raciocinio de Badiou, Mallarmé inaugura uma nova
percepcao da criagcdo poética. Seus poemas nao sao exposicdo do mundo interior e
nem tampouco representacdo do mundo exterior. Eles nao servem de retrato ou
reproducao da natureza/mundo. Da mesma maneira, ndo matizam as perturbacoes
de alma, n3o sao “pintura comovida da extensiao de mundo”. Sua “superficie
enigmatica” nao pode ser traduzida por seu carater hermético, pois os poemas nao
encobrem um conhecimento esotérico reservado apenas aos iniciados. E, justamente
por isso, recusam as chaves de uma interpretacdo do conteido que expressam. Nos
poemas de Mallarmé, a questao “sobre o que fala o poema?” nao cabe. Eles convidam
a partilha de uma operacao, pautada na abertura e apreensao do fugaz e fugidio
imanente a todas coisas. Assim sendo, os poemas sao uma “passagem do
pensamento”, isto é, sio uma criacdo ou constructo que passa a existir seguindo
unicamente os procedimentos que lhes sdo proprios e que exigem de noés sua fruicao.
Trata-se, portanto, de um “acontecimento”, em que a abertura do mundo, de novas
formas de apreender as coisas existentes, € soberana em relacao a légica do comum
acordo (designar, comunicar) proposta pelo pensamento racionalista.

A recusa a compreender o poema como um enigma a ser resolvido, o que lhe
forneceria uma utilidade e/ou funcao, é também para o fil6sofo Paul de Man um
ponto importante a ser analisado. No ensaio “Lyric and Modernity”, o belga
contrapoe a visao de Hugo Friedrich, exposta na Estrutura da Lirica Moderna, para
quem o mistério do poema moderno reside na “juncao de incompreensibilidade e
fascinacao” (1978, p. 15) que provoca. O inacessivel racional, segundo Friedrich,

estaria baseado na deformacdo do mundo e no afastamento do poeta da realidade,
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isto é, seria uma negacao ao carater mimético da linguagem. Portanto, para o alemao,
a lirica moderna evita qualquer vinculo com a realidade, bastando a si mesma,
chegando ao ponto de afirmar que nao é o objetivo principal da lirica ser
compreendida. J4 Paul de Man contesta esta prerrogativa e defende que o enigma
que a lirica propoe est4 assentada na absoluta ambivaléncia da linguagem, que seria
representacional e nao-representacional ao mesmo tempo, simbolica e alegbrica
simultaneamente. Justamente por seu carater ambivalente, a linguagem obscurece o
sentido literal, sem exclui-lo, e encaminha, ao mesmo tempo, para uma certa forma
de compreensao, “apenas para descobrir que o entendimento que ele alcanca é
necessariamente um erro” (MAN, 1971, p. 185), isto é, sem que se atinja uma
objetividade final e conclusiva, permitindo tao somente a abertura.

Em se tratando de Orides Fontela, a operacao para adentrar em seu enigma
demanda, em um primeiro momento, equacionar as variaveis com as quais a poeta
trabalhou. Vasculhar as camadas de leituras de que se serviu para,
concomitantemente, repensar o rumo que tomou e as direcoes para as quais apontam
seu pensamento poético.

Neste sentido, o ponto inicial: a poeta nao ignorou as conquistas estéticas
modernistas, valendo-se de fontes diversas tanto da lirica quanto da prosa, nacional e
internacional. Recorreu a temas e motivos apanhados na filosofia ocidental (com
destaque para as questoes relativas ao ser e a linguagem) e oriental (a circularidade
do tempo e a integracao dos aparentemente opostos, por exemplo). Através da
heranca simbolista, debrucou-se sobre a pagina em branco, compreendendo-a como
espaco articulador de potencialidades expressivas. Cabe ressaltar que ja em fins do
século XIX e inicio do século XX, “o branco da pagina passa a ser pensado pelo poeta
como pausa programada, como siléncio incorporado a ritmica do poema” (2002, p.
115), lembra Italo Moriconi.

Como dito, este tecido de influéncias faz com que Fontela pertenca a uma
linhagem de poetas que tornou evidente, para a critica literaria, a insuficiéncia de
determinadas classificacoes e enquadramentos em uma ou outra escola literaria.

Sobre esta questao, em sua Historia concisa da Literatura Brasileira, ao
comentar sobre os escritores pos-geracao de 1945, Alfredo Bosi destaca uma selecao
de poetas que seguiram caminhos diferentes entre si, mas que sao “aproximaveis pela
concepcao de lirica entre moderna e tradicional” (2013, p. 519). Bosi ainda permite

vislumbrar, de maneira generalizada, pelo menos mais dois pontos de aproximacao: a
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“forte autoconsciéncia literaria” e o “veio existencialista”. Orides Fontela, brevemente
citada, consta ao lado de nomes como Hilda Hilst, Armando Freitas Filho, Claudio
Willer, Alcides Villaca, Augusto Massi, dentre outros.

A pluralidade das investidas poéticas pos 1945 e pos vanguardas da década de
1950 deu inicio a um movimento editorial a partir da década de 1970 no sentido de
agregar poetas desconhecidos do publico leitor e tracar um contorno mais ou menos
definido de quem seriam os representantes da poesia gestada a partir da década de
60. O aspecto interessante dessas empreitadas diz respeito aos critérios de selecao,
que, por vezes, giraram em torno, justamente, da dificuldade do tracado, das linhas
comuns que unem este ou aquele poeta em uma mesma antologia e, ainda, em uma
mesma “geracao”. Na Antologia Poética da Geracdo de 60, publicada em 2000 e
organizada por Alvaro Alves de Faria e Carlos Felipe Moisés, por exemplo, a escolha
foi por um resgate de poetas representativos surgidos nos idos de 1960 em Sao Paulo
que apostaram na heterogeneidade em negacao ao corporativismo, isto é, que nao
chegaram a formar um grupo articulado ou coeso em suas proposicoes estéticas.

Segundo os organizadores:

Houve tentativas isoladas, que resultaram em subgrupos ou circulos
de interesse restrito, de vida mais ou menos efémera, mas em
nenhum momento a geragdo pareceu estar proxima de se aglutinar
em torno do mesmo ideario. Heterogéneo, fruto do acaso e das
circunstancias, integrado por individualidades que logo cedo assim se
definiram, o protogrupo niao encontrou, e muito cedo desistiu, de
procurar uma plataforma comum. Dos anos de iniciacido ficou uma
espécie de ebulicao benigna, que se prolonga, de variadas formas, na
maioria, até o presente. (FARIA; MOISES, 2000, p. 11-12)

Se por um lado nao podemos agregi-los pelo caminho das aproximacoes,
reféns seriamos apenas, de fato, das circunstancias, conforme o trecho aponta. Mas,
Claudio Willer, no ensaio critico “A Cidade, Os Poetas, A Poesia”, que fecha o mesmo
volume, aponta algumas possibilidades em negacdo ao mero acaso. Além de
compartilharem a dimensao publica, “afirmada em animados lancamentos de livros,
mesas de debates e leituras”, o ponto essencial, para Willer, ¢ que nenhum deles
“adotou a diccao nacionalista e a busca de uma especificidade brasileira que marcou o
inicio do nosso modernismo” (2000, p. 228). Desta maneira, duas das marcas
distintivas destes poetas, e nao apenas deles como também daqueles que escreveram
em prosa no mesmo periodo, foi a universalidade em detrimento ao nacionalismo

exacerbado de outrora. Para Willer, nao deixam de ser:
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Escolhas coerentes: universalidade e cosmopolitismo ajustavam-se a
poetas de uma metrdépole emergente, ja industrializada ha tempos e
em processo de modernizacao, com o crescimento do setor terciario:
aos artistas rodeados por uma permanente destruicido e renovacao,
inclusive no perfil arquitetonico da cidade, e uma confluéncia de
migracoes e suas contribui¢cGes culturais; aos que procuravam
organizar-se como movimento ou assumir uma identidade literaria na
Sdao Paulo e no Brasil do interregno entre o desenvolvimentismo
juscelinista e o golpe militar de 64. (2000, p. 228)

As transformacoes urbanisticas, sociais e politicas pelas quais passaram os
grandes centros urbanos brasileiros entre as décadas de 1950 e 1960 ganham
destaque na escrita, segundo a critica literaria Heloisa Buarque de Hollanda. Para a
autora, a poesia brasileira manteve-se, principalmente, debrucada sobre temas que
espelhassem o efervescente contexto politico-social da época. Hollanda ressalta que a

producao cultural:

(...) estara nesse periodo pré e po6s-64 marcada pelos temas do debate
politico. Seja ao nivel da producdo em tracos populistas, seja em
relacdo as vanguardas, os temas da modernizacdo, da democratizacao,
o nacionalismo e a “fé no povo”, estardo no centro das discussoes,
informando e delineando a necessidade de uma arte participante,
forjando o mito do alcance revolucionario da palavra poética. (1980,

p- 17).

No entanto, ao observar, em visdo panoramica, algumas coletaneas de poemas
referentes a este periodo, que nos ddo um apanhado do conjunto, o que nos chamou a
atencao foram as notas dissonantes que ja prenunciavam o questionamento deste
projeto cultural assim como de sua hegemonia. O poeta e critico Alexei Bueno, em

Uma Historia da Poesia Brasileira (2007), chama atencao para o seguinte fato:

Findo o periodo classico do Modernismo, a poesia brasileira se abriu
num vasto leque sincrético que segue até hoje, com as
individualidades mais diversas, de maior ou menor forca contagiante,
e movimentos e tendéncias tdo dispares como a Geracdo de 45, as
vanguardas das décadas de 1950 e 1960, e tudo o que veio depois. Na
grande maioria dos casos, no entanto, apesar de tragos em comum e
de resquicios perceptiveis de estilos de época, uma analise mais
individualizada se faz necessaria. (2007, p. 356)

Pela via de acesso da anéalise mais “individualizada”, proposta tanto por Alexei
Bueno quanto por Alfredo Bosi, e sem pretensoes de ordem totalizadora,

Sincretismo: a poesia da geracdo de 60, antologia organizada por Pedro Lyra e
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publicada em 1995, busca desfazer o n6 do impasse e, a0 mesmo tempo, ampliar a
discussao. Ja nas “Epigrafes do Caos”, que nada mais sdo do que comentarios
recolhidos de poetas pertencentes a esta antologia, o organizador revela, por vias
indiretas, certo questionamento a qualquer tentativa de unificacao destes escritores
em grupos ou tendéncias. Valido pensar que, apesar da pluralidade da producao
literaria naquele momento, ha, poderiamos arriscar, um fator unificador que seria
justamente a busca por uma expressao propria. Este anseio, por sua vez, impulsiona
as experimentacoes ao mesmo tempo que permite a solicitacio de referéncias
diversas (inclusive, advindas de outras areas do conhecimento e das artes). Portanto,
a partir da modernidade, a atitude poética comum é, ao mesmo tempo, de
desconfianca e questionamento, afirmacao e negacao.

Em sua reflexdo acerca da poesia da “Geracao de 60”7, Lyra detecta trés
grandes segmentos, subdivididos em vérias vertentes, e conclui que esta geracao é “a
unica, em toda a nossa historia, a apresentar uma tal diversidade estilistica, formal,
tematica, ideoldgica. Isso basta para caracteriza-la como uma das mais ricas de toda a
nossa cultura” (LYRA, 1995, p. 129). O periodo delineia, portanto, ndo uma
fisionomia unitaria, mas amplo leque de fisionomias em largo sincretismo de estilos e
tendéncias. Ao pensar no lugar ocupado por Orides Fontela nesta lista multipla de
feicOes variadas, o organizador toma toda a sua obra qualificando-a como lirismo
universalista, de fundo metafisico, enraizado na problematica existencial. Além disso,
Lyra reconhece, como caracteristica marcante em toda a geracao de 1960, a convicc¢ao
metapoética, embasada em “uma séria pesquisa de temas e modelos, formas e
atitudes, ensaiando uma reflexao sobre a condi¢do do poeta e a natureza da poesia”
(1995, p. 111).

No caso de Orides Fontela, nas décadas subsequentes, a categorizacao torna-se

insuficiente. Ainda que de forma esparsada, por exemplo, localizamos poemas como:

STOP

Estado de sitio

estado de sido

estase.

(FONTELA, 2015, p. 137)

De maneira evidente, o poema realiza releitura de “Cota Zero”, de Carlos

Drummond de Andrade, do livro Alguma Poesia (1930). Incluido em Helianto,



22

chama a atencdo o jogo de palavras imbuido de humor incisivo, caracteristica
oriadiana, em torno da tematica da repressao8. Helianto, publicado em 1973, nasce
no auge do extremismo e da repressao politica e social da ditadura militar no Brasil.
O terceto, que bem pode ser lido como um quarteto uma vez que o titulo pode ser
incorporado a estrofe, resgata o tema da paralisia imposta tanto pelo governo militar
quanto pela atitude cotidiana do olhar sobre o ser, em combinagdo que destitui o
alheamento politico mas sem deixar de uni-lo, na leitura ambigua que o poema
sugere, a um dos tracos da fisionomia poética oridiana. A recorréncia da sibilante /s/,
presente em todas as palavras que compdem o poema, insinua o sussurro, ou seja, as
palavras ditas ao pé do ouvido, e aponta tanto para o silenciamento imposto pela
ditadura quanto para o silenciamento relacionado as questdoes da linguagem — o
abismo da impossibilidade, a plenitude que o contém.

Assim, em um primeiro plano de leitura, temos a referéncia politica
relacionada a condicao geral de supressdao dos direitos e garantias individuais dos
cidadaos (“estado de sitio”). Através dos jogos de palavras “sitio” x “sido” e “estado” x
“estase” ocorre a denuncia do contexto politico e da condicao geral da populacao,
ambos estagnados e reféns. Ao mesmo tempo, pode-se compreender o poema como
um alerta (“Stop”) de contorno metafisico: a poeta chama atencao para a condicao de
imobilidade do ser (“estado de sido”), que enclausura a ponto de, metaforicamente,
nao permitir que o sangue circule pelos corpos, promovendo a perda da vida interior,
isto é, do seu vigor (“estase”). Percebe-se que a poeta conjuga, no mesmo poema,
tanto um tema que lhe é caro quanto um motivo (o engajamento politico) escasso em
sua obra.

Este momento raro, mas ainda assim presente, revela faceta escamoteada nas
analises criticas a respeito da poeta e que permite também relaciona-la aos poetas e
artistas dos idos dos anos 1960 e 1970 que apresentam a mesma necessidade critica
acerca do contexto socio-politico no qual o pais estava imerso. As acOes artisticas
foram guiadas, desta forma, pelo discurso contestatério, presente, por exemplo, na
letra de “Tropicalia”, musica que inspirou o nome do movimento de contracultura

brasileiro:

8 No livro Impressées de Viagem, Heloisa Buarque de Hollanda refaz a trajetéria e recupera as
escolhas literarias dos escritores surgidos nas décadas de 1960/70. A critica aponta que ambas as
geracoOes tiveram suas obras marcadas, em maior ou menor grau, pelo debate politico-social, seja pela
via do engajamento politico, seja pela via do engajamento experimentalista.
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[...]

Emite acordes dissonantes

Pelos cinco mil alto-falantes
Senhoras e senhores

Ele p6e os olhos grandes sobre mim
(VELOSO, 1968, faixa 1)

No trecho exemplar, Caetano Veloso, denuncia as a¢oes abusivas e enganosas
do governo militar no poder. No caso, o cantor brinca com o lancamento de um
suposto monumento no Planalto Central. O trecho acima selecionado evidencia tanto
a falsidade dos discursos das propagandas oficiais como o cerceamento das
liberdades fundamentais, com destaque para a liberdade de expressdo. Veloso
apropria-se dos pronomes de tratamento utilizados pelo governo para antncios
oficiais (“Senhoras e senhores”) e que estavam geralmente relacionados a divulgacao
de dados econdémicos ou a inauguracdo de obras que simbolizassem os “feitos” do
governo. E evidente que o tratamento é de ironia critica, pois, na verdade, o estado
geral no pais era de apreensdo, causada pela vigia constante por parte das
autoridades militares, sempre a espreita e disposta a punir qualquer tipo de
manifestacdo contraria as suas acoes e abusos (“Ele poe os olhos grandes sobre
mim”). Na mesma letra, além disso, Caetano também denuncia a situacao de
desamparo da populacdo: “E no joelho uma crianca / Sorridente, feia e morta /
Estende a mao” (VELOSO, 1968, faixa 1).

Como assinala Heloisa Buarque de Hollanda, houve forte identificacao
também por parte de setores da literatura com o engajamento politico e a integracao
do tema, ainda que de forma circunstancial em alguns casos, no interior das obras.
Ocorre que, com as novas taticas de atuacdo politica do Estado p6s-68, aumenta
significativamente a participa¢do engajada da classe cultural e emerge o movimento
tropicalista com desdobramentos sobre toda a producao cultural da década de 1960 e

das décadas subsequentes:

Desconfiando dos mitos nacionalistas e do discurso militante do
populismo, percebendo os impasses do processo cultural brasileiro e
recebendo informacdes dos movimentos culturais e politicos da
juventude que explodiam nos EUA e na Europa — os hippies, o cinema
de Godard, os Beatles, a cancdo de Bob Dylan —, esse grupo
[tropicalistas] passa a desempenhar um papel fundamental nao sé
para a musica popular, mas também para toda a producao cultural da
época, com consequéncias que vém até nossos dias. (HOLLANDA,

1980, p. 54)
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Desta forma, o proprio contexto internacional, a recusa ao discurso populista
governamental, a ocupacdo dos canais de massa com destaque para os concursos e
festivais de musica transmitidos pela televisao; a construcao das letras em torno do
tema da repressao ditatorial militar, por vezes a partir da técnica do fragmentario e
alegbrico, e a critica com boas dosagens de humor corrosivo, caracteristica ja
presente no movimento modernista de 1922, e em tom de alerta sobre a situacao
geral do pais injetaram vitalidade as producoes culturais com consequéncias também
no campo literario.

Neste momento de desilusbes com o contexto sociopolitico e ainda
impregnada de desconfianca em relacao a todas as formas de autoritarismo, inclusive
o mercadologico, ja nos idos da década de 1970, surge, através da via da producao
alternativa, a denominada “poesia marginal”, termo adotado por seus analistas e
justificado pelas condicoes de producao e circulacao das obras, “que incentivava um
tipo de trabalho coletivo e maultiplo, empenhado fundamentalmente na
experimentacdo radical de linguagens inovadoras” (HOLLANDA, 1980, p. 71). A
critica literaria foi uma das principais responsaveis, cabe lembrar, pela integracao
destes ditos “poetas marginais” ao circulo de discussao académica com a organizacao
do livro 26 poetas hoje, publicado em 1975 e em que retine nomes hoje conhecidos
como Antonio Carlos de Brito (o Cacaso), Francisco Alvim, Torquato Neto, Roberto
Schwarz, Chacal, Ana Cristina César, dentre outros.

O que nos importa chamar a atencado é a vitalidade dos debates iniciados na
década anterior, que se desenvolvem, neste grupo, através da expansao e
aprofundamento das tensoes e estranhamentos. No plano da construgdo poética,
ante uma realidade aparentemente informe, ha o exercicio sublinhado da escrita
minima com a incorporac¢ao do humor ambiguo e o olhar corrosivo, a permeabilidade
a elementos vindos de fontes diversas (inclusive internacionais, como citado
anteriormente) e o trabalho de tensionar ainda mais elementos dispares e
contraditérios como marcas fundamentais. No primeiro quesito, é notavel a
retomada da coloquialidade dos poemas curtissimos consagrados na primeira fase
modernista brasileira, como podemos notar, a titulo de exemplo, no poema “Jogos

Florais”, de Cacaso:
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JOGOS FLORAIS

Minha terra tem palmares
onde canta o tico-tico.
Enquanto isso o sabié
vive comendo o meu fuba.

Ficou moderno o Brasil

Ficou moderno o milagre:

A 4gua ja nao vira vinho,

Virou direto vinagre.

(apud HOLLANDA, 2001, p. 41)

O poema acima reafirma-se como proposta de revisdao candnica, pela dupla
intertextualidade uma vez que dialoga tanto com o “Canto de regresso a patria”, de
Oswald de Andrade, quanto com a “Cancao do exilio”, de Gongalves Dias. Composto
por versos heptassilabos, distribuidos em duas estrofes de quatro versos cada,
percebe-se o tom de humor e ironia presentes nas contraposicoes tico-tico (ave
pequena e comum nos centros urbanos) x sabia (ave simbolo do Brasil) e vinho
(reconhecido como bebida nobre) x vinagre (obtido da fermentacdao, natural ou
acidental, do vinho, sendo, portanto, um subproduto deste). Os contrastes sao
trabalhados de maneira a evidenciar o falso “milagre economico” propagado pelo
Estado, que tentava camuflar a real situacdo economica do povo, simbolizado, neste
caso, pela figura do “tico-tico”, uma ave comum (no sentido de destituida de
excepcionalidade, encontrada facilmente) da fauna brasileira. Os altos indices de
inflacdo promovem o empobrecimento populacional, denunciado como resultado do
assalto promovido pelo Estado aos cofres publicos e pela consequente perda de poder
econdémico (“Enquanto isso o sabia / vive comendo o meu fuba”).

Os poemas desta época, portanto, recorrentemente emergem como forca
subversiva, cujo inicio, dentro do contexto sécio-politico brasileiro, segue, de certa
maneira, os passos do tropicalismo, da ousadia contestatéria oswaldiana (imbuidos,
inclusive, de semelhante humor) e inseridos nos movimentos de contracultura que se
espalhavam pelo mundo. O ponto ao qual n6s queremos chegar é que, de forma mais
ou menos evidente, letras de musica e poemas trabalharam lado a lado no mesmo
sentido de oposicao critica ao projeto ideolédgico e politico do governo militar, cujo
resultado, na pratica e no cotidiano das pessoas, foi desastroso.

Ao realizarmos uma analise estrita quanto a producao poética de Orides

Fontela, no que se refere ao volume de poemas que trabalham com o tema acima
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citado, nao se pode afirmar que foi uma poeta tao atuante no sentido do engajamento
politico quando comparada a alguns de seus contemporaneos, mas nem tampouco
podemos anular os ecos dessa presenca como atesta o poema “Stop”.

Seguindo adiante, em se tratando de antologias, reconhece-se que o foco é
evidenciar o traco mais marcante de cada um dos escritores que as compoe. No
entanto, dentro de uma proposta mais aprofundada de analise, a caracteristica
fundamental adotada de forma generalizada nao basta para acessar a obra e torna-se
necessaria uma articulacdo mais ampla com vistas a entrever o quadro como um
todo, esmiucando outras vias de entrada. Ou seja, exige de nds pensar a obra em sua
mais ampla complexidade a partir do local da realizacao plena: os poemas.

No caso de Orides Fontela, para compreender certo silenciamento ante alguns
aspectos de sua escrita poética e ante o lugar ocupado por ela em relacao aos seus
pares, posicdo que nao se alterou nas quatro décadas de producdo literaria, a
proposta que se segue inclui tanto resgatar suas fontes de contaminac¢iao como propor
certas linhas aproximativas. Nao se trata, no entanto, de analise comparativa com
vistas a apenas evidenciar as intertextualidades. Mas, sim, de refazer a trajetéria da
construcdo poética oridiana, deslizando sobre propostas e autores, em tempo e
espaco diversificados. As escolhas ndo sdo arbitrarias. A op¢do por nao seguir
critérios cronologicos e geograficos nas aproximacoes deve-se a tentativa de nao
restringir as vias de acesso. Se, por um lado, isso nos permitira contextualiza-la ante
seus pares, também, por outra via, tentaremos explicitar, concomitantemente, alguns
dos tragos que a particularizam.

Assim, em um duplo movimento de aproximacdo e distanciamento,
tracaremos as linhas que unem a escrita oridiana a um ou outro percurso, a uma ou
outra escrita num quadro bastante diverso, composto por vozes multiplas.
Ressaltamos que nao ha, no entanto, a pretensao de esgotar as possibilidades de
entrelacamento e interseccoes, mas, sim, de trazer a superficie algumas
caracteristicas comuns que consideramos importantes ao presente trabalho e que nos

auxiliarao nas reflexoes adiante.
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1.2 UM PASSARO ATRAVESSANDO O SILENCIO: ORIDES FONTELA E A POESIA
MODERNA

... e confio a cada poro o testamento
de naufragios, restos e percursos.
Antonio Carlos Secchin

e o jogo estracalhado
se multiplica ao infinito
Orides Fontela

Conforme demos pistas, um movimento antagénico marcou a poesia brasileira
a partir da década de 1950. Foram tempos ricos em contradi¢does e em que emergiram
diferentes personalidades literarias. De um lado, houve forte movimento de negacao
dos pressupostos modernistas de composi¢ao e, de outro, com as novas vanguardas
visualistas emergentes, das quais se datacou o Concretismo, a revalorizacao de poetas
como Oswald de Andrade. A respeito deste periodo de tensdo, Luis Dolhnikoff

assinala que:

Nesse quadro, um jovem poeta que, além de jovem em si,
rejuvenescesse, revitalizasse ou renovasse o verso modernista seria,
quase irresistivelmente, recebido e incensado por boa parte da mais
importante critica literaria e académica — que, apesar de sua forca e
influéncia, sentia os duros golpes das novas e vigorosas vanguardas.
Esse aguardado e, de alguma forma, buscado revitalizador do
verso modernista brasileiro foi Orides Fontela. (apud FONTELA,
2015, p. 9, grifo nosso)

Em conformidade com a observacdo de Dolhnikoff, nos poemas de Orides
Fontela, é notoria a presenca da interlocu¢do com vozes do modernismo nacional e
internacional. Ao mesmo tempo, em seu processo de “revitalizacao” do verso
modernista, localizamos diversas outras influéncias que nao autorizam integra-la a
uma Unica vertente ou defini-la através de um tnico traco estilistico.

Sob esta perspectiva e inserida em um contexto literario plural, descontinuo e
desigual, um dos modos de ler os poemas de Fontela é pensa-lo por incisoes
transversais. Esta op¢ao, por um lado, permite aproximar e contextualizar a obra,
relacionando caracteristicas que fazem parte da poesia moderna em um panorama
mais amplo. E, por outro lado, destacar algumas nuances e opcoes estéticas que
sugerem a diferenciacdo. Sem nunca perder Orides Fontela de vista, tentaremos unir

a linha pontilhada deste percurso e, concomitantemente, borrar e bifurcar o tracado.
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Neste sentido, quais seriam as marcas comuns que interligam Fontela a outros
escritores?

Em contato com a obra, o primeiro ponto que chama atencao diz respeito ao
processo de condensacao empreendido pela poeta. A retérica minimalista, que
cumpre sua funcdo dentro dos limites de poucos versos, caracterizou a poética
moderna. No Brasil, a primeira geracao modernista foi precursora do formato curto
e, desde entdo, a forma minima ganhou primazia perante os poemas longos. A
respeito do procedimento de abreviatura, o poeta curitibano Paulo Leminski (2012)
sustenta que as primeiras manifestacoes, no Ocidente, estao relacionadas a influéncia
cada vez mais penetrante da cultura oriental, com énfase na adocao do haicai, forma

poética curta de origem japonesa. De acordo com Leminski:

No Brasil, a primeira influéncia direta da poesia japonesa parece ter
sido sobre o Modernismo de 22, através de tradugodes francesas.
Guilherme de Almeida, nos anos 20, fez os primeiros “haicais”,
adotando as trés linhas (versos com cinco, sete e cinco silabas), mas
introduzindo um artificioso e maneirista sistema de rimas, que ndo
existe em japonés (o superego parnasiano do soneto era muito
forte...). Oswald de Andrade, amigo e parceiro de Guilherme, deve ter
tirado do haicai a ideia para seus “poemas-minuto”, milionarios
segundos de ultrainformacao. O ideal de brevidade advindo do haicai
nao morreu com 22. Encontramo-lo no Drummond, em cujo caminho
havia uma pedra... (2012, p. 327)

Do excerto acima afere-se que, ao mencionar o poema curto na poesia
brasileira, é preciso ter em mente que o formato acolheu investidas plurais com
desdobramentos diversificados. No Brasil, temos, por exemplo, a irreveréncia dos
poemas-minuto oswaldianos, os minipoemas aparentemente descompromissados da
geracao mimeografo, os epigramas, os provérbios, os haicais, entre outras formas
minimas.

Ha estudos considerados, inclusive, como fontes importantes de mapeamento
de obras e autores relevantes no que diz respeito as formas minimas. No Brasil,
alguns pesquisadores debrucaram-se sobre a escrita precursora, nao especificamente
apenas da escrita poética reduzida, mas da literatura diminuta de maneira geral, em
suas diferentes vertentes e aparicoes. Neste sentido, sem ignorar as investidas de
autores importantes ja no século XIX, como Machado de Assis (1839-1908) e Raul
Pompeia (1863-1895), o pesquisador Miguel Heitor Braga Vieira, em tese defendida

na Universidade de Londrina no ano de 2012, inclui nas atitudes programaticas dos
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primeiros modernistas a condensacdo da linguagem em escritos de extensao
diminuta. Destaca autores da envergadura de Oswald de Andrade, Manuel Bandeira e
Murilo Mendes em um primeiro momento, e Carlos Drummond de Andrade, Mario
Quintana e José Paulo Paes em momentos posteriores, que adotaram como
parametro, em certos momentos de sua trajetoria, a literatura minima. Ainda que a
tese citada tenha como foco o género ficcional, percebemos paralelos com o género
lirico, em especial, como chama atencao o autor, no entendimento do “minimo”
também relacionado ao contetido explorado de maneira mais recorrente a partir de
entao, isto é, “no ambito da linguagem liberada, cotidiana e com densidade poética no
trivial” (VIEIRA, 2012, p. 84). As questOes relativas ao cotidiano, a percepcao mais
agucada para as coisas banais e as experiéncias que despertam para o trivial
acompanham, por assim dizer, a forma curta (minima em extensao) dos poemas em
diferentes tonalidades (humoristica, reflexiva, de critica engajada etc).

No que se refere a este ponto, em Orides Fontela, o arremate lapidar é tomado
como regra em toda a extensdo da obra. A cata das “mintcias vivas” (FONTELA,
2015, p. 29), a poeta parte da observacao de elementos prosaicos, banais e vulgares
até, que acabam por revelar, sempre, um processo de reflexdo mais profunda. A
abordagem envolve um universo temaético restrito e ndo teme se valer de poemas
candnicos para dar seguimento as suas investidas. Tomemos como exemplo, o poema

“Pedra”, do livro Transposicao (1966):

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)

Em “Pedra”, a poeta recupera, de forma enxuta, a tematica do abismo que
existe entre o ser da coisa observada e a palavra que tenta encerra-la, isto é, o hiato
que separa o que se anseia dizer da esséncia da linguagem. Debrucada sobre esta

distancia, que remete a diferenca ontologica a que Martin Heidegger (1889-1976) se
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refere em suas reflexdes acerca da linguagem, a poeta chama atencao para a
separacao do ser e o que nos é permitido falar sobre ele, isto é, o alcance da
linguagem. Em sua estrutura, o poema é composto por trés tercetos dispostos em trés
estrofes. A segunda estrofe rompe o paralelismo entre a primeira e a terceira estrofe
e, disposta entre parénteses, opera tanto como um comentario a parte dirigido ao
outro como também um falar para si mesmo do sujeito lirico. Sugere um instante de
pensamento entre descricoes: a imanéncia da pedra rompe a superficie do signo e
questiona o verbo categoérico. A “pedra”, nos diz o sujeito lirico, silencia o definitivo —
do verbo “€” e dos artigos definidos “0” e “a” — e faz aflorar o movimento intimo que
lhe é proprio. Agucada pela manifestacio — momentanea e fugidia — daquilo que
apercebe como o proprio ser em sua plenitude, afirma a primazia da inconstancia e
do movimento dindmico, ou seja, daquilo que nao se mantém integro e estatico,
quando, pelo paralelismo contido entre a primeira e a segunda estrofe, substitui os
agentes da acdo. “O verbo” da lugar a “a pedra”, em transito que desloca o signo
morto (“a pedra”), fachada imovel e ilusoéria do real, e que d4 primazia a “o verbo”,
agora sujeito da acdo, aquele que traz a luz o siléncio do Absoluto. Por seu turno, “vé”
e “densidade” contrapoem-se a “contém” e “eternidade”.

Significativo notar a assonancia persistente em /e/ com variacoes abertas
(como em “pedra” e “€”, por exemplo) e fechadas (“transparente”, “siléncio”, “se
vé”). Esta preponderancia ao longo do poema parece indicar, através da matéria
fonica, certa tensao entre abertura e fechamento daquilo que se apresenta ao poeta.
H4, além disso, notavel marcacdo das nasais (como em “transparente”, “siléncio”,
“densidade”) alongando a vogal “e” e promovendo, assim, o seu arrastar e a sugestao
da tentativa de prolongamento deste movimento ou, no extremo, de sua
permanéncia. Por oposicao, chama atencao, na segunda estrofe, o jogo de tensoes
sonoras estabelecido pela assonancia em /i/ presente em “definitivo”, “integro” e
“silencia”, que age sobre a sequéncia “Clara textura e verbo”, impondo a estridéncia,
isto é, o ruido sobre ela e a indicar a quebra, o rompimento.

As relacoes de contraste - entre o visivel e o invisivel, o ser e a coisa, o estatico
e o movel, a superficie e a imanéncia, as sonoridades fechadas e abertas — atravessam
0 poema e promovem o movimento de aproximacao e distanciamento constante. A
poeta esgarca, ao mesmo tempo que busca anular, o antagonismo entre os polos e a
tensao reflexiva gerada por este movimento estabelece um dos eixos de sustentacao

da poética oridiana.
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O elemento-tema “pedra” e a agudeza da percepcao que revela distancias
endereca nosso olhar ao poema “No meio do caminho”, do livro Alguma poesia

(1930), de Carlos Drummond de Andrade:

NO MEIO DO CAMINHO

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tao fatigadas.
Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.

(2009, p. 47)

O célebre poema pertence a primeira fase de Drummond e remonta ao inicio
do modernismo brasileiro. Em ambos os poemas a banalidade do elemento “pedra”
irrompe, paradoxalmente, a conduta da reflexdo profunda. A perplexidade ante
elementos da vida cotidiana, o estranhamento mesmo dos seres e das coisas em
observacao direta do real que desperta o pensamento para a coisa observada e para o
proprio ser que o observa, em processo de autoquestionamento e perplexidade,
permitem aproximar a ambos, Drummond e Fontela.

A poeta exterioriza a afinidade retomando, em mais de um poema, a voz e a
inquietacdo drummondiana. Refaz a trilha de seus passos sem deixar de propor,
conforme a analise de “Pedra”, contornos proéprios através da manipulacao dos
elementos que compdem o poema nos mais diversos niveis (fonico, semantico,
sintagmaético etc). Em Drummond, a flexdo do verbo (“esquecerei”) e do pronome
possessivo (“minhas retinas”) evidenciam a presenca daquele que fala, isto é, do eu
lirico. Por sua vez, em Orides, o indice de indeterminacao “se” (“o siléncio se vé”)
aponta para a relacdo direta, sem intermediarios interferindo na acao pura da
observacao. De maneira geral, trata-se de uma escolha estética recorrente, artificio
que anula, por assim dizer, a interferéncia daquele que fala e propoe a relagao direta
do leitor com o quadro que a poeta apresenta.

Além disso, retomemos a questao da extensao dos poemas e da estrutura de
versificacao. No caso de Drummond, “No meio do caminho” é um poema de versos

livres, dispostos em duas estrofes, e ja é considerado uma investida sucinta do poeta e
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contraria as formas classicas de versificacdo. Em Fontela, a composicao é ainda mais
sintética em “Pedra”, poema constituido por trés tristicos com versos de seis silabas
métricas. Ainda que a poeta opere com a volta a versificacao classica, assim como o
proprio Drummond e outros poetas modernistas fizeram, cabe ressaltar que os versos
livres sao aqueles preponderantemente utilizados por Fontela quando tomamos sua
obra como um todo. A respeito do verso livre, falaremos um pouco mais adiante. Ja a
busca pela essencialidade como proposta estética acomoda-se perfeitamente a
escolha por versos mais compactos. A poeta condensa para resumir ao indispensavel,
como se somente o minimo fosse suficiente, e também mais adequado, para dar a
medida do impossivel. Ao refletir sobre a disposicdo ao poema breve na poesia de

Orides Fontela, Antonio Candido percebe nesta caracteristica:

[...] um dos dons essenciais da modernidade: dizer
densamente muita coisa por meio de poucas, quase nenhumas
palavras, organizadas numa sintaxe que parece fechar a comunicacao,
mas na verdade multiplica as suas possibilidades. Denso, breve,
fulgurante, o seu verso € rico e quase inesgotavel, convidando o leitor
a voltar diversas vezes, a procurar novas dimensbes e varias
possibilidades de sentido. (1988, orelha de Trevo, grifo nosso)

Ao espaco reduzido ocupado pelo poema, Candido destaca a riqueza
inesgotavel das multiplas leituras que a escrita poética de Fontela fornecem. A
auséncia preponderante de um “eu” declarado em toda a extensdo da obra aponta
uma escrita avessa ao depoimento confessional, atrativo que, reconhecidamente,
flertaria com o olhar do leitor-ouvinte. E raro encontrar também poemas de
semblante memorialistico. Percebe-se a fidelidade do projeto de escrita talhado na
impessoalidade e na construcdao que se encaminha, na verdade, para uma reflexao
maior, que extravasa a dimensao pessoal em dire¢cao as questoes humanas essenciais
e universais. Nesta aparente impessoalidade, portanto, ha um “nos” coletivizado: a
comunhao com o leitor ocorre pelo compartilhar de davidas humanas comuns.

O desvelamento de camadas antes ocultas proporciona momentos de
revelacdo. A poeta canta o momento do espanto diante da percepcao dos movimentos
minimos e quase imperceptiveis — no interior das coisas, dos animais, das plantas —
que se expandem e encaminham o olhar para o “acontecer puro” (FONTELA, 2015, p.
119), para “o escuro tenso / vulto do deus sutil / indecifrado” (FONTELA, 2015, p.
146). Desta maneira, Orides alerta para a existéncia do secreto que existe sob a casca

das exterioridades quotidianas e propoe, como gesto revelador, o “abrir os olhos /
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abri-los / como da primeira vez / - a primeira vez / - é sempre” (FONTELA, 2015, p.
167).

E, portanto, com os pés fincados no solo firme do concreto e do real, pela
descricao dos aspectos imediatos do mundo, que o despertar ocorre. Por esta
perspectiva e por sua capacidade de sintese, detectamos a proximidade também com
Manuel Bandeira, o segundo pilar da triade canonica do modernismo brasileiro. Em
texto de apresentagdo da obra completa do poeta, o casal de criticos Gilda de Mello e

Souza e Antonio Candido confirmam que, em Bandeira, ha:

Certo tipo de materialismo que o faz aderir a realidade terrena,
limitada, dos seres e das coisas, sem precisar explicA-los para além de
suas fronteiras; mas denotando um tal fervor, que bane qualquer
vulgaridade e chega, paradoxalmente, a criar uma espécie de
transcendéncia, uma ressonancia misteriosa que alarga o ambito
normal do poema. (1970, p. 50-51)

Dentre outros elementos, aproximam essas duas trilhas, a de Bandeira e a de
Fontela, a disposicdo ao minimo tanto no plano teméatico quanto das palavras sem
torna-los, no entanto, fatos prosaicos. Pelo contrario, a aderéncia ao plano concreto
nao ignora o que ha de subjacente em todas as coisas e todos os seres, expondo a
maneira segundo a qual ambos apreendem o mundo. E ainda, em momentos de pura
contemplacdo, no desentranhar do fluxo neutro das aparéncias, o desejo de fixar o

instante revelador:

Eu vi uma rosa

A graca essencial
Mistério inefavel

- Sobrenatural -

Da vida e do mundo,
Estava ali na rosa
Sozinha no galho.

Sozinha no tempo.
(BANDEIRA, 1970, p. 178)

Do excerto acima, o titulo “Eu vi uma rosa” exprime uma acao corriqueira que
se revela, no entanto, alumbramento. No desadormecer da percepcao, o poeta
vislumbra a camada subterranea (a “graca essencial”, o “mistério inefavel” e o
“sobrenatural”) escondida sobre a superficie da realidade e da gastura do olhar do dia

a dia. O “ver” do titulo resguarda, de fato, ndao aquilo que é observado a olho nu, na
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superficie das aparéncias, mas o que, retomando Drummond, “os olhos fatigados”
nao alcancam: a imanéncia da rosa. Nao se trata, assim, de descrever o corriqueiro e
o banal, mas de elevar, pela acdo poética, aquilo que transcende a camada visivel do
observado. O poeta despe a rosa de qualquer tipo de adorno e adjetivacGes
desnecessarias, virtudes que sdo proprias de sua escrita assim como a contencdo. E o
tempo, parece afirmar, que comporta aquilo que é especifico da “rosa”. Mas o tempo
é fluxo, nao € constancia. O verso isolado “Sozinha no tempo” fornece a justa medida
sobre o entendimento acerca do tempo por parte do poeta. A revelacdo ocorreu,
estruturalmente no poema, em local (“Sozinha no galho”) e tempo (o instante do
alumbramento) definidos e bem demarcados na estrofe que os contém. Ao isolar o
ultimo verso, o poeta sugere que a fluidez temporal logo tornara o momento de
apreensao inacessivel novamente e também a “rosa”, no entanto, o poema nao s6 é
testemunha do tempo que foge, como a propria possibilidade, ainda que falha, de
fixacdo do presenciado. Assim, como atitude fundamental, Bandeira busca reter o
“momento fugaz da unidade” (1970, p. 202), mas através da fluidez da linguagem
poética, instdvel e indeterminada por sua natureza, o alumbramento pode ser
entendido ndo como o registro daquilo que é visto ou presenciado. E a propria
existéncia do poema e daquilo que evoca que se configura como o alumbramento
manuelino.

O efémero “instante-surpresa”, face reconhecivel em Bandeira, retorna em
Orides Fontela, com mais énfase no movimento e no fluxo, isto é, na inconstancia que
a poeta percebe e tenta deter. Acentua-se, assim, a fixacao pelo escoamento do tempo

e suas consequéncias:

ODE (I1)

O instante-surpresa: passaros
atravessando o siléncio

o

instante

surpreso: conchas
esmaltadas iméveis

o instante
esta pedra tranquila.
(FONTELA, 2015, p. 212)
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“Atravessando” aparece flexionado no gerundio e denota, assim, a acido
continua do sujeito “péassaros”. Como tinico verbo presente no poema, ganha posicao
de destaque e indica a acao que orientara a leitura. Segundo o dicionario Michaelis,
“atravessar” designa, entre outras coisas, “resistir a acao do tempo; subsistir’. Em um
primeiro exame, a poeta sugere a contraposicao entre “atravessar” e “instante”, este
momento muito breve de tempo indeterminado. Joga, portanto, com as oposicoes
entre permanéncia e inconstancia. O verbo, ainda, pode significar “sulcar, cortar de
um lado até o outro”, gestos que incidem sobre o neologismo “instante-surpresa”, a
partir do qual had o desdobramento “instante-surpresa” x “instante surpreso”.
“Surpresa” deixa de constituir substantivo composto com “instante”, forma estavel, e
passa a ser adjetivo, o que permite seu deslocamento enquanto atributo provisorio,
nao inerente. Desta forma, o “atravessar o siléncio dos passaros” rompeu a estrutura
interna da palavra (“instante-surpresa”), modificou seu sentido inicial e provocou,
ainda, uma nova anunciac¢ao reveladora a partir da aparente imutabilidade de outro
ser (“conchas esmaltadas imo6veis”). O quarteto prenuncia o distico final “o instante /
esta pedra tranquila.” ao indicar que o instante revelador pertence ao tempo
continuo, faz parte dele, além de ser indice do colapso do sentido literal. Contém, em
seu nudcleo duro, a imanéncia do ser (“pedra tranquila”) mesmo, paradoxalmente,
ante o seu carater fluido e impermanente.

Fontela parte da observacao da aparente insignificancia que ha no mundo,
como Bandeira, e hesita até renegar o estado estatico dos seres e das coisas em geral.
Sugere um algo por tras da camada primeira de observacdo, percebendo neles o
estado intermitente contido no ser. Vislumbra o residuo oculto sempre em pleno
movimento, no dinamismo das formas. Assim, afirma-se na desconfianca ante a
aparente paralisia, a ordem ilus6ria do mundo.

E ainda, a poeta nao acredita na apreensao totalizante da realidade. Dai os
rompimentos, quebras, fluxo continuo que revelam a “pulsacdo / viva / centrando /
no / tempo” (FONTELA, 2015, p. 193) ao mesmo tempo que, como bem definiu a
escritora Clarice Lispector (1920-1977) sobre sua propria escrita, mantém-se “em luta
com a vibracao ultima” (1998, p. 11). Inclusive, a inquietacao reflexiva que embasa a
poesia oridiana encontra em Clarice Lispector fonte diversa aos poetas ja citados. O
expectante siléncio e a indagacdo sobre a natureza intima das coisas claricianos
resplandecem de forma sugestiva na poética oridiana. Como se ambas observassem

os seres sob correspondente perspectiva e quisessem captar a mesma auséncia, igual
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esquema de abismos criados pelo fluxo-tempo e “o siléncio que rodeia o dom do
poema”, em expressao de Davi Arrigucci Jr. sobre a escrita de Orides. Vejamos um

exemplo de como isto se manifesta em Fontela:

Vejo cantar o passaro e através
da percepcao mais densa

ouco abrir-se a distancia

como rosa

em siléncio.

(2015, p.74)

A partir de dois dos cinco sentidos sensoriais basicos (visao e audicao), a poeta
tenta dar conta de expressar o momento excepcional ao qual presenciou. Instante
raro porque se trata de percepcao verticalizada, a “mais densa”, e que
paradoxalmente ocorre a partir de uma atualidade comum (o cantar do passaro), tal
como se o mundo estivesse sendo visto, sempre, pela primeira vez, e o olhar fosse
inaugural. Na matéria fénica, que desempenha importante funcdo expressiva nos
poemas de Fontela, a reincidéncia de sons sibilantes na quase totalidade das palavras
que compdem o trecho (“passaro”, “densa”, “distancia”, “abrir-se”, “siléncio”)
sugere, em conjunto com a leitura do poema como um todo, a passagem ondulante
por uma entrada inicialmente encoberta. Ja a vibrante simples /r/, presente em
“rosa”, ajusta-se tanto ao sentido de entusiasmo, que acompanha o sentimento geral
do poema, quanto de atrito ou abalo, que d4 compreensao ao “abrir-se a distancia”,
isto é, a inescapavel realidade de rompimento e afastamento ante tentativa de reter,
alcancar ou sustentar o que se avista. Estimulada pela visao (“Vejo”) e a audicao (o
“cantar” e “ouc¢o”), o mundo abre-se sob uma nova perspectiva, alteracdo que se
revela como sopro de iluminacdo. Contudo, o sujeito lirico parece estar sempre no
limiar do alcance, porque o momento revelador logo se esvai.

Tanto Clarice quanto Orides investem no “intervalo de siléncio”, expressao de
Benedito Nunes (2009, p. 211) para a prosa clariciana e que, cremos, tdo bem cabe
para Fontela. O tedrico chama atencao para as interrup¢oes momentaneas e pausas
inesperadas que sugerem a propria impossibilidade de comunicar ou expressar algo
ou, ainda, a pausa na qual ocorre a intervencao do pensamento, a digressao reflexiva.
O poema citado acima parece, de certa forma, acompanhar o movimento de
pensamento presente em “fixo instantes subitos que trazem em si a prépria morte e

outros nascem — fixo os instantes de metamorfose e é de terrivel beleza a sua
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sequéncia e concomitancia” (LISPECTOR, 1998, p. 13). Como se auxiliassem mesmo

a elucidar ou, ainda, como se as escritas trabalhassem em comum acordo:

[...] estou tentando captar a quarta dimensao do instante-ja que de
tao fugidio ndo é mais porque agora tornou-se um novo instante-ja
que também nao é mais. Cada coisa tem um instante em que ela é.
Quero apossar-me do é da coisa. (LISPECTOR, 1998, p. 9)

Ambas investem no atimo de conjuncao entre reflexo e real. O texto em prosa
clariciano “faz fluir o sentimento de agora e, paradoxalmente, interliga a petrificacao
e a mudanca” (HELENA, 1998, orelha de Agua viva). Cientes de que o alvo a que
aspiram habita o instante precario, é “um pirilampo que acende e apaga, acende e
apaga” (LISPECTOR, 1998, p. 16). Permitem ver com mais contraste o “impulso puro
/ corta o instante / e faz-se a vida / em acontecer tao fragil” (FONTELA, 2015, p. 70).
Da consciéncia acerca da fluidez advém as feicoes proprias de cada obra. Os textos
articulam-se através da mobilidade ou deslocamento, com o predominio da técnica
descritiva-reflexiva plasmada a um tecido imagético vigorosamente visual. Mantidas
as distin¢Oes proprias de cada género e cada estilo, a prosa carregada de entrancias e
reentrancias de Clarice, em um fluir pausado por insercoes inesperadas (divagacoes e
comentarios reflexivos), particularmente através dos fluxos de pensamento altamente
digressivos, parece sintonizar com as fraturas em texto poético e as imagens
caleidoscopicas de Orides. Como se a realidade s6 pudesse ser apreendida por
desvios.

A suspensdo proviséria do tempo e a subsequente liquidez que mina a
estabilidade pretendida direcionam para outra dimensao comum que alicerceia a
indagacao: “Como expressar mais / o que / é densidade inverbal, viva?” (FONTELA,
2015, p. 49). O siléncio como “a medida do impossivel da poesia moderna”?, em
expressao de Arrigucci Jr., torna-se busca e limite para uma linhagem de poetas a
partir da modernidade. No oficio da escrita, h4 um fundo tragico na luta prometeica
para romper e transcender o siléncio, pois da linguagem os poetas e prosadores sao
reféns. Da linguagem os poetas dependem para ordenar a realidade, mas, ao mesmo
tempo, a palavra é convencao, muralha que impede a relacao direta com o real. O
escritor, a partir da modernidade, desconfia da palavra e talvez isto explique a

presenca tao forte da tematica do siléncio. “Escrever s6 esteja me dando a grande

9 Davi Arrigucci Jr. utiliza a expressao no documentario “A um passo do passaro” (2000), dirigido por
Ivan Marques. O link de acesso ao documentario na integra consta na bibliografia.
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medida do siléncio” (LISPECTOR, 1998, p. 13), afirma Clarice. “Tudo amplia mais o
siléncio” (FONTELA, 2015, p. 158), conclui Orides.

Sob uma perspectiva mais ampla, as incertezas que rondam o espirito
moderno nao dizem respeito apenas a uma area do saber e, claro, nao se localizam
apenas nas artes. Em antagonismo ao mundo classico e cristdo de estabilidade e
ordenacdo da realidade no interior do dominio da racionalidade e da linguagem, a
partir da modernidade, ha o despertar da percepcao de que a totalidade da
experiéncia humana extravasa os limites dos discursos categoricos e totalizantes, o
que estremece e faz declinar conceitos antes tidos como absolutos, como a verdade e
a realidade. A totalidade, que subjaz a exatidao antes pretendida pelo homem
classico, é vista com desconfianca pelo homem moderno. No interior da escrita, a
incorporacdo das instabilidades dos conceitos: “Sobre as inconsisténcias, apoiar-se”,
em sintese de Paul Celan (apud BADIOU, 2002, p. 50).

O desafio da intraduzibilidade da experiéncia e o “ceticismo da palavra”
(HAMBURGER, 2007, p. 61) tém por pano de fundo um conjunto de fatores, tais
como, a citar, a alteracao da relacio do homem com o mundo e consigo mesmo a
partir da revolucao técnica dos meios de producdo, conforme observa Walter
Benjamin, e as consequéncias sobre o pensamento humano a partir da Segunda
Guerra Mundial.

Como resultado desta tltima experiéncia em particular, surgem poetas como
Paul Celan (1920-1970). O poeta judeu-romeno conjugou tanto a experiéncia como
ex-prisioneiro dos campos de concentracdo nazista quanto assimilou as experiéncias
poéticas questionadoras de apreensao da realidade, com especial afeicao pelo francés
Mallarmé. O tradutor Flavio R. Kothe assinala, na orelha do livro Poemas (1977), que
“o gesto semantico de Celan provém do siléncio e a ele conduz. Decorre do espanto
ante a barbarie solta em meio a cultura, mas aponta para o nao-desvelado do ser”
(1977, orelha do livro).

Desta forma, a palavra e o siléncio, faces aparentemente opostas, servem a
essa linhagem de poetas enquanto alvo e ameaca, em sentimentos antagonicos de
ansia e renuncia. Se “a licida mao se lanca, grande, ao acordar” é porque o poeta, no
atimo de lucidez e urgéncia da expressao, reconhece o “cristal na roupagem de teu
siléncio” (CELAN, 1977, p. 38). A palavra poética pode, afirma o poeta, dar a ver o
inexprimivel, o que antes era “invisivel / o que parecia marrom, / ideiascores e

bravio” e, no entanto, corre-se o risco de que o sentido iminente logo seja “sufocado
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por palavras” (CELAN, 1977, p. 33). Ao lancar seus “olhos, mundicegos, na fenda
fatal”, o sujeito lirico constata, enfim, que se trata de um “vislumbre manchado pelo
halito. Sangue / esparso” (CELAN, 1977, p. 38).

Sob o signo da precariedade e das inconsisténcias, reflexo da desconfianca
acerca da totalidade e em negacao do fixo aparente e daquilo que perdura, em acao
mimética com o transcorrer do tempo que tudo arrasta e interrompe, que o poeta
busca ouvir e desvelar os “coros pungentes / cores do crepiisculo” que encaminham e
convergem na “violacao / de um so6 siléncio / lacido” (FONTELA, 2015, p. 55).

Com a desestabilizacdo das concepc¢oes de verdade e realidade, o movimento
do pensamento, que alimenta e subjaz os poemas, aceita (chega a por em primeiro
plano ou como valor positivo) o descumprimento da logica racional, propondo a
conciliacao de aparentes esferas antagonicas no interior da escrita. Os poemas, desta
maneira, afirmam-se na oscilacio pendular entre extremos e na comunhio dos
opostos: “entre sempre e nunca”, “o que agora sobe e desce”, “onde nunca esteve,
sempre estard” (CELAN, 1977, p. 25-26). Como se por direcoes contrarias se
harmonizassem os seres, como se ser e nao-ser ligassem-se ao mesmo: “As coisas
tomadas em conjunto sdo o todo e o nao todo, algo que se redne e se separa, que esta
em consonancia e em dissonancia; de todas as coisas provém uma unidade e de uma
unidade, todas as coisas” (HERACLITO, 1978, p. 80). Isto é, no entrelacamento entre
“os arcanjos contrarios” que “combatem-se, mas abracando-se”, acolhendo, enfim,
“sim e nao no mesmo, abismo do espirito” (FONTELA, 2015, p. 139).

Desta forma, neste movimento oscilatério, o poeta sugere que nossas
impressoes e apreensoes da realidade passem a caminhar sem o sentido da retidao
das convicgoes, sobre o meio-fio acima do abismo. E os poemas refletem esta tensao
desestabilizadora das certezas, através de uma série de mecanismos. Com efeito, as
“dificuldades peculiares, atalhos, siléncios, hiatos e fusdes” (HAMBURGER, 2007, p.
61), ou seja, os sintomas da davida e da hesitacio recaem sobre a sintaxe
desestruturada, o léxico em aglutinacbes e rupturas desconcertantes e o ritmo
instavel que passam a caracterizar a escrita a partir da modernidade.

Ha um ponto, ainda, a resgatar no que diz respeito a tematica do siléncio. Por
vezes, sob o equilibrio precario entre o dito e o ndo-dito, no instante mesmo daquilo
que se revela ao poeta, incide uma luz flutuante, um momento de lucidez tal que é
interpretado, por alguns deles, como indicio de algo fora da esfera humana, como

elemento sublime e conectado ao sagrado. Ao refletir sobre as linhagens poéticas que
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incorporaram, em seus escritos, tal aproximacao entre o divino e o humano, George
Steiner (1988) chegar a afirmar que “exatamente porque nao podemos ir mais longe,
porque a lingua nos falha de maneira tao precisa, temos a certeza de um sentido
divino que supera e envolve o nosso. O que ha para além da palavra humana é
revelador de Deus” (1988, p. 59). Ao tangenciar e ser, a0 mesmo tempo, atravessado
por esse atimo esclarecedor que tende a emudecer a lingua corrente mas no qual a
escrita poética percebe seu alvo, o poeta é tentado a interpretar tal siléncio como
manifestacdo mistica porque inexplicavel é na esfera humana: “A um passo
impossivel de Deus”, ja afirma a epigrafe de Transposicao, “nome / branco sagrado
que nao / define, porém aponta” (FONTELA, 2015, p. 87), “inumano vazio / do
siléncio” (FONTELA, 2015, p. 141).

Nestas experiéncias de transcendéncia, o poeta acena para a linguagem nao
usual, esquecida, que se revela na unicidade fluida do Homem com as coisas do
mundo. Subjaz a linguagem poética o chamado de um retorno a um certo estagio
primitivo que sera também, paradoxalmente, o estagio final, um além da morte e um
para além da morte. Concorrem neste ponto-estagio instancias desencontradas e que
nao aceitam serem incorporadas na linearidade do tempo cronol6gico dos homens —
aquele que define e limita a existéncia, que demarca o inicio e impde a finitude. O
tempo das contradicoes, aquele que aceita o multiplo e o provisorio, seria, conforme
Mircea Eliade, em Mito e realidade (2016), o tempo mitolégico, espécie de “nao-

tempo”:

(...) chegando-se ao principio dos Tempos, atinge-se o Nao-Tempo, o
eterno presente que precedeu a experiéncia temporal, inaugurada
pela primeira queda na experiéncia humana. Em outros termos, a
partir de um momento qualquer da existéncia temporal, pode-se
chegar a exaurir essa duracio ao percorré-la em sentido contrario, e
desembocar no Nao-Tempo, na eternidade. Isso, porém significa
transcender a condicio humana e recuperar o estado nao-
condicionado que precedeu a queda no Tempo e na roda das
existéncias. (2016, p. 80)

O poeta, atraido por este ponto de confluéncias antagénicas que é o “Nao-
Tempo”, talvez o Aleph borgiano, busca o caminho da eternidade, o “inconcebivel
universo” (BORGES, 2000, p. 696), que nao lhe pertence e isto se reflete no carater
evocatorio do fora do humano e que, muitas vezes, ¢ compreendido como
manifestacao do Sagrado. Exemplos seriam, a citar, a apropriacao regular do 1éxico

litirgico e as simbologias relacionadas a este universos — o que, em Fontela, é
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recorrente. Tais insercoes surgem para traduzir a dificuldade de encontrar palavras,
no discurso comum, que possam dar a exatidao daquilo que se pressente e intui.
Como se o Sagrado, portanto, fosse a explicacdo plausivel para comunicar o
incomunicavel. Mas, desta forma, o poema também poderia ser entendido como
espécie de ato de transgressao, através do qual o homem talvez pudesse se igualar aos
deuses.

Por sua vez, Martin Heidegger nos diz que a “poesia nunca é propriamente
apenas um modo (melos) mais elevado da linguagem cotidiana. Ao contrério. E a fala
cotidiana que consiste num poema esquecido e desgastado, que quase nao mais
ressoa” (2008, p. 22). Em A Origem da Obra de Arte, o alemao se debruca sobre as
questoes relativas a arte, ao originario e a verdade. Na arte, afirma Heidegger (2010),
ocorre a violacdo do pensamento logico. Por sua vez, a arte encontra-se presente nas
obras, contudo, s6 nos é possivel passar por tal experiéncia a partir da esséncia da
arte, entendida, em seu pensamento, como “o algo que é, como ele ¢” (HEIDEGGER,
2010, p. 37). A busca pela esséncia da arte é, para o filésofo alemao, a propria busca
pelo originario da obra de arte, isto é, a indagacao sobre a partir de onde e através do
que a arte é o que é e como é. O oficio do artista, afirma, seria trabalhar o carater de
coisa na obra de arte, isto é, evocar aquilo que lhe é constante e, a0 mesmo tempo, é
seu cerne, mas admitindo sua fluidez e inconstancia — dai a violacao da logica a qual
mencionamos acima, uma vez que o pensamento l6gico movimenta-se justamente na
constancia e imutabilidade, conforme regras de coeréncia pré-estabelecidas.

Ao mencionarmos a fluidez reinante naquilo que a obra de arte revela e evoca,
nao estamos mais nos referindo aquilo que as obras sdo, mas um movimento, uma
acdo em construcdo ou ainda um acontecimento (sendo), caracterizado por
Heidegger como desvelamento do ser da obra: “Os gregos nomearam aletheia o
desvelamento do sendo. (...) Na obra esta em obra um acontecer da verdade, se aqui
acontece uma abertura inaugurante do sendo naquilo que ele é e no como ele ¢&”
(HEIDEGGER, 2010, p. 87). Nesta verdade do sendo, a obra de arte, portanto, traz
para o permanecer, mantém-se existindo: “O ser do sendo vem para o constante do
seu brilhar” (HEIDEGGER, 2010, p. 87). Sendo a arte este colocar-se em obra da
verdade, deixa, por consequéncia, de ser mera copia do real. Ainda que os artistas
manejem reincidentemente os elementos (a palavra, a tinta, a pedra), nao podemos
falar de desgaste e, sim, pelo contrario, as coisas tornam-se e conservam-se sendo

verdadeiramente coisas. Tal acontecimento da verdade nao se da, todavia, de forma
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pacifica: “(...) a verdade acontece como disputa originaria entre clareira e velamento”
(HEIDEGGER, 2010, p. 139) e a obra é propriamente o embate, no qual h4 o alcancgar
do desvelamento: “Sobre a luta nossa / visao se constréi” (FONTELA, 1988, p. 37).

Através das reflexdes de Heidegger, alicercamos em que estao debrucados os
poetas através do trabalho com as palavras, pois o que almejam é ultrapassar a
distancia que separa a linguagem estabelecida daquilo que vive sob seus escombros,
trazendo a luz a verdade do sendo. A linguagem da poesia seria reveladora das
distancias e também, ao mesmo tempo, a via de acesso a uma espécie particular de
iluminacdo: “A luz que destréi os segredos” (FONTELA, 2015, p. 50). Segredos que,
para muitos poetas, ndo estariam ao alcance do Homem, sendo destrutivos, e que
pertenceriam aos dominios do sublime. A poesia seria, assim, o verdadeiro caminho
do saber pois demanda uma outra forma de se relacionar com o mundo que nao a
habitual. A linguagem poética reinaugura o originario (no sentido de Heidegger) e o
poema € esta tentativa de anular a logica racional e a possibilidade de restaurar a
plenitude da linguagem: “as maos buscam o fim do tempo e o inicio de si mesmas,
antes da trama criada” (FONTELA, 2015, p. 32).

Pode-se aferir que a linguagem poética tanto denuncia a condicdo humana
quanto “traz em si a crucial alusdo aquilo que esté fora da lingua, aquilo que aguarda
o poeta se ele chegar a transgredir as fronteiras do discurso” (STEINER, 1988, p. 58).
Como testemunha debrucada sobre a auséncia, o poeta recusa-se ao recolhimento de
sua condicdo humana e opta pela acdo transgressora de romper o siléncio que
envolve este saber resguardado, “o cruel / saber que despedaga / o ser sabido”
(FONTELA, 2015, p. 53), metaforicamente traduzido pelo branco da pagina. “Saber
de cor o siléncio / - e profana-lo, dissolvé-lo em palavras” (FONTELA, 2015, p.168).

O impasse e a sina desta linhagem de poetas, expressos em muitos poemas,
refletem a luta antagonica entre a dependéncia da linguagem, que se encontra gasta
pelo habito e as convencoes, e o desejo de resgatar seu carater plurissignificante. Os
poemas confirmam-se como o local do confronto, em que o poeta assume o risco da
violacao a0 mesmo tempo em que possibilita a abertura que reestabelece a linguagem
sua plenitude.

Com efeito, a partir das incertezas e contradicoes que emergem na
modernidade, surge o anseio, nas artes em geral, por novas formas de expressao e a

desconfianca quanto ao alcance da linguagem. Para que ocorra o salto e o poeta nao
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deixe de se expressar, uma das alternativas, que se tornou uma das bases de apoio da
revolucao poética moderna, foi a manifestacao do olhar infantil sobre o mundo.

O filtro ludico faz-se presente tanto através da apropriacido de motivos
relacionados ao universo da infancia quanto no que se refere a dimensao técnica dos
poemas, por intermédio, por exemplo, dos jogos de linguagem. Em Orides Fontela, o
empreendimento torna-se visivel primeiramente no pensamento que gera a acao: “a
poeta estd aberta / como se hoje fosse infiancia / e as coisas nao guardassem
pensamentos / formas de nos nelas inscritas” (2015, p. 51). Além disso, é possivel
notar o exercicio de brincar com as pecas-signo do jogo-mundo que sustenta
fundamentalmente seu gesto estético. Mas na poeta, cabe ressaltar, a pratica
recreativa costuma envolver verbos que denotam também acdes violentas — como
“quebrar”, “estilhacar”, “estracalhar”, “romper”, “rasgar”, “ferir” — e que sugerem a
consciéncia da subversao que circunda o ato da escrita.

O poema “Ludismo”, da parte “I” de Transposicao (1966/1967) — também
denominada sintomaticamente de “Base” — apresenta este aspecto. “Quebrar o
brinquedo é mais divertido”, nos diz o poema nos dois versos iniciais e prossegue da

seguinte maneira:

[...]

As pecas sao outros jogos

construiremos outro segredo.

Os cacos sao outros reais

antes ocultos pela forma

e o jogo estracalhado

se multiplica ao infinito

e é mais real que a integridade: mais lacido.

[...]
(FONTELA, 2015, p. 33)

A forma livre do verso acentua o desejo da liberdade estética e encena o “jogo
estracalhado” que o conteido do poema propde. Além de partir do minimo que é
necessario para sustentar o texto poético, a poeta dilacera o verso no poema e a
palavra no verso. Desenraiza as relacoes de coesao sintaticas e afrouxa a liga entre as
silabas e as letras de uma palavra na tentativa de restaurar, mimetizando na escrita, o
carater fluido e provisério da linguagem. Nega-se a apreensao da realidade em sua
totalidade (“os cacos sdao outros reais”) e atribui carater positivo ao gesto destruidor

(“o0 jogo estracalhado é ... mais real que a integridade: mais lacido”).
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Além disso, a poeta reiteradamente incorpora o mitico, identificado como
linguagem menos viciada e, portanto, mais fiel ao seu intento de buscar a renovagao
da linguagem. Em gesto simbolico, por meio do artificio da refeitura paciente,

assume, por exemplo, a mascara mitica de Penélope:

PENELOPE

O que faco des
faco

O que vivo des
vivo

O que amo des
amo

(meu “sim” traz o “nao”
no seio).
(FONTELA, 2015, p. 187)

O trecho evidencia o desfacelamento das palavras em atos continuos de feitura
e desfeitura, o que alude ao processo poético oridiano, de destruicdo e reconstrucao
permanentemente postos em regime de tensdao. Cumpre recuperar o titulo do poema
que remete a figura de Penélope, esposa de Ulisses, personagem central da Odisseia,
de Homero. Segundo consta neste poema épico, Ulisses parte para combater na
Guerra de Troia, o grande conflito bélico entre gregos e troianos. A espera do retorno
do marido torna-se longa e gera incertezas sobre se Ulisses estaria vivo ou morto. O
pai de Penélope solicita a filha que se esqueca de Ulisses e case-se novamente. Sem
querer decepciona-lo e também se negando a trair o marido, pois acredita que ele
permanece vivo e retornara, Penélope concorda, mas arma um estratagema para
adiar o evento. A condicdo que estabelece é a de casar-se logo apos finalizada a
mortalha de Laertes, pai de Ulisses. No entanto, o que Penélope tece durante o dia,
desfaz durante a noite, recomecando o trabalho novamente na manha seguinte. A
refeitura permite que a personagem postergue o novo casamento desejado pelo pai,
tornando este fazer e desfazer uma acao positiva, de controle sobre seu proprio
destino. O artificio, d