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A poesia de Orides Fontela, objeto do presente estudo, é, na maior
parte dos textos, concisa e de expressividade diafana: a autora busca chamar
a atencdo mais especificamente para certos seres, objetos ou coisas comuns
do dia-a-dia, como: passaros, pombas, galos, flores, estrelas, circulos,
casulos, metais, joias, mdos, cartas, corpos, deusas, desejos, noites. No
entanto, em relacdo a intensidade com a qual os versos se apresentam,
especialmente quanto a organizacgdo textual, as imagens mencionadas ja ndo
se mostram estaticas, mas articulam-se a extensdo do poema, causando um
impacto que leva o leitor a enxergar o texto literario ndo como um material
inerte ou imdvel, mas como um corpo de expressdo verbal perturbador. Na
relacdo das imagens (conceitos resultantes de um conjunto de experiéncias
de percepcdo em relagdo a objetos, pessoas, personalidades, animais etc.)
com a forma pela qual elas se delineiam (figuras como chogue de palavras,
aproximacdo de realidades estranhas, associacdo a imagistica do
subconsciente, adaptado de Jodo Cabral, 1957, p.312) e na relacdo entre as
etapas da apresentacdo, fragmentos constituintes desse corpo (as estrofes),
essas imagens demonstram ter expectativas préprias, querendo ser, de uma
maneira estrita, percebidas, vistas, ouvidas, observadas e imaginadas, ou
seja, os objetos focalizados atuam como expectadores do olhar alheio. Nesse
sentido, o corpo verbal adquire vivacidade e se coloca a vista do leitor,
fazendo-se pulsar a cada linha. Da impressdo de siléncio inicial da
linguagem apreensiva, a poesia de Orides encaminha o leitor a uma instancia
de articulacdo entre niveis linglisticos (fonético, fonoldgico, morfolégico,
sintdtico e semantico) que promove um construto delineado de maneira
correspondente a um pulsar, desdobrando-se em vai e volta, em ritmos
compassados de acordo com o poder de investida do detalhe focalizado do
objeto ou do ser relacionado ao objeto.

De acordo com Chklovski (1913), as imagens sdo um dos
dispositivos pelos quais o poeta singulariza o texto, mediante a producdo do
estranhamento, responsavel pela dificuldade que atribui densidade a
percepcdo estética. Elas sdo uma das possiveis manifestacGes da idéia de
procedimento artistico, o conjunto das atitudes rumo ao desvio da linguagem
comum em favor do insélito e do imprevisto. Em virtude da expressividade



singular e criativa, a articulacdo entre as imagens e a organizacédo textual,
percebida em Orides, foi 0 aspecto que levou ao desenvolvimento deste
trabalho. Para tanto, foram selecionados os poemas: “Teia” (1996, p.13) e
“A estatua jacente” (1988, p.68-69).

“Teia”

A teia, ndo
magica
mas arma, armadilha

a teia, ndo
morta
mas sensitiva, vivente

a teia, ndo
arte
mas trabalho, tensa

a teia, ndo

virgem

mas intensamente
prenhe:

no
centro

a aranha espera.
“A estatua jacente”

Contido
em seu livre abandono



um dinamismo se alimenta
de sua conteng&o pura.

Jacente
uma atmosfera cerca
de tal forca o siléncio

como se jacente guardasse
0 gesto total do segredo.

O jacente

é mais que um morto: habita
tempos ndo sabidos

de mortos e vivos.

O jacente

ressuscitado para o siléncio
possui-se no ser

e nos habita.

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

(Mas se nos vissemos

no verbo totalizado

— forma que se concentra
além de nés —

(Mas se nos vissemos



na contencgéo do ser
0 repouso seria
expressao nitida.)

Vemos apenas
repouso:

contencdo da palavra
no siléncio.

v

Jaz
sobre o real o gesto
inatil: esta palma.

A palavra vencida
e para sempre inesgotavel.

Como nos poemas em geral, em “Teia”, no nivel superficial de
leitura, evidencia-se, primeiramente, o campo relacionado ao conhecimento
de mundo do leitor, no caso, o ambiente no qual, ao final do texto, a aranha
se posicionara: a teia que atua como uma armadilha. A forca conferida a
cada detalhe dessa teia (0 poder de aderéncia, nos momentos de
aprisionamento da vitima) associada a apari¢do da aranha somente na Gltima
estrofe contribuem para o aspecto de apreensdo crescente ou pretenso
suspense do texto. A contemplacdo do animal, centralizado por meio de um
olhar vindo de fora para dentro, semelhante a uma camera que apanha o
contorno e s6 depois se volta para o centro, fazendo suspense, atribui ao
texto uma sensacdo de mobilidade, indo além dos aspectos projetados pelo
nivel do conhecimento de mundo. Esse texto passa a ser, assim, um exemplo
de que o modo como algo é apresentado é decisivo para se causar uma
impressdo singularizante a respeito da situacdo do objeto. Se, por um lado, a
figura da aranha causa um principio de mobilidade, pois, em sua astlcia,
olha imdvel para a presa, a espera de agarrar e entretecer a vitima, por outro,
essa sensacdo de pulsar do texto amplia-se, no ritmo relativo a extensdo de



cada verso e na repeticdo da estrutura de negacéo e de afirmacdo: “néo X,
masy, z”.

Segundo Brik (1913, p.131-139), o ritmo é toda alternancia regular,
repeticdo periddica no tempo e no espacgo. Mello (1999, p.7-31) explica ser o
ritmo originario da palavra “rythmun”, do latim, que significa batimento
regular, medida, cadéncia. Na prdpria leitura em voz alta de “Teia”, é
possivel perceber e apreciar esses impulsos, pois a repeticdo da referida
estrutura desencadeia a descricdo da teia considerada ideal pela poeta.
Natalia Correia (1966, p.54), escritora portuguesa da segunda metade do
século XX, aponta que, para 0 poeta moderno, sdo as pulsa¢fes da
possibilidade criada pela palavra as responsaveis por ordenar o ritmo e que
“ritmo é vida, metro é regra”. A consisténcia do ritmo também se manifesta
conforme a extensdo do verso, na alternancia entre curto e longo. Assim,
emparelham-se as seguintes particularidades da teia: “magica” e “arma,
armadilha”, “morta” e “sensitiva, vivente”, “arte” e “trabalho, tensa”. No
verso menor, manifesta-se, pela negagdo, um apagamento, ao passo que, no
maior, pela afirmacdo duplicada, uma explosdo. O desencadeamento a
explosdo ocorre porque uma palavra aponta para a outra (“arma,
armadilha”). Finalmente, na Gltima estrofe, correlativamente ao desenho do
conjunto de trés versos, a aranha localiza-se inclinada, em siléncio, a espera.
Entretanto, o siléncio é sd aparente, pois, nesse clima de apreensdo e
posterior aparecimento amedrontador, o texto leva a pensar no referente, no
fato de a aranha esconder o perigo de suas garras, na intengdo de atrair a
vitima. A diferenciacdo da Gltima estrofe em relacdo as demais conflui-se
nos dois-pontos, os quais sinalizam a realizacdo do prendncio, construido ao
longo do texto, do que haveria na teia.

Mello chama a atencdo para trés elementos béasicos do ritmo: a
altura, a duracdo e a intensidade, com destaque para o timbre. A autora
mostra os efeitos produzidos no conjunto de um texto, pela pontuacdo, pela
repeticdo de advérbios, pela repeticdo de conjungdes, como o “e”, por
exemplo, além de rimas, assonancias, aliteracdes, paralelismos e anaforas.
Ressalta, porém, que a andlise do ritmo nos poemas deve levar em
consideragdo outros aspectos da construcdo do verso, como a sintaxe e as



pausas. Mello esclarece, ainda, ser a entonacdo um elemento essencial na
analise do ritmo poético, pois, a partir do discurso, a emogdo exerce
influéncia no texto, dando-lhe “mobilidade”. Em “Teia”, o ritmo é
conduzido pela relacdo entre anaforas, repeticdo ou paralelismo sintatico e
pausa, sendo quebrado na ultima estrofe, pela apresentacdo do objeto da
experiéncia de um eu-lirico que ndo se manifesta. Em sua maior parte, a
poesia de Orides é marcada repeticdo do primeiro verso da primeira estrofe
no primeiro verso das demais, constituindo anaforas que, ao atuarem como
recursos textuais para reforcar o mote, acabam exercendo a funcéo de refréo.
A Ultima estrofe geralmente recolhe as particularidades de todo o texto,
sintetizando-o0 como numa conclusédo apreciativa de uma producéo verbal do
género dissertativo.

No poema em questdo, se a Ultima estrofe ndo instaura uma
conclusdo convencional, provoca, no entanto, uma quebra do percurso
anterior, introduzindo o signo “aranha” como se ele aparecesse em um palco
de teatro, as cortinas se abrissem e surgisse o ator. A “camuflagem”
realizada até a quarta estrofe prepara 0 momento de revelar a aranha, quando
a ela é dedicado o centro daquele ambiente gradativamente mostrado. A
pontuacdo, com as virgulas, é a responsavel por esse preparo, entrecortando
versos e anunciando o que haveria no fim do texto. Durante a leitura, a
alternancia entre versos curto e longo conduz a idéia de propagacdo de
impulsos, investidas, suscitando uma mobilidade ligada a nocéo de teia, no
sentido de langar fios para construir uma rede.

Os adjetivos ou correspondentes apreciativos responsaveis por
demonstrar um julgamento sobre o valor da teia, em cada estrofe, seguem-se
num percurso especifico no poema, do mais leve ao mais ousado. Parte-se do
aspecto que, apesar da negacdo, situa a teia como um elemento quieto e
intimidador e se chega até o aspecto complementar a negacao, projetando a
teia como algo atrevido e perigoso por ser produtivo. Nessa ordem, quanto a
passividade (que estd ligada ao nivel superficial ou a exterioridade do
objeto), a teia sdo atribuidos 0s seguintes aspectos: ndo magica, ndo morta,
ndo arte e ndo virgem. Ao serem negados a teia tracos relativos a
“passividade”, apesar da negacdo, insere-se o0 objeto do poema no plano



daquilo que ndo tem forca ou poder. Quando, na complementacéo, atribuem-
se tracos relativos a ousadia, “arma, armadilha”, “sensitiva, vivente”,
“trabalho, tensa” e “intensamente/ prenhe”, constrdi-se uma imagem de algo
que tem poder e pode causar algum perigo. A forca da teia estd na
possibilidade de ela capturar certos seres com sua capacidade de aderéncia e,
assim, causar medo. O adjetivo “prenhe” tem esse sentido, o de produzir fios
e de capturar alimento. Nesse percurso dos aspectos da teia, o leitor é
conduzido a imagem ideal do objeto, situacdo que permite enxergar a
producdo de uma mobilidade pelo texto poético, o qual, por relacionar a
formagdo da imagem com a organizagdo das estrofes, passa a ser movel. A
estaticidade da aranha, aspecto que poderia permitir considerar o texto como
unicamente curto, seco e silencioso, contrasta com essa condugdo da imagem
da teia. Por esse motivo, a poesia de Orides pode ser associada a idéia de
uma aparente imobilidade do texto literario.

O poema “Teia” lembra a sexta parte de “Psicologia da
composi¢do”, de Jodo Cabral de Melo Neto (1995, p.95-96), pois o texto do
poeta pernambucano, ao apresentar o espa¢o no qual se estabelecerd o
objeto, o prdprio poema, também nega certos tracos desse objeto para,
somente depois, afirmar a verdadeira composi¢do ou o arranjo desse espago:

Vi

Né&o a forma encontrada
como uma concha, perdida
nos frouxos areais

como cabelos;

nao a forma obtida

em lance santo ou raro,
tiro nas lebres de vidro
do invisivel;

mas a forma atingida
como a ponta do novelo



que a atencao, lenta,
desenrola,

aranha; como o mais extremo
desse fio fragil, que se rompe
ao peso, sempre, das maos
enormes.

Assim como em “Teia”, em “Psicologia da composi¢ao” nega-se um
atributo do objeto por meio do advérbio de negacdo “ndo” e afirma-se um
outro atributo com a conjuncdo adversativa “mas”. A negacdo é, desse
modo, um recurso para ampliar o campo de viséo sobre o0 objeto e legitimar
as propriedades consideradas pelo poeta como identificadoras do elemento
questionado. A idéia do trancar de fios é outro ponto em comum entre 0s
poemas, tendo em vista 0 aspecto metalinguistico de ambos. Além desses
detalhes, também é semelhante a figura da aranha, que, nos dois poemas,
aparece na ultima estrofe, chamando a atengéo do leitor ao ganhar posicéo de
destaque, centralizando-se como o ser responsavel pelo trancar da teia, tanto
no poema em relacdo as estrofes anteriores (a rede de versos) como na
imagem da teia do mundo empirico, formada a partir da construcao
pormenorizada do espaco (a rede como armadilha a seres que servem de
alimento a fiandeira). Em Cabral, a aranha é uma metafora para o ponto
méaximo da forma almejada de um poema. Esse ponto (verso) ndo deve ser
composto aleatoriamente, conforme sugerido pela primeira estrofe (“frouxos
areais”), nem de maneira rebuscada (“lance santo ou raro”), como na
segunda estrofe, indicando a destruicdo da qualidade do texto poético,
circunstancia comparada pelo poeta a médos enormes destruindo uma teia de
verdade. Em Orides, a aranha é um elemento incémodo a olhar
silenciosamente e de maneira imdvel para o leitor. Ela é simbdlica, ao
representar uma caixinha cheia de sentidos escondida pelo texto poético: a
aranha é a significacdo, a produtividade do poema. Portanto, enquanto em
Cabral a aranha é metaférica, em Orides a imagem do aracnideo é simbdlica.
“Teia” também promove um questionamento sobre a qualidade do texto
poético, e isso é realizado justamente pela insisténcia, em todas as estrofes



anteriores a Gltima, nas escolhas para a identificacdo exata da teia. Havendo
um delineamento nas estrofes de “Psicologia da composi¢do”, instaura-se
uma mobilidade em relacdo ao pensamento (textual) que prepara a resposta
para o considerado como ideal a composicdo poética: a negacdo é estendida
ao longo de quatro versos de cada vez, formando cada estrofe, como uma
estratégia de convencimento do leitor em relagdo ao que ndo é bom a um
poema, e, assim, funciona como um meio de transportar mais facilmente
esse leitor a concepcdo tida como a esperada para a qualidade de um texto
poético. Entdo, o poema de Jodo Cabral suscita mobilidade, tal como o
poema de Orides. A diferenga é que “Teia”, por causa da concisdo, oferece
um pulsar mais explicito.

Em “A estatua jacente”, titulo sugestivo ao estudo sobre a
mobilidade do texto literario, primeiramente em rela¢do a forma do poema,
identificam-se versos livres e sem rimas, formas alcancadas com o advento
do Modernismo, 0 que indica a possibilidade de o trabalho com a linguagem
transferir-se do nivel fonico, marcado pelas coincidéncias sonoras do final
dos versos, para, também, o sintatico e 0 semantico, promovido no interior
das estrofes, levantando um conjunto de relagcBes entre os Varios niveis
linglisticos. Na maneira como a linguagem poética se autoconstroi, forma-se
um murmdrio primeiramente contido e depois ampliado, transformando-se
numa forca condutora do poema, como um liquido a escorrer devagar, porém
intensamente, semelhante a dgua a jorrar de uma fonte que, desconhecida,
comecga a mostrar sua forca até entdo escondida. O desenho formado pelo
contorno de todas as estrofes assemelha-se a reproducdo dos batimentos
cardiacos ou do percurso da voz, numa folha de exame médico. Tem-se um
pulsar no desenrolar dos versos, compativel com a sensacdo de fluido
provocada pela relacdo semantica entre as palavras: “dinamismo”,
“contencdo”, “forca”, “repouso”, “forma que se concentra”, “expressao
nitida” e “palavra inesgotavel”. Unindo essas expressfes, consegue-se uma
gama de contrastes que levam a sensagdo de fluidez crescente. No poema,
essa sensacdo é ainda mais intensificada pela recorréncia das sibilantes, que
articulam os pontos em contraste. Entdo, recursos dos planos semantico e
fonético unem-se, para promover a idéia de forca a brotar daquilo que jaz.
Kleiman (2000, p.45) pontua o fato de o texto ser uma unidade semantica em
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gue os varios elementos de significacdo sdo materializados por meio de
categorias lexicais, sintaticas, semanticas, estruturais. Pensando em
literatura, isso quer dizer que sdo varias as estruturas a se correlacionarem
para a producdo de sentidos num texto poético.

Percebe-se, em “A estatua jacente”, uma confluéncia de sentidos
para os versos finais de cada estrofe, como se o sujeito do poema fosse
desencadeando sua observacao para sintetiza-la no final. As estrofes iniciam-
se focalizando o objeto e terminam na sintese da apreciacdo. O poema nao se
forma por meio de versos que pincelam um todo, no caso, a estrofe, mas
cada conjunto de versos apresenta-se como uma pincelada a compor, de
maneira sequencial, o grande todo, o poema. Isso significa que cada estrofe é
uma parte concentradora de intensidade no texto. Essa concentragdo é
reforcada pela enumeracdo de cada estrofe. Decorrente dessas gamas de
intensidade, as estrofes esculpem em partes delineadas a imagem da estatua
jacente. A leitura de cada bloco movido por um olhar contemplativo sobre o
objeto esculpido, a estatua convencional, anteriormente imaginada, esconde,
na verdade, toda a expressividade do siléncio, que, sem vida, quer dizer algo,
mas, a0 mesmo tempo, é impedido de tal facanha por sua condicdo de
inércia. Essa atitude poética de esconder, ou seja, de dizer algo para
significar outro, lembra a frase de Manoel de Barros: “o sentido normal das
palavras ndo faz bem ao poema”. Isso quer dizer que a linguagem poética
opera, entre outros recursos, por apontamentos e mascaramentos, por
metaforas. Se existe uma metafora na estatua, o final do poema é taxativo, ao
deixar nitida a real condicdo do elemento focalizado: o siléncio é uma
“palavra vencida”, “para sempre inesgotavel”. Inesgotavel porque € nessa
suposta fraqueza, a de ndo poder manifestar-se oralmente, que o siléncio se
realiza e progride sob outras formas de expresséo (visualmente, pelo olfato e
pelo tato). E disso ele ndo pode fugir, porque a referida condicdo é sua
esséncia.

A relacdo entre exterior e interior em “A estatua jacente” pode ser
mais minuciosamente pensada com a ajuda do questionamento de Rilke:
“como suportar, como salvar o visivel, sendo fazendo dele a linguagem da
auséncia, do invisivel?”. No poema, o siléncio € uma espécie de linguagem
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da auséncia, pois consegue dizer algo mesmo nado tendo conformacao fisica
para isso. No caso, a condicdo da estatua, jacente, cria uma atmosfera a esse
objeto como se ele guardasse algum segredo que, por si SO, causa
curiosidade no observador. Essa atmosfera revelada na segunda estrofe
indica a expressividade do siléncio. Mais uma vez, a mobilidade esta
presente no texto de Orides: o “dinamismo” a se alimentar da contengdo pura
da estatua jacente é mais um indicio de que o siléncio, o elemento interior,
exalta-se com uma forc¢a crescente conforme maior for o grau de contencéo
da estadtua. A auséncia é tanto o siléncio quanto o poema, um tipo de
linguagem, a da auséncia, composta para reforcar aquilo que se quer
apresentar, dizendo com a forma do texto e a intensidade de cada palavra o
sentido de uma determinada situagdo. O visivel (a estatua, o poema) deve ser
salvo pela palma (mao da poeta) que escreve tendo como ponto de referéncia
o real, ou seja, expressa em relances, em pinceladas o verdadeiro sentido do
objeto observado. A apreciacdo do interior ¢ tal que o referido poema insere
o leitor na situacdo de contencédo do ser: “Mas se nos vissemos/ na contengao
do ser” (oitava estrofe, terceira parte do poema). Essa relagdo entre dois
lados difere de “Teia”, que apresenta somente o exterior e, desse modo, ndo
usa a primeira pessoa.

Além disso, “A estatua jacente” permite também destacar relacdes
entre a poesia e a prosa. De acordo com Lotman (1978, p.179), “o processo
da passagem das estruturas poéticas para a imitacdo do discurso vulgar pelos
meios da prosa artistica €, para muitos, analogo a passagem das formas
diretamente escritas da linguagem para a imitagcdo da conversagdo”. Tem-se,
nos dois casos, um sistema conscientemente convencional, distinto pela sua
natureza da feitura de um mundo reproduzido; depois, ha a aproximacao
entre esses discursos. No poema “A estatua jacente”, ndo se verifica muito
forte o carater prosaico, apesar dos versos livres, pois ndo hd uma imitacao
da fala cotidiana, mas se manifesta uma concentracdo de sentidos ao longo
do texto, por meio de uma articulacdo entre os varios niveis lingiisticos
(fonético, sintatico e semantico), processo que leva a observar, mesmo numa
primeira leitura, ndo o referente, mas o jogo de relagbes construido pelas
camadas do material linguistico. O referente é gerado das formas dos signos,
associadas a semi-signos, e ndo do que se conhece somente no uso cotidiano
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da palavra. Logo, a pertinéncia da relacdo estabelecida com a teoria de
Lotman esta na aproximacao entre o artistico e o cotidiano, em que se podem
verificar os graus de modulagéo do discurso poético e constatar, assim, como
essa modulacéo se realiza de um poema para outro. Em “Teia”, num fluxo
continuo, por meio de pausas, formando uma apreensdo suave, € um
aparecimento sutil, mas ndo incdmodo, vagarosamente se chega ao centro,
deixando a condicdo passiva e reforcando a ativa; em “A estatua jacente”, na
confluéncia entre oposicGes e numa seqiiéncia de momentos especificos,
colocam-se em questdo imagens complementares, para fazer despontar no
final uma imagem prevalecente (a daquele que escreve): uma atmosfera
estacionaria e um corpo intermediario separando o siléncio interior e o verbo
a ser exteriorizado.

A literatura constitui-se de uma linguagem particularizada, marcada
pela funcdo poética, que, dominante nesse discurso verbal, conforme
Jakobson (1975, p.128), promove o carater palpavel dos signos,
aprofundando a dicotomia fundamental entre signos e objetos: “a funcédo
poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de sele¢do sobre o eixo
de combinacdo” (1975, p.130). Como enxergar essa sintese nos poemas de
Orides? No caso de “A estatua jacente”, os dois eixos da fungdo poética
encontram-se principalmente no trabalho estruturado pela palavra “jacente”,
que, no nivel referencial, sendo sindnimo de “imdvel”, foi selecionada para
produzir efeitos de paronomaésia ao combinar-se com “gesto”, “guardasse”,
“segredo”, “ressuscitado”, “siléncio”, “possui-se” e “ser”. A sibilante /s/ e a
vogal /e/ compbem a idéia de horizontalidade, inevitavel quando se pensa
em jacente como o estado de um corpo “situado”: se esse objeto se encontra
situado, mesmo estando na posigdo vertical, ndo se pode deixar de pensar no
lugar fisico onde ele esta centrado; entdo, a horizontalidade presentifica-se.

Comparando os dois poemas de Orides, sintetizados pela sensacéo
de expectativa promovida pelo siléncio da atmosfera em torno dos objetos,
0s versos de “Teia” e “A estatua jacente”, no decorrer da extenséo, em fluxo
de vai e vem, nivelam-se como fios de |& sendo trancados e destrancados
pelas maos tecelds da poeta que, por meio de gestos simbolicos, “como se
jacente guardasse/ o gesto total do segredo” n“a teia ndo/ magica/ mas arma,
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armadilha”, procura encontrar o desconhecido no interior do elemento
observado, perfazendo uma relacdo curiosa do exterior com o interior, como
0 sugere Baudelaire na epigrafe selecionada para o inicio deste trabalho. A
inércia ou a aparente imobilidade do objeto esconde, na verdade, um grande
pulsar, como o texto literario, que, aparentemente sem vida, proporciona ao
leitor, tanto no plano da forma quanto no do contelldo, movimentos 0s mais
variados, permitindo a afirmacédo de a literatura ser um corpo pulsante a vista
do leitor.

A imagem de um determinado corpo que se enforma sob o registro
de um texto leva a refletir sobre o aparecimento, nos poemas, da figura de
um corpo como objeto concreto, com vida e sem vida (no caso, a aranha e a
estatua), ja que os textos vao sendo construidos mediante um clima de
expectativa que dura até a visualizacdo do objeto. Tanto em “Teia” quanto
em “A estdtua jacente”, delineia-se o ambiente como se ele fosse um
envoltério imprescindivel para se conhecer o objeto. Chama a atencdo a
postura de Orides de ndo usar nenhuma vez no poema das paginas 68 e 69 a
palavra “estatua”. Isso significa que a estatua deve ser percebida como tal
ndo pela indicacdo fornecida pelo nome, mas pela circunstancia arquitetada.
Um diferencial entre os dois textos é o de que “A estatua jacente”, com as
quatro divisOes, apresenta uma continuidade da expectativa, ao passo que,
em “Teia”, com um fluxo Unico de estrofes, essa expectativa acaba ja na
focalizacdo da aranha. Se existe algo a mais em “A estatua jacente”, sendo
esse algo indiciado pela existéncia das quatro partes, imagina-se que o objeto
da contemplacdo seja, realmente, a estatua. No entanto, isso poderia
realmente ocorrer até a leitura da nona estrofe, porque, na gquarta parte, a
outra situacdo esperada torna-se evidente por meio de um gesto, de uma
palma e da palavra, a qual, mesmo vencida, aponta para a figura de um ser,
no caso, o poeta, em esforco para produzir sua obra genuina. Portanto, além
da estatua, a outra apari¢do € a da palavra do siléncio, surgida por meio das
mdos da poeta, também na dltima parte do texto, como em “Teia”, mais
especificamente no verso “esta palma”, que, inclusive, vem depois de dois-
pontos, indicando uma projecdo do que estava para despontar. Verificando o
que vem depois da imagem da possivel estatua convencional, o0 poema pode
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ser lido como a metafora do poeta, que precisa ficar em siléncio para
conseguir criar.

A obra de Orides, embora pouco extensa, ao apresentar uma
tendéncia a refletir sobre seres e coisas do dia-a-dia, traz alguns textos que,
associados, curiosamente formam uma corrente relacionada ao exercicio de
produzir e de apreciar a literatura. Existem outros poemas que também
expressam um olhar voltado a essa questdo, mas, pensando no traco
especifico percebido na obra, a relacdo entre a imagem e a organizacao
textual, que proporciona a mobilidade do texto literario, assunto deste
trabalho, foram selecionados os poemas “Teia”, “A estatua jacente”, “Tato”
(p.23) e “Ludismo” (p.19-20), que simulam, respectivamente, o texto, o
poeta e o leitor (este, nos dois Gltimos poemas). A instancia do leitor
exercendo seu papel € vista sob duas perspectivas: a de apreender o sentido
das palavras e a de decompor o texto para compreendé-lo melhor. Trata-se
da concepcdo particular de Orides a respeito do mundo e do espacgo do poeta.

Eis os poemas:

“Tato”

Maos tateiam
palavras
tecido

de formas.

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

“Ludismo”

Quebrar o brinquedo
€ mais divertido
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As pecas sdo outros jogos:

construiremos outro segredo.

Os cacos sdo outros reais

antes ocultos pela forma

€ 0 jogo estracalhado

se multiplica ao infinito

e é mais real que a integridade: mais lucido.

Mundos frageis adquiridos

no despedacamento de um so.

E o saber do real multiplo

e 0 sabor dos reais possiveis

e o livre jogo instituido

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

E a vertigem das novas formas
multiplicando a consciéncia

e a consciéncia que se cria

em jogos multiplos e lGcidos
até gerar-se totalmente:

no exercicio do jogo
esgotando os niveis do ser.

Quebrar o brinquedo
é ainda mais brincar.

Em virtude de explicitar as circunstancias de méos tateando palavras
e capturando texto e textura, “Tato” expressa a instigante tentativa de ler
uma obra literéria, considerada obscura e que, por isso, exige, antes da
analise do texto como um todo, um exercicio de identificacdo das palavras,
como se ao leitor fosse preciso “tatear” as partes do texto. Na primeira
estrofe, ha palavras isoladas num s6 verso, iconizando o tatear. Nesse
aspecto, o texto adquire mobilidade. No segundo conjunto de versos, ndo ha
esse tipo de isolamento, demonstrando que o leitor chegou a etapa de
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articulacdo entre as partes do texto e, conseqientemente, esta mais perto de
sua compreensdo. E um primeiro passo para o exercicio de leitura
desdobrado em “Ludismo”, no qual se expressa uma atitude de crueldade ao
se quebrar o objeto para melhor conhecé-lo.

Identifica-se em “Ludismo” a articulacdo de versos branco e livre
com a idéia central do texto de quebrar o objeto para melhor compreendé-lo
e aprecia-lo, que rege a prépria articulacdo tematico-formal do poema.
“Quebrar” associa-se ao fragmentario, na apreciacdo do objeto. Pelas
unidades de medidas métrica e ritmica, projeta-se uma metafora, metonimia
ou alegoria em que a crianga com 0 brinquedo é comparada a relagdo do
homem com o conhecimento. Essa indiciacdo elege o brinquedo como figura
privilegiada para a reflexdo que parte do ludico até a problematica das varias
leituras de um texto literario. Emerge uma postura filoséfica de conhecer e
brincar, conhecer e matar: para conhecer melhor o objeto, é preciso destrui-
lo. Estabelecendo aproximacgfes, em “Ludismo”, had um dialogo sutil da
modernidade com a tradi¢do tanto literaria quanto socioldgica. Estrutura-se
uma relacdo da modernidade com o anterior, mas, nesse caso, 0 anterior é o
conhecimento da filosofia. No poema, ha tragos da reflexdo de um texto
dissertativo, com a preocupagdo de fazer a hipétese contida na primeira
estrofe (“Quebrar o brinquedo/é mais divertido”) converter-se em tese
(“Quebrar o brinquedo/é ainda mais brincar”), do Gltimo conjunto de versos.
Tal configuracdo articula-se com a afirmacdo de Adorno (1980) de que a
composicao lirica espera extrair, da mais irrestrita individuagdo, o universal.
Ha&, desse modo, um hibridismo de tipos de texto no poema. Conhecer é
também matar o objeto de conhecimento, saber e alienar o objeto, té-lo e
perdé-lo, maté-lo e torna-lo vivo para a consciéncia humana. Por meio dessa
guebra, sugere-se a necessidade de um estudo aprofundado do objeto, ou
seja, um estudo que permita examinar “o interior” do texto. Trata-se de uma
concepgao imanentista a interpretacdo do texto. “A consciéncia que se cria
em jogos multiplos e lucidos” remete também a um outro plano: o da criagdo
literaria, quando o escritor e 0 poeta colocam-se a pensar €, tendo inimeras
idéias, passam por um processo de fragmentacdo da consciéncia, momento
no qual ocorre a superposicao de varios niveis de sentido. Em Orides, ha a
presenca de tracos da poética de Jodo Cabral de Melo Neto, que retém o “eu”
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da lirica tradicional. Contempla-se o0 mundo, abstraindo-se a condicdo
humana, sem a proje¢do de uma instancia enunciadora. Nas metaforas dos
versos “As pecas sdo outros jogos” e “Os cacos Sa0 outros reais”, coexistem
elementos de duas realidades, mundo empirico e mundo construido pelo jogo
infantil, as quais, da maneira como sdo resgatadas no poema, com
interrupgdes no nivel sintatico, em pinceladas, sdo concebidas como dados
artificiais semelhantes a jogos de quebra-cabeca, perfazendo uma montagem
e sendo passiveis, por isso, de manipulacdo. Focalizam-se, em “Ludismo”,
dados explicitos e implicitos relativos ao fazer artistico. Ha de explicito a
referéncia a constituicdo do produto que se tem em mé&os (o brinquedo e seus
cacos). De implicito, nota-se a alusdo a constituicdo de uma obra literaria,
pois, na forma como se conduz o discurso de Orides, deixam-se entrever, na
especificidade de cada produgdo, recursos de linguagem observaveis como
parte da construcdo da escrita poética genuina: no exercicio de articulacdo
entre o conteludo e a forma, coexistem um desligamento da referéncia no
processo da passagem para a instancia de particularizacdo do recorte do real
e uma aproximacgao inevitavel com a realidade empirica, ponto de partida de
qualquer discurso verbal. Nessa instancia, conforme vdo acontecendo 0s
graus de desligamento, surgem varios niveis de realidade, ou seja, varios
niveis de possibilidade de concretizacdo de uma situacdo, configurando, por
conseqUéncia, também varios sentidos, entendendo sentido como a aceitacéo
de uma situacéo.

Convém compreender os efeitos de sentido da arte, observados
principalmente em poesia, discurso que, em virtude da abstratizacdo
promovida pelas interrup¢des no plano sintatico, leva mais diretamente do
que a prosa a reflexdo sobre o como dizer e ndo sobre o que dizer,
particularidade da literatura como um todo. N&o se pode afirmar estritamente
a existéncia de sentido no poema, mas que o texto poético emerge a partir de
significancias geradas por mecanismos de coesdo textual (dai a importancia
de se considerar a forma). Desse modo, o leitor ndo deve se prender apenas a
pequenas extensdes sintagmaticas, mas aos varios recursos (lingiisticos,
imagéticos) utilizados pelo texto para o0 surgimento de possiveis
estranhamentos no universo semantico. O texto poético é, portanto, sua
prépria referéncia e seu ponto de transcendéncia. Ha4 uma reintegracdo do
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signo linguistico: o termo de origem ndo perde seu valor referencial, ao
contrério, a partir dele e de seu valor textual, outras virtualidades semanticas
passam a existir naquele texto e tdo somente nele. Dentro dessa visdo, a
literatura ndo discorre “sobre” coisas ou situacfes, mas sera sempre 0
resultado da adequacdo entre procedimento e matéria, cujo resultado € a
“forma literaria”.

Concebendo a literatura primeiramente dentro de um contexto maior
no qual se avalia a relacdo entre 0 homem e suas representacdes, produzidas
como bens culturais artisticos de teor estético, enxerga-se uma obra literaria
como um construto especifico da linguagem, em que se correlacionam as
funcdes poética e metalingiiistica, com a predominancia da primeira. E
preciso uma coeréncia entre o que se afirma como critico e as proposi¢des
das perspectivas tedricas adotadas, como as especificacdes do paragrafo
anterior, mas isso ndo pode impedir a liberdade que todo critico deve ter,
pois a literatura requer sempre um olhar novo, tal como ja o observara
Proust, em outro tom: “uma verdadeira viagem do descobrimento ndo é
encontrar novas terras, mas ter um olhar novo”. As “novas terras” de Proust
levam a pensar na obra das poetas Orides Fontela e Natélia Correia, pouco
divulgadas ao grande puablico. Um critico que se propde a analisar literatura
ndo deve pensar que a pesquisa se faz inovadora porque, simplesmente, 0s
autores ou autoras séo recentes ou pouco estudados, mas o pesquisador deve
propor uma nova Vvisdo que traga alguma contribuicdo a academia.
Atualmente, é necessaria uma perspectiva critica que resgate a intensidade
do ato de conhecer.

Para isso, deve-se considerar a cria¢do artistica verbal como fruto de
um processo de elaboracdo minuciosa do discurso e que, para compreender 0
grau de poeticidade — o fator que identifica a literatura enquanto tal, ou seja,
a especificidade do discurso literario —, os fenémenos de arte devem contar
com um recorte objetivo do material concreto da lingua e, o texto, deve ser
examinado em sua materialidade signica e decomposto em estruturas
menores. Se uma obra produz sentido e este mobiliza intelectual e
perceptivamente o leitor, o estudo desse efeito deve ser explicado com base
na sua significagao signica.
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Essa postura vai ao encontro da concepcao de literatura vista como
um sistema e constituida de produgdes singulares ndo passiveis de
enquadramento em formulagdes ou teorias cujo objetivo é moldar tipos de
categorias e esgotar significacfes, como se todas as relagdes, nos objetos,
fossem iguais. As obras escapam de qualquer sistematizacéo, justamente por
serem singulares e constituirem-se por um tipo de linguagem desvinculada
da realidade objetiva. Sob tal Otica, admite-se, entdo, ler a forma poética
como dado prioritario, ponto de convergéncia e profusdo entre
transfiguracBes semi-simbolicas geradas pela imaginacdo individual e a
apreensdo signica em recortes da realidade.

Jakobson, ao forjar o termo “literariedade” para designar “o que faz
de uma dada obra uma obra literaria”, contribuiu para a visdo da literatura
enquanto ciéncia ndo constituida apenas por uma classe aberta de textos
singulares, mas pelo conjunto dos processos que engendram esses textos.
Assim, de acordo com Cohen (1987, p.8), no interior da classe dos textos
literarios, pode-se apontar uma subclasse de textos ditos poéticos e, sempre
com o mesmo modelo, chamar “poeticidade” o que faz uma obra ser poética.
Tendo em vista esses principios, é preciso perceber o teor dialético da
literatura, ter consciéncia do discurso literario como espaco promovedor de
funcgdes, instaurador de uma mobilidade referencial, pela qual se pode chegar
a possibilidades referenciais do mundo. N&o se deve buscar apenas um
discurso que s reflete, mas compreender a literatura como um discurso
refratario. Dessa maneira, 0 olhar do leitor ndo se torna unidirigido, mas
assume uma postura ladica em relacdo ao mundo. A visdo sobre a realidade
objetiva amplia-se, quando se percebem relacdes promovidas pelo jogo
verbal, por meio do que se rompe com a inefabilidade semantica da
linguagem. Seguindo Pound (1970), deve-se ver, ler e ouvir o poema. Do
mesmo modo como 0 sugere o poema “Tato”, é preciso tatear e encontrar
algo a mais no texto, algo além da superficie. Quando Orides escreve 0s
versos “maos capturando o fato/ texto e textura: afinal/ matéria”, ela
demonstra ser conveniente adotar uma perspectiva de leitura critica passivel
de resgatar a intensidade do ato de conhecer, como se, para apreciar o texto,
fosse necessario mais do que identificar e descrever determinados aspectos,
mas interpreta-los, tated-los, procurando mostrar como 0 texto poético
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instaura a consciéncia formal do discurso literario em seus niveis fonolégico,
morfoldgico, sintatico e semantico.

“Linguistica e poética” (1975, p.128) e “O dominante” (1973, p.485)
contribuem para compreender ser a funcdo poética o ponto de partida e a
condicdo essencial para a identificacdo de um texto como literério, pois,
promovendo o carater palpavel dos signos, ao aprofundar a dicotomia
fundamental entre signos e objetos, essa funcdo leva o texto a centralizar-se
na mensagem. Atuando dessa maneira, 0 dominante regulamenta, determina
e transforma os outros componentes do texto, garantindo a integridade da
estrutura e tornando especifica a obra. Para Jakobson, nem o padrdo silabico
nem o padrdo de rima sdo considerados obrigatérios para o verso; pelo
contrario, 0 componente obrigatério é uma integridade de entonacédo, que
passa a ser o dominante do verso. Essa parte de um poema, 0 verso, nao é
uma unidade indivisivel, mas um sistema de valores, e, como tal, ele detém
uma hierarquia prépria na qual existem valores superiores e inferiores e um
valor primeiro entre todos, o dominante, sem o qual o verso ndo pode ser
concebido nem avaliado como verso. No entanto, ndo se deve acreditar no
trabalho poético como cumpridor de uma fungdo estética, apenas, ou de uma
funcdo estética associada a outras fungdes, mas o trabalho poético é uma
mensagem verbal que tem na estética a sua fungdo dominante. Considerar o
trabalho poético equivalente a uma funcéo estética ou, mais precisamente, a
uma funcdo poética, enquanto se lida com matéria verbal, € uma exigéncia
gue caracteriza a necessidade de se exaltar a “arte pura”, a arte auto-
suficiente, o principio da “arte pela arte”.

Atentando para as funcBes da linguagem, no caso da poesia, €
inevitavel ndo analisar a funcdo emotiva, principalmente em relacdo a
Orides, cuja maioria dos textos ndo apresenta uma exposi¢do do eu, mas
volta-se para o universo dos objetos, distanciando-se do sentimentalismo
como Francis Ponge. Em se tratando dessa poeta, 0 sujeito da enunciacéo
torna-se-lhe uma questdo mais distintiva, porque muitos de seus poemas nao
manifestam a voz em primeira pessoa, mas um olhar contemplativo, sem
sujeito, em relacdo a existéncia, assim como a producao de Jodo Cabral, que,
segundo Achcar (1994, p.48), faz, na parte mais humerosa e importante da
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obra, 0 objeto ocupar todo 0 espaco do poema. Pensando na relacdo entre as
fungdes emotiva e poética, Hamburger (1986, p.243) explica que:

[...] o sujeito lirico ndo toma como conteldo de seu enunciado o
objeto da experiéncia, mas a experiéncia do objeto. [...] isso ndo
[depende] do tipo de experiéncia e vale ao mesmo tempo para o0
poema realista, 0 poema engajado ou o poema individual, numa
palavra, para todas as realizacBes do género lirico. Certamente a
experiéncia pode ser ““ficticia” no sentido de invencdo, mas o
sujeito da experiéncia e, com ele, o sujeito da enunciacéo, o eu-
lirico, s6 pode ser real. Pois ele é o elemento estrutural e
constitutivo da enunciagdo lirica; a este titulo, seu comportamento
ndo € diferente daquele da enunciacdo nao-lirica; ele estrutura da
mesma maneira 0s enunciados que dizem “eu” e 0s que néo o dizem.
(Grifo do original)

O que chama a atencdo, na maneira como Orides apresenta
elementos como a teia e a aranha, é uma densidade na conciséo do discurso,
que, inevitavelmente, esta associada a um apagamento do eu. Em certos
poemas, por exemplo, “Teia”, apesar da capacidade do enunciador em
apresentar minucias do objeto, 0o que pode inicialmente servir como
argumento para sustentar uma proximidade com o ambiente da teia e da
aranha, pelo processo de fazer com que detalhes desse ambiente
transparecam nas sensacdes bastante particulares do sujeito poético, nota-se,
mais convincentemente, na sobreposicdo da imagem a voz lirica, uma
relacdo afastada do enunciador com o que foi enfocado. Tal especificidade
difere do que ocorre em poemas de Safo, como o selecionado por Achcar
(1994, p.47), nos quais a auséncia da encenacdo pronominal produz no leitor
a impressdo de um contato reservado com o poeta, trago que simula uma
comunicacao lirica. Achcar afirma ser essa comunicagdo resultante do papel
semidtico do eu-lirico, segundo a definicdo de Kate Hamburguer: “o eu-
lirico, tdo controverso, é um sujeito de enunciagdo” (op. cit, p.48). Para
Achcar, esse eu-lirico também pode ser compreendido como um enunciador
ficticio, sendo que sua enunciagdo mimetiza um “enunciado de realidade”.
Sua existéncia é duplamente implicada na comunicacdo: como “autor” do
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enunciado e como sujeito da experiéncia que é objeto dele. Por esse motivo,
ele é uma instancia semidtica logicamente anterior ao enunciado e é também
0 centro da enunciagdo, cujo conteido € sua experiéncia. Para a poesia de
Safo, essas questdes sdo plausiveis, mas ndo inteiramente para Orides. Numa
analogia, Roland Barthes (1987) descreve a morte do sujeito na linguagem
como uma aranha que se dissolvesse nas secre¢des construtivas de sua teia.
Esta sensacdo dolorosa de que o poeta morre um pouco em cada poema
parece onipresente em Orides. Uma morte minima, mas intensa, que, no
exemplo acima, preserva o poema em sua “textura” de ser e siléncio, como
faz o Utero ao feto fragil. Como explica Benjamin (1988, p.67), por ser um
espaco neutro, um composto, um obliquo ao qual foge 0 nosso sujeito, o
branco-e-preto no qual toda a identidade vem se perder, a comecar pela do
COrpo que escreve, a enunciacdo, em seu todo, € um processo vazio que
funciona perfeitamente sem haver necessidade de preenché-lo explicitamente
com a pessoa dos interlocutores. Ainda de acordo com Benjamin, esse
desligamento da voz, que faz com que o0 autor entre em sua prépria morte e a
escritura comece, realiza-se desde que um fato é “contado”, para fins
intransitivos, e ndo para agir diretamente sobre o real, isto é, fora de
qualquer funcéo que ndo seja o exercicio do simbolo.

Ha& na poesia de Orides uma especificidade na postura do eu-lirico, a
medida que ele se ausenta ou se mostra, conforme seu grau de contato com
uma possivel concretizacao de algo considerado por ele dificil de se realizar.
Ja dizia Adorno (1980): as mais altas composicdes liricas sdo aquelas nas
guais o sujeito, sem qualquer residuo da mera matéria, soa na linguagem, até
que a propria linguagem ganhe voz. Para esse autor, 0 auto-esquecimento do
sujeito, que se entrega a linguagem como a algo objetivo, é 0 mesmo que o
carater imediato e involuntario de sua expressdo. A linguagem fala por si
mesma apenas quando deixa de falar como algo alheio e se torna a propria
voz do sujeito. Onde o eu se esquece na linguagem, ali ele esta inteiramente
presente. Essa visdo de Adorno dialoga com a de Benjamin, quando ambos
reconhecem o apagamento do eu, mas, a partir de Adorno, hd um
apontamento que precisa ser repensado e especificado, considerando os
poemas selecionados de Orides: como se realiza a fusdo entre sujeito e
linguagem? Em “A estatua jacente”, o tom do sujeito muda quando ele
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propde o que haveria diante de uma determinada condicdo, a de se ver no
verbo totalizado. Essa insercdo do sujeito, ja presente ao longo do texto pelo
pronome “nds”, € destacada por parénteses, 0s quais atuam como
delimitadores de uma intervencéo que aparece para esclarecer a situacéo de
jacéncia, mas que, por causa da natureza do olhar contemplativo, apenas
apresentador da circunstancia, deve ser “abafada”. Portanto, ao revelarem
uma atitude de pensar, os parénteses sugerem a manifestacdo de uma voz no
poema. Em “Ludismo”, o olhar contemplativo, por meio de metéforas, vem
trazer um sujeito cruel, manipulador, também expresso pela forma “nds”,
extremamente inebriado pela fragmentagdo do objeto, chegando a mostra-lo
na forma do texto, sob uma estrutura de dissertacdo. Ja em “Teia” e “Tato”,
o0 desligamento com a entidade enunciadora é completo, pois s6 se tem uma
descricdo apreciativa e reflexiva. O prazer estético a ser causado por esses
poemas deriva, por isso, de uma leitura analitica. Associando os quatro
textos, quando se tem algo dificil de se realizar, no caso, criar e analisar uma
mensagem escrita, respectivamente em “A estatua jacente” e em “Ludismo”,
0 sujeito poético é manifesto; quando se tem um objeto a ser contemplado e
descrito, por exemplo, a teia com a aranha em “Teia” e o texto literario em
“Tato”, esse sujeito ndo aparece.

Depois de ter selecionado o critério imanentista como uma visao
cientifica da literatura, encontra-se, entdo, o poético no material estudado: a
poesia de Orides identifica-se mais com aspectos da organizacdo textual,
especificamente da relacdo entre as estrofes na formacéo de um todo, e desse
modo, com a introspeccdo, pois, para a poeta (1998, p.13), associada a
necessidade de o autor subordinar-se a uma “alta agonia” e a uma “dificil
prova” para conseguir construir uma poesia genuina esta o exercicio de uma
técnica de elaboracdo do discurso. Um problema de tal poesia é o corte nos
Versos, pois, em virtude da irregularidade na extensao desses elementos e nas
aproximagOes entre 0s signos linguisticos, ndo ha uma légica para a
construcdo formal do texto, excluindo certas relacGes fénicas e semanticas
que pululam ao longo do poema por meio de reiteracGes: as aliteracbes das
sibilantes e signos como “abandono”, “conten¢do”, “jacéncia”, “siléncio”,
“segredo” e “morto”. Em “A estatua jacente”, por exemplo, no segundo
verso da quarta estrofe, o verbo “habitar” poderia ter sido incluido no verso
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seguinte, para ndo se exceder nessa linha. A necessaria pausa em razdo da
tematica da estaticidade também seria conseguida se esse signo fosse isolado
no terceiro verso da referida estrofe.

A postura dessa poeta brasileira é a de levar o leitor a reflexdo pela
focalizacdo de elementos presentes no dia-a-dia de todos os seres humanos,
deslocando tais componentes do contexto original e singularizando-os. Ha
em sua obra um grupo especifico de objetos (a estrela, a fonte, o espelho, o
passaro, o cristal, a flor, a rosa) que ndo funcionam apenas como referentes
para possiveis descrigdes, mas como nomes cujo sentido se tenta precisar aos
poucos, e que constituem uma espécie de repertorio metaférico-vocabular
préprio, campo imaginario com delimitacdo consideravelmente particular.
Apreendendo essas figuras do mundo material como recursos metaféricos de
um pensamento filoséfico construido em torno de temas amplos e abstratos
como religiosidade, sexualidade, pretensdo de viver, passagem do tempo,
vida e destruicdo, Orides cria uma poesia cuja concisao beira ao enigma,
deixando ao leitor pequenos pontos ou pinceladas que precisam ser
amarrados. Pelo conjunto da obra, especificamente alguns poemas, como
“Exemplos” (1996, p.16), e epigrafes, como a do livro Teia (1996, p.7),
“Todas as grandes coisas sdo dificeis e raras”, frase de Spinoza, entrevé-se a
formacdo filoséfica de Orides:

“Exemplos”

Platdo
fixando as formas

Heréclito
cultuando o fogo

Sécrates
fiel ao seu Daimon.

Nesta etapa da monografia, recorre-se a Genette (op. cit, p.145), para
defender a idéia de que a perspectiva de leitura critica de poemas a ser
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trabalhada na dissertacdo corresponde a propria funcdo do critico, pois,
assim como a obra inicial € uma estrutura, semelhante aos conjuntos que o
“bricoleur” desmantela para extrair elementos Uteis a qualquer fim, o critico
também decompde uma estrutura em elementos, para organizar sua
producdo. O pensamento critico, segundo Lévi-Strauss, edifica conjuntos
estruturados por meio de um conjunto estruturado que é a obra. Genette frisa
o fato de a ambicdo do estruturalismo ir além da contagem de pés ou do
levantamento das repeticdes de fonemas: deve atacar, também, os fenémenos
semanticos constituintes do essencial da linguagem poética e deve tratar dos
problemas de semiologia literaria.

Para terminar, no que concerne ao objetivo deste trabalho, o de
apontar e refletir sobre a mobilidade no texto literario de Orides Fontela,
percebeu-se uma relacdo intrinseca entre forma e contetdo, organizagado
textual e imagem, que pode ser articulada a visdo de Eco (1989, p.232-249)
na qual o verso, como artificio expressivo, dita leis ao conteddo, mas isso
ndo quer dizer que 0 poético consiste num jogo puramente expressivo, no
sentido de recriagdo continua da linguagem, rompendo a tessitura linglistica,
regras gramaticais e a ordem do discurso, conforme Friedrich (1991, p.151).
Nesse caso, 0 contetdo deve se adaptar a tal obstaculo expressivo, a fim de
conseguir ultrapassa-lo reforcado e ampliado. Pela forma, entende-se melhor
o referente, pois, em razdo das proximidades das correspondéncias, é no
simulacro dos signos que se consegue expor com maior precisdo 0s tragos
mais identificveis dos objetos da realidade empirica. Quanto mais um texto
se volte para si mesmo, mais fard transparecer preocupacdo artistica,
procedimento que sai da esfera do espontaneo e vai para a do artificial,
ativando o plano estético da mensagem verbal, associado de maneira
particular com a referida realidade. Apresenta-se, assim, a linguagem
poética.

PASCHOA, P. P. The rythym in Orides Fontela’s poetry as a
disarranging factor of an apparent immobility in the literary text.

Abstract: This paper aims at discussing, in poems by Orides Fontela in
which situations of immobility are shown, the creation of a kind of rhythm

26



similar to heart beating, contrasting to these situations. That happens
through reiterations of phonemes, such as /s/, and of images related to
silence, as the statue and the spider web, causing, in the association between
form and meaning, a mobility in the literary text.

Keywords: Orides Fontela; poetry; rhythm; movement; form; meaning.
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