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Resumo

Ao entrarmos em contato com um objeto ficcional — ou melhor, ao enredarmo-nos na leitura —
somos impelidos, a principio, a abandonar a realidade exterior para adentrar a realidade do
texto. Suspendemos, por um instante, a nossa existéncia para acolher a do Outro, narrada.
Porém, quando as indeterminagdes textuais emergem, somos chamados a participar
ativamente, combinando as perspectivas sugeridas pelo texto, preenchendo os vazios e,
antiteticamente, deixando que esses proprios vazios nos preencham. Assim, se a leitura exige,
de inicio, um afastamento do mundo vivido, ela logo reverte o percurso: a voz do texto nos
atravessa e nos interpela, de modo que, ao emegirmos da leitura, j4 ndo somos 0s mesmos que
nela ingressaram. No livro 7eia (1996), da poeta Orides Fontela, o movimento do sujeito
poético em busca de si se assemelha a essa duplicacio da leitura: parece buscar,
incessantemente, refazer-se por meio dos siléncios do simbolo, que reaparece em sua lirica,
apenas para fugirem novamente. Assim, o presente trabalho tem como objetivo geral mapear a
experiéncia estética da leitora-autora com o livro Teia, com énfase no conceito de vazio
iseriano e suas multiplas relacoes com a categoria do siléncio. Complementarmente ao
objetivo central, delineiam-se os seguintes objetivos especificos: a) Revisar a bibliografia da
Teoria do Efeito Estético (1996) e da Antropologia Literaria (2013), de Wolfgang Iser — suas
implicagdes teoricas e possiveis relagdes com o estudo analitico do poema; b) Relacionar os
conceitos iserianos as varias faces do siléncio, propostas por Sontag (2015), Steiner (1988),
Suzuki (1960), Friedrich (1978), Paz (2012); ¢) Demonstrar como o siléncio se apresenta nas
publicagdes de Orides Fontela, anteriores aos livro Teia; d) Mapear a leitura dos poemas Teia
e Gatos do livro Teia (1996), atentando aos efeitos de sentidos provocados pelos lugares
vazios na vivéncia estética, sobretudo em sua articulagdo com o siléncio. Metodologicamente,
trata-se de uma pesquisa qualitativa, que toma como instrumento tedrico-metodolégico o
Mapeamento de Experiéncia Estética (MAPEE), aplicado a leitura de dois poemas de 7Zeia.
Por meio dessa abordagem, revelou-se que em Teia, as lacunas textuais operam como
estratégias composicionais centrais, tanto na estrutura externa quanto interna dos poemas,

favorecendo a multiplicidade de sentidos a partir da experiéncia singular do leitor.

Palavras-chave: Mapeamento de Experiéncia Estética. Orides Fontela. Poesia. Siléncio.

Vazio.



Abstract

When we come into contact with a fictional object — or rather, when we become entangled in
reading — we are, at first, compelled to abandon external reality in order to enter the reality of
the text. For a moment, we suspend our own existence to embrace that of the Other, narrated.
However, when textual indeterminacies emerge, we are called to participate actively,
combining the perspectives suggested by the text, filling in the gaps and, antithetically,
allowing those very gaps to fill us. Thus, if reading initially demands a distancing from lived
experience, it soon reverses course: the voice of the text pierces us and calls us into question,
such that, upon emerging from the reading, we are no longer the same as when we entered it.
In Teia (1996), by the poet Orides Fontela, the poetic subject's movement in search of self
mirrors this doubling of the reading act: it seems to seek, incessantly, to remake itself through
the silences of the symbol, which reappears in her lyric only to vanish once more.
Accordingly, the general objective of this study is to map the aesthetic experience of the
reader-author with the book Teia, emphasizing the Iserian concept of the blank and its
multiple relations with the category of silence. In addition to the central aim, the following
specific objectives are outlined: a) to review the bibliography of the Theory of Aesthetic
Response and Literary Anthropology, discussing their theoretical implications and possible
connections with poetic reading and the premises of the lyric genre; b) to relate Iserian
concepts to poetic silences as proposed by Sontag (2015), Steiner (1988), Suzuki (1960),
Friedrich (1978), and Paz (2012); c) to exemplify poetic silences in Orides Fontela’s
publications prior to Teia; and d) to map the reading of the poems “Teia” and “Gatos” from
the book Teia (1996), paying attention to the effects of meaning provoked by textual blanks in
the aesthetic experience, especially in their articulation with silence. Methodologically, this is
a qualitative study that adopts the Mapping of Aesthetic Experience (MAPEE) as its
theoretical-methodological tool, applied to the reading of two poems from Teia. Through this
approach, it was revealed that in Teia, textual gaps function as central compositional
strategies, both in the external structure and the internal fabric of the poems, fostering a

multiplicity of meanings arising from the reader’s singular experience.

Keywords: Blank. Mapping of Aesthetic Experience. Orides Fontela. Poetry. Silence.
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1 Introducio

Quando pousa
o0 padssaro

quando acorda
o espelho

quando amadurece
a hora.
(Orides Fontela)

Defronte ao material da realidade, uma das funcdes da linguagem literal € exteriorizar
a compreensdo, permitindo que as experiéncias e as percep¢des da humanidade sejam
comunicadas. E por meio dela que se transpdem sensagdes em signos e se codifica 0 mundo
concreto. Entretanto, ao passo que manifestar todas as sensagdes ¢ uma demanda do mundo
interno e externo, eis que a linguagem ¢ limitada: a humanidade ¢ consciente de suas
restrigdes linguisticas, visto que nao € possivel expressar completamente as texturas da vida,
transmitir a experiéncia plena. Assim, concebe-se a necessidade de transbordar as artes —
quando o dizer ordinario se mostra insuficiente, a ficcionalizagdo entra em agdo como
impreterivel aos humanos (Iser, 2013).

Nesse entremeio dissonante se insere a poesia, movida pela ansia de expressao,
compelida a exprimir o inefavel, refugiando-se nas limitagdes do signo. A vista disso, a
mensagem poética se articula no embate entre o excesso de palavras e a falta de algo que dé
conta do indizivel; e ¢ por intermédio do lugar vazio (Iser, 1996) que sdao sussurrados
significados transpostos. A metamorfose dos significantes linguisticos em novos sentidos so
se realiza mediante a interagdo entre a lacuna literdria e o leitor, que ird incorporar suas
vivéncias a fim de concretizar sua experiéncia estética. Os pontos de indeterminagdo, ainda
que possuam natureza concreta no texto, provocam efeitos de vazio nos leitores, ou seja,
possuem carater virtual, pois dependem de cada leitura, e de cada leitura, de cada leitor.

A epigrafe selecionada — Kairds, poema escrito pela paulista Orides Fontela — pode ser
lida como a captura do instante pleno a partir da progressao tematica instaurada pelos disticos
enxutos: 0 momento oportuno em que a linguagem se alinha a plena consciéncia do ser.
Assim como a poesia vive da tensdo entre dizer demais e nao dizer o suficiente, Orides

Fontela, a aristocrata selvagem (Marques, 2020), tem em sua poesia a esséncia antitética



indomavel ao ponto de perfazer os brados do siléncio.

Em relagdo a produgdo da poeta em apreco, foram publicados cinco livros,
Transposi¢ao (1969), Helianto (1973), Alba (1983), Rosdcea (1986) e, seu ultimo texto
composto em vida, Teia (1996), dos quais a forga dos contrarios se sobressai na leitura da
autora-leitor. Postumamente, além de duas publicacdes de coletianeas, Poesia Reunida (2006)
e Poesia Completa (2015), somando poemas inéditos de sua autoria, uma biografia foi
lancada, com a alcunha de O enigma Orides (2015), de Gustavo de Castro, bem como
exibiu-se o documentario 4 um passo do antipassaro (2000), dirigido por Ivan Marques.
Agraciada com o prémio Jabuti de Poesia pelo livro A/ba, Orides Fontela ¢ considerada um
dos grandes nomes da poesia brasileira contemporanea, reconhecida pela critica brasileira,
sendo Antonio Candido, Davi Arrigucci Junior, Marilena Chaui e Flora Siissekind alguns dos
que escreveram sobre a estética particular da autora.

A idiossincrasia silenciosa fonteliana decerto justifica o critério de escolha do corpus
do projeto: os desafiadores e frequentes vazios — efeitos derivados de pontos de
indeterminacdo textual, que omitem as relagdes entre as perspectivas apresentadas no texto —,
percebidos durante a leitura do livro 7eia (1996), foram a motivagdo inicial para a concepgao
desta dissertacdo. Além disso, apesar da aclamagdo dos versos fontelianos pela critica
referida, percebe-se uma escassez dos estudos formalizados voltados a antologia da poeta, se
afunilarmos ao corpus selecionado, a lacuna académica vé-se ainda mais esgarcada. Assim,
justifica-se a presente dissertacdo, ¢ consequentemente a escolha de 7eia como corpus, pela
abastanca simbolica fonteliana até entdo nao esmiugada. Por fim, foi durante a leitura de Teia
que a leitora-autora, em seu processo de elaboragdo de sentido, vivenciou em maior evidéncia
os vazios, tanto relacionados a propria estrutura formal do texto quanto do contetido/tema,
caso comparado o livro as demais publicagdes fontelianas.

Como tratar-se-a a frente, apesar da fortuna critica da autora apontar um abandono da
questdo lacunar ao concreto da experiéncia, interpretou-se a estrutura textual de Teia ainda
substancialmente ancorada nas indeterminacgdes poéticas. Ainda, priorizou-se a leitura de dois
dos cinquenta e seis poemas do livro fonteliano: selecionou-se 7Teia, por funcionar como uma
espécie de cifra ou epigrafe oculta do livro, uma vez que seu titulo homonimo a publicagao
sugere um gesto sumarizante, em que o proprio ato da tessitura poética seria tematizado, além
de, ocultamente, caracterizar a aranha-criadora; e o poema Gatos, escolhido por apresentar

divergéncias editoriais significativas entre as publicac¢des, diferencas essas que caminham em
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direcdo oposta na ordem dos sentidos, e que serve como paradigma aos aspectos da interagao
leitora que extrapolam os preceitos de Wolfgang Iser a ordem da materialidade e a ordem da
leitura poética. Nos dois poemas, o siléncio se figura na ansia de capturar o ser, este em eterno
ciclo de renascimento, e transfigurado pelos emblemas concretos da lirica fonteliana, gragas
ao ato da leitura.

No que tange o aporte tedrico selecionado, a Teoria do Efeito Estético e, a posteriori,
a Antropologia Literaria, Iser (2013) deduz que a ficcionalizacdo, ou a capacidade de
preencher lacunas em busca de um sentido, ¢ essencial para a humanidade e investiga a
participagdo do leitor no processo da leitura. Assim, as teorias iserianas, que se circunscrevem
no campo da literatura, estabelecem que as indeterminagdes textuais quebram a
conectabilidade da construgdo da leitura, impelindo a humanidade a ficcionalizar, em outras
palavras, compelindo os leitores a atribuir sentido aos vazios, a partir de seu repertdrio. Somos
convocados a preencher as lacunas ficcionais alicergando-nos em nossas experiéncias
individuais, leituras anteriores e nossos conhecimentos de mundo. Uma das faces do espago
vazio iseriano pode ser lida, justamente, enquanto siléncio, afinal, segundo Sontag (2015), o
siléncio ¢ o fator que possibilita a abertura de sentido, conceito este que se relaciona
(in)diretamente ao vazio iseriano. Por essa razao, a comunicagdo entre os conceitos de vazio e
de siléncio foi possivel através das associacdes estabelecidas entre a teoria do efeito estético, a
partir de Wolfgang Iser (1996), com os pressupostos tedrico-literarios de Sontag (2015),
Steiner (1988), Suzuki (1960) e Friedrich (1978).

Salienta-se que, apesar de enfatizar o papel do leitor na dinamica da leitura e de
advogar esse ato como processo relacional entre o texto e o leitor, Iser prioriza a estrutura
textual orientadora dos leitores — intitulada de leitor implicito —, em detrimento de uma
categorizagdo do que seria um leitor real, dotado de uma psiqué individual. Além da
problematica de um leitor de carne e osso ausente, consequéncia do privilégio dado ao /leitor
implicito, outra critica aos escritos de Iser diz respeito a aplicabilidade teérica, uma vez que a
Teoria do Efeito Estético e a Antropologia Literdria ndo visaram estabelecer um método
analitico para as obras literarias; antes, contribuem para a constru¢do de uma perspectiva
fenomenologica da leitura ficcional, classificando-se como ndo diretamente aplicaveis
(Santos, 2007, p.21). Além disso, o proprio Iser reconhece que seus trabalhos configuram-se
como um work in progress, reiterando, assim, as lacunas tedérico-metodoldgicas de suas

abordagens que ndo puderam ser concluidas.
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Para preencher a lacuna de um leitor empirico na Teoria do Efeito Estético, Santos
(2007) propde, em sua tese de doutoramento, uma articulag@o entre as perspectivas de Iser e a
otica de Vygotsky, da Teoria Histérico-Cultural, permitindo (re)pensar a funcao do leitor real
no processo de interagdo entre texto e leitor. Ademais, impulsionado pela urgéncia de tornar a
Teoria do Efeito Estético e a Antropologia Literaria em teorias aplicaveis, o Laboratorio de
Antropologia da Fic¢do — LabFictio —, grupo de pesquisa anteriormente intitulado GEAL —
Grupo de Estudos em Antropologia Literaria — e CANAL 67 — Cinema Aplicado as nocdes de
Antropologia Literaria — se dedicou a concep¢ao do Mapeamento da Experiéncia Estética
(MAPEE), dando continuidade a pesquisa de Wolfgang Iser. Embora seja um recurso de
pesquisa recente e ainda em aprimoramento, 0 MAPEE vem sendo utilizado em artigos e
livros publicados, além de firmar sua aplicacdo nos Trabalhos de Conclusdao de Curso,
dissertacdes e teses elaborados pelos integrantes do grupo de pesquisa.

Desenvolvido por Santos et al. (2019) e definido por Santos e Costa (2020), o MAPEE
¢ um instrumento sistematico que tem o intuito de registrar a experiéncia do leitor durante a
leitura de um texto ficcional, mapeando as fases da elaboragao do significado da obra. Assim,
essa ferramenta heuristica caracteriza-se como autorreflexiva, ja que o leitor reflete sobre seu
proprio processo — levando em consideragdo emocgdes, pensamentos e repertorio de leituras
prévias —, e metacognitiva, porque o leitor ¢ impelido a monitorar, avaliar e regular as
estratégias cognitivas que utiliza para interpretar determinado texto.

No que tange os estudos de natureza académica voltados a teoria iseriana, sao plurais
os trabalhos que a relacionam a prosa ficcional, contudo, vincula-lo aos versos poéticos
parece ainda arduo, levando-se em considerag@o a auséncia de fortuna critica, concernente ao
liame entre a teoria do efeito estético e a poesia. Assim, desabrocham-se os seguintes
questionamentos: £ plausivel ancorar-se numa teoria esmiucada a partir de prosas numa
leitura de poesia? Ainda comparando prosa e verso, pela circunstancia dos poemas
fontelianos se tratarem de textos breves, sera possivel perceber e mapear todos os
procedimentos/conceitos descritos por Iser na formulagdo de sentido em poemas?

Somadas as problematicas teodricas, irrompem-se novas formulagdes quanto a
literatura de Orides Fontela, ja que, apesar de reconhecida pelos grandes criticos, a tessitura
da poeta ndo ¢ recorrente na producdo académica, agrava-se tal desprovimento caso seja
considerada a associacdo entre a Antropologia Literaria e os versos fontelianos. Portanto,

desbravar terrenos tedricos que a critica especializada ndo percorreu, como pretende o
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presente projeto, demonstra-se pertinente: ndo seria o Mapeamento da Experiéncia Estética
um instrumento capaz de desembaracar os procedimentos imbricados na leitura da poesia
fonteliana, algando novas possibilidades de leitura?

A tentativa de caracterizar a poesia de Orides em moldes tipicos das escolas literarias
¢ custosa e limitante, encontra-se, entdo, um dos obstaculos em formalizar o seu estudo
académico, observagdo essa respaldada pela fortuna critica fonteliana: a tese intitulada 4
poética errante de Orides Fontela (2018), composta por Nunes Filho, adverte que firmar
apenas uma leitura da composi¢ao fonteliana ¢ insustentavel, seja devido ao carater oscilante
de seus poemas — ora intimista, ora filosofico, ora social, ora concreto — ou pelos signos
nutridos de polissemia em seus versos. Na tese Entre a Poténcia e a Impossibilidade: um
estudo da poética de Orides Fontela (2014), Gongalves também se atenta a esse impasse ao
dizer que Orides pertence a categoria do indefinivel, havendo uma tendéncia em sua produgao
literaria de repulsa pela convivéncia social, em outras palavras, a incomunicabilidade.

Tal inacessibilidade fonteliana pode coincidir, inclusive, com o sentimento de
transgredir, descrito em A Vontade Radical (2015), coletanea de ensaios composta por Susan
Sontag, que surge numa conjuntura de declinio e de insubordinacdo a cultura dominante
ocidental, em meio ao movimento da contracultura libertaria que contrariava os padroes, até
entdo, imperantes. Consoante ao periodo em que se insere, para Sontag (2015), a arte buscou
transgredir, negar e, consequentemente, afastar o publico do objeto estético: através das
vanguardas e dos desdobramentos na Arte Moderna do Século XX, o impeto estético
compelia a necessidade de fugir da tradi¢do, no entanto, essa tentativa, de destituir a cultura
pregressa, esbarraria na reafirmacdo dessas artes passadas, uma vez que se faz necessario
revisita-las para as contrariar.

Dentre os ensaios presentes no livro sontagiano, 4 estética do siléncio, um dos estudos
valorosos para elaboracdo da presente dissertacdo, foi concebido com o intuito de listar e de
descrever os multiplos siléncios provaveis no cendrio artistico, relacionando-os desde a
Antiguidade, referindo-se a visdo de Socrates, até ao espirito subversivo caracteristico da Era
Moderna, vide as producdes disruptivas de John Cage. Paralelamente ao modo sontagiano de
perfazer as multiplas faces do siléncio, fez-se necessario buscar amparo noutros tedricos que
ampliassem a perspectiva apresentada, tal qual Steiner, em O siléncio e o poeta (1988), que
investiga a temadtica do siléncio enquanto crise dos signos, fruto da modernidade.

Por essas travessias, como o siléncio pode ser lido na experiéncia estética da
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autora-leitora a partir de Teia (1996)? O enfoque tedrico da dissertacdo segue a linha
iseriana, por isso a diligéncia maior resvala em conciliar o(s) siléncio(s) e a Teoria do Efeito
Estético e a Antropologia Literaria: de acordo com Iser (1996), o processo de leitura €
realizado através da estrutura de Tema e Horizonte, um sistema dinamico cuja perspectiva em
foco ¢ tema central do texto, ao passo que as informacdes, ja lidas e retidas, sdo horizonte.
Esse sistema parece dialogar a maneira que Sontag compreende a natureza metaforica do
siléncio, pois atesta que esse estado ndo pode existir como propriedade em si, antes sO
acontece “num sentido arquitetado ou nao literal” (Sontag, 2015, p. 17). Em outras palavras, a
ensaista alega que o siléncio sempre se fard presente dependendo de sua relagdo com outros
elementos da arte, portanto, insere-se como horizonte de siléncio: se ha a concretizacdo de um
objeto artistico, o siléncio é apenas um elemento dela, ndo a propria arte.

Outro ponto, este central, em que as teorias se convergem, ¢ o procedimento cognitivo
do vazio, descrito por Iser (1996), enquanto espago de indeterminagdo, ndo explicito pelo
texto, e que necessita de um preenchimento por parte do leitor, realizado a partir de seu
repertorio, ou seja, suas vivéncias pessoais, conhecimento de mundo, leituras anteriores.
Semelhante a obra, processo interacional entre texto e leitor, o vazio iseriano nao se encontra
unicamente no interior do texto, mas se demonstra enquanto objeto de leitura, portanto, na
relacdo texto-leitor. Desse modo, o vazio iseriano ¢ de suma importancia para compreender a
estrutura de um texto ficcional e o que ¢ a interpretagdo, afinal o tedrico admite que os vazios
necessitam da inser¢do do leitor no processo de elaboragdao de sentido: cada individuo, ao
entrar em contato com o texto, tem o potencial de preencher os lugares vazios de modos
distintos, portanto, sao multiplicadas as possibilidades de sentidos atribuidos aos textos.

Em busca de tragar uma associacdo da lacuna iseriana ao siléncio e a poética
fonteliana, entende-se que, a0 mesmo tempo em que o siléncio pode exprimir o ininteligivel, o
invisivel causador de repulsa ao publico, disposto tanto em Orides quanto como tendéncia da
arte moderna (Friedrich, 1978), também dispde a capacidade de inserir o leitor no ato da
leitura, afinal “o siléncio mantém as coisas abertas” (Sontag, 2015, p. 27). Dessa forma, faz-se
mister examinar os vazios que permeiam a experiéncia estética da leitora-autora em sua
leitura do livro 7eia (1996), de Orides Fontela, refletindo a respeito dos vazios, sejam eles
metalinguisticos, tematicos, estruturais.

Diante dos pressupostos detalhados e das limitagdes acordadas, teceu-se a hipotese de

que o Mapeamento da Experiéncia Estética, outrora difundida no contexto dos mapeamentos



14

de experiéncias tanto com os textos em prosa quanto com as produgdes cinematograficas,
pode ser adotada também na leitura de textos em versos. Neste caso especifico, propde-se a
utilizacdo do instrumento heuristico ao livro T7eia (1996), de Orides Fontela. Assim,
conjecturou-se o objetivo geral de mapear a experi€ncia estética da leitora-autora com o livro
Teia, com énfase no conceito de vazio iseriano e suas multiplas relagdes com a categoria do
siléncio. Complementarmente ao cerne basal, estendem-se os demais objetivos especificos: a)
revisar a bibliografia da Teoria do Efeito Estético e da Antropologia Literaria, de Wolfgang
Iser — suas implicagdes teoricas e possiveis relagdes com o estudo analitico do poema; b)
relacionar os conceitos iserianos as varias faces do siléncio, propostas por Sontag (2015),
Steiner (1988), Suzuki (1960), Friedrich (1978), Paz (2012); ¢) demonstrar como o siléncio se
apresenta nas publicagdes de Orides Fontela, anteriores aos livro 7eia; d) mapear a leitura dos
poemas Teia e Gatos do livro Teia (1996), atentando aos efeitos de sentidos provocados pelos
lugares vazios na vivéncia estética, sobretudo em sua articulagdo com o siléncio.

Metodologicamente, esta pesquisa ¢ de cunho qualitativo, de natureza bibliografica e
analitica, articulando teoria e pratica interpretativa. Considerando o presente capitulo
introdutorio, a dissertagao foi arquitetada em quatro capitulos, sendo os outros trés: 2) revisao
critica da Teoria do Efeito Estético e da Antropologia Literaria de Wolfgang Iser,
estabelecendo fundamentos conceituais para pensar a leitura poética como processo interativo
entre texto e leitor, 3) Panorama do siléncio na literatura ocidental, com base em autores como
Sontag (2015), Steiner (1988), Suzuki (1960), Friedrich (1978) e Paz (2012), a fim de situar a
lirica de Orides Fontela nesse horizonte conceitual e 4)Mapeamento da Experiéncia Estética
com o livro Teia, com énfase em “Teia” e “Gatos”, tomando como ferramenta metodologica o
Mapeamento de Experiéncia Estética (MAPEE).

Pormenorizando essa organizacdo, no proximo capitulo apresentou-se os arranjos
conceituais dispostos pelas teorias iserianas da Teoria do Efeito Estético e da Antropologia
Literaria, partindo da nog¢do de virtualidade da obra e da interagdo entre texto-leitor.
Discutiu-se o conceito de leitor implicito como estrutura textual que guia a leitura, mas que
esbarra em certo imanentismo, sendo necessario recorrer a articulacdo elencada por Santos
(2007), para viabilizar a inser¢do do leitor real a estrutura de sistema iseriano por meio da
Teoria Historico-Cultural de Vygotsky. Estabelecido o sentido de leitura proposto pelo tedrico
e suas devidas ressalvas, elencou-se também os primeiros entraves para a ampliagdo do

paradigma iseriano ao contexto da poesia, especialmente concentrando-se nas nog¢des do
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ponto de vista em movimento e do vazio, a partir do artigo intitulado Two Trajectories of
Reader Response in Narrative Poetry: Roses and Risings in Keats'’s “The Eve of St. Agnes”
(2014), de Lasse Gammelgaard, um dos textos pioneiros na tentativa de aproximar a Teoria do
Efeito Estético ao estudo lirico.

No capitulo seguinte, aprofundou-se no conceito de siléncio na poesia moderna
ocidental, partindo da poética paradoxal de Orides Fontela. Realizou-se um inventario do
siléncio, articulando autores como Steiner (1988), Sontag (2015), Suzuki (1960), Friedrich
(1978) e Paz (2012), que o veem como inefavel, condi¢do da arte e da existéncia, e resposta a
crise da linguagem na modernidade. Além disso, investigou-se o siléncio na literatura
ocidental desde a Biblia e a mitologia greco-romana até a literatura medieval (amor cortés) e o
Romantismo, mostrando sua natureza ambivalente de auséncia e origem de sentido.
Finalmente, a secdo conectou a lirica de Orides Fontela a essa tradi¢ao, destacando como sua
antologia ja lidava com a insuficiéncia da linguagem e a busca pelo indizivel antes da
publicagdo de Teia (1996).

Por fim, no ultimo capitulo, amparada pelas referéncias critico-teodricas, a leitora-autora
mapeou sua leitura do livro 7eia. Iniciou-se a partir de conjecturas de experiéncia com a
materialidade do livro — capa, tipografia — e de estruturas limiares do texto — epigrafes,
divisdo de se¢des — num apanhado globalizante da leitura. Em seguida, fez-se o mapeamento
da leitura do poema Teia, evidenciando o teor metapoético recorrente em sua lirica, em que o
sujeito poético e poeta, zoomorfizado na aranha, captura a si mesmo ao tentar capturar sua
presa; por fim, realizou-se o mapeamento de Gatos em trés leituras possiveis, em que,
novamente, o sujeito poético que, antiteticamente, tenta escapar das ruinas da linguagem,

acaba se delatando ao perfazer o siléncio.
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2 Por uma poética dos estudos iserianos: a lirica sob a luz da Teoria do Efeito Estético e

da Antropologia Literaria

Que processos desencadeiam-se na mente do leitor durante o ato da leitura? Obstinada
nos estudos contemporineos, essa pergunta propulsora encontra-se em multiplas areas do
conhecimento, desde em abordagens linguisticas (Fauconnier; Turner, 2003), historicas
(Chartier, 1977) até nas pesquisas cognitivistas (Anderson, 1978). Apesar do vinculo entre
leitura e leitor explicitar-se incontestavel nos nossos dias, antes da consolidagao das Teorias
da Recepgdo, ou melhor, do Reader Response Criticism', o leitor parecia ainda ndo ser uma
peca essencial no jogo literario, uma vez que a critica, antes da década de 60, considerava essa
entidade apenas enquanto acessorio, portanto, passivo no processo de interpretacdo textual.

Se por um lado o Formalismo Russo, encabecado por Chklovsky ([1916] 2006), e o
New Criticism (Ransom, 1941), renomados por engendrar o estudo literdrio formal,
priorizavam a imanéncia do texto, ou seja, ancoravam-se exclusivamente a textualidade como
forma de desvendar o sentido-uno textual; por outro, a corrente do Psicologismo Biografista e
a Critica Impressionista ora reduziam a obra ao autor, ora limitavam-se numa subjetividade
sem sistematizagdo. Diante dessas perspectivas contrastantes, as teorias que priorizaram o
aspecto recepcional surgem como uma possibilidade de redimensionar as nogdes de leitura, de
autor, e, sobretudo, de questionar qual ¢ a real funcdo do leitor durante a elaboragdo de
sentido para o texto.

As novas condi¢des na dindmica da leitura concretizaram-se, de certa forma, gracas a
série de rupturas cientificas, filosoficas, psicologicas, linguisticas, que antecederam e que
influenciaram as Teorias da Recep¢ao. No campo da linguistica, por exemplo, ja no Curso de
Linguistica Geral ([1916] 2006), Saussure assinala a necessidade de estudar “a vida dos
signos no seio social” (2006, p.24), ou, tdo somente, evidencia a demanda pela Semiologia,
que, ap6s omitida pela maior parte dos estruturalistas, concretizou-se, primeiramente, na
Semidtica de Greimas (1966) — estudo do percurso gerativo de sentido —, uma ruptura inicial
perante o sentido Unico do signo, j& que esse passa a ser entendido enquanto rede de relagdes
entre o cognitivo e as sensacgdes-experiéncias de cada individuo. Além disso, quica as
principais influéncias da Linguistica sob as Teorias da Recep¢do, a Andlise do Discurso,

instaurada por Pécheux (1969), e a Pragmatica de Austin (1962) possibilitassem novas formas

' Ndo ha consenso na tradugdo do termo, porém utilizamos a expressdo ‘Teorias da Recep¢do’ como uma
traduc¢do aproximada. Preferimos esse termo no lugar de Estética da Recepcdo, porque este sugere associacao
exclusivamente a Escola de Constanca, como sera deslindado na proxima pagina.
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de ler o discurso, este imbuido pelo contexto, seja ele histdrico, ideoldgico ou partindo do
inconsciente. Novamente, ha o rompimento com os estudos vigentes, que consideravam a
interpretagdo do texto como mera decodificagdo da estrutura linguistica. Em suma, a
linguagem, outrora vista como mensagem translucida, passa a ser percebida como incapaz de
transparecer todas as inten¢des do enunciador, permeada por nao-ditos.

No proprio estudo formal da literatura, as transgressdes iniciavam-se, afinal, até
Roland Barthes — conquanto ligado ao movimento pos-estruturalista — d4 certos passos rumo a
mudanca de enfoque do texto e do autor para o leitor, pois escreve, também na década de 60,
a Morte do Autor ([1967] 2004), ensaio paradigmatico que destitui a entidade do autor
enquanto soberano, detentor do sentido do texto. Em prol do papel do leitor, Barthes proclama
que, mesmo sendo o criador do texto literario, o autor ndo controla as interpretacdes
atribuidas ao texto, visto que “[...] € feito de escrituras multiplas, oriundas de varias culturas e
que entram umas com as outras em didlogo, em parddia, em contestagdo; mas ha um lugar
onde essa multiplicidade se retine, e esse lugar ndo € o autor, como se disse até o presente, € o
leitor.” (Barthes, [1967] 2004, p.64). Apesar de enfatizar as multiplas possibilidades de leitura
a um mesmo texto — tanto em sua andlise de Sarrasine em S/Z ([1970] 2004), quanto na
separacdo entre o texto de prazer e o de fruicdo nO prazer do Texto ([1973] 1987) —, Barthes
parte do principio do estilhagamento do significado cultural como maneira de consumar essa
rede de sentidos possiveis no processo da leitura, ao passo que a abordagem iseriana, adotada
no presente trabalho, entende o significado enquanto constru¢ao dindmica entre texto-leitor,
ndo pela instabilidade do significante.

Entre avangos cientificos e suas consequentes limitagdes tedricas, o conjunto de
teorias, chamado de Reader Response Criticism, concretiza a virada de chave ao demarcar a
importancia do leitor, teorias estas geralmente vinculadas a Estética da Recepgdo, da Escola
de Constanga — marcada, num plano inicial, peld Historia da Literatura como Provocagdo a
Teoria Literdaria (Jauss, [1969] 1994) e por Die Appellstruktur der Texte* (Iser, 1970) —,
embora ndo restringidas a esse grupo tedrico, como em Is There a Text in This Class? The
Authority of Interpretive Communities (Fish, 1980), livro paradigmatico da vertente
estadunidense, ou na historia do livro deslindada por Chartier. Ainda, nomes como
Gumbrecht, Eco, Gadamer, apesar de ndo especificarem em suas pesquisas apenas o aspecto
recepcional, contribuiram (in)diretamente ao movimento, comungando o fascinio pela

interacdo entre texto-leitor e as consequéncias de sentido ocasionadas por essas inter-relagdes.

? A Estrutura Apelativa do Texto.
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Mas antes de esmiucar a Teoria do Efeito Estético e a Antropologia Literaria, ¢ necessario
mencionar uma ultima influéncia que corroborou ao advento das Teorias da Recepgdo: a
Fenomenologia de Edmund Husserl ([1913] 2012), que, além de amparar as demais teorias,
constituiu-se como uma mudanca filoséfica basilar as teorias iserianas, em particular, devido
ao discipulo husserliano, Roman Ingarden, e sud Obra de Arte Literaria ([1930] 1965).
Contra a especulagdo e contra a metafisica, a Fenomenologia antepunha a austeridade
da ciéncia; contra a mera disposi¢cdo de elementos, tipica dos sistemas, Husserl propunha
método. Ao invés de questionar-se se ha de fato uma verdade nua e crua, sem rastros de
subjetividade, o filésofo alemio subverte essa inquietagdo por perguntar-se como tal realidade
se d4 em nossa consciéncia, portanto, repensando a separacdo, feita até entdo, entre sujeito e
objeto. Antes de mais nada, Husserl demanda pelo ato de voltar as proprias coisas,
compreender a(s) realidade(s) enquanto fendmeno, em sintese, a Fenomenologia husserliana
pode ser entendida como “ciéncia da propria subjetividade” (Eagleton, [1989] 2006, p.88).
Transpondo esse procedimento cientifico ao campo da literatura, a obra literaria, ndo mais
assimilada como sindénimo do texto fisico, passa a ser assumida enquanto fendmeno, ¢ a sua
concretizagdo infere um sujeito capaz de a vivenciar. Ao pincelar sobre A Obra de Arte
Literaria, a professora Ramos ([1969] 2011) sinaliza o movimento do estudo tradicional da

forma e do contetido ao sistema de estratos heterogéneos ingardianos, estratos esses que

conferem a obra literaria uma existéncia sui generis, que ndo ¢ real, nem
mental, nem ideal. Com efeito, a obra literaria ndo apresenta o modo de ser
de um artefato, apesar de sua presenca fisica, nem se confunde com a
sensacdo da dor, embora se realize através da experiéncia; sequer existe de
maneira ideal como um tridngulo, porque ¢ histérica e tem raizes em
determinado tempo e lugar (Ramos, [1969] 2011, p.22).

Esta, portanto, demarcada a virtualidade da obra. Ainda que acentue a autonomia do
texto perante a atividade do leitor, a fenomenologia ingardiana instigou um novo olhar diante
da konkretisation® da leitura. Tendo em vista que a obra literaria ndo é uma realidade
independente, texto por si s6, tampouco ¢ exclusivamente consciéncia do leitor, trata-se de um
preenchimento dos pontos de indetermina¢do proprios do estrato dos objetos em voga. De
maneira analoga a concepcdo husserliana da realidade — sempre experienciada pela
consciéncia de algo —, Ingarden entende a obra — sempre experienciada pela consciéncia do
leitor a partir dos objetos apresentados no texto. Virtualidade que sera fundante na Teoria do

Efeito Estético de Iser, afinal, ler € também uma forma de criar, pois “o sentido ndo ¢ mais
b 9 9

algo a ser explicado, mas sim um efeito a ser experimentado” (Iser, 1996a, p. 34).

% Concretizacgdo
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2.1 O advento do (nio-)leitor

A obra literdria entendida como modalidade de comunicacdo ¢ um dos principios
basilares para se compreender a metdafora da interagdo texto-leitor que permeia o arcabougo
teorico iseriano. Comecemos, portanto, resgatando a perspectiva ingardiana da concretizagao
da obra, afinal, Iser (1996a) pontua que o objeto estético s6 podera ser construido mediante a
atualizacdo feita pelo leitor. Haja vista a condicdo proposta, poderiamos conjecturar que o
texto em si até pode dar o primeiro passo, ja que possui presenca fisica — posicao, inclusive,
assumida por Ingarden ([1930] 1965) —, mas, ainda assim, sem a apreensdo, 0 processamento
e a significagdo de um sujeito que o 1€, ndo haveria éxito na transferéncia, ou ainda, ndo ha
constitui¢ao de sentido.

Cifra-se, portanto, que o fendomeno literario ¢ um processo interativo e virtual, ja que a
obra depende de um leitor e ndo pode ser materializada. Devido a essa natureza, faz-se
necessario enfatizar o teor metaférico resguardado no didlogo texto-leitor, pois o termo
interag¢do ou didalogo, utilizado de forma literal, pode significar que o leitor tem a forca de
afetar o polo artistico (o texto em si) e/ou de que o texto tem as competéncias necessarias para
manter um dialogo, ipsis litteris, com um leitor. Em outras palavras, ao mencionar que a
interagcdo texto-leitor ¢ uma metafora na Otica iseriana, estamos demarcando que nio existe
um didlogo propriamente dito e que, concomitantemente, hd uma instancia textual que
direciona a leitura e um leitor que ativamente constroi o sentido a partir do que 1€.

Além disso, torna-se mais explicito o deslocamento da logica da critica formalista
pré-Iser a partir dessa delimitagdo da metafora da interagdo: a énfase no sentido, extraido
diretamente do texto, ¢ substituida pelos efeitos possiveis das leituras, ja que o resultado
depende da interacdo, sendo necessaria a descrigdo dos eventos que ocorrem durante a
elaboracdo de sentido, para caracterizar esse fenomeno amalgamado nas respostas de um
leitor empirico.

Ainda no tocante a interacao texto-leitor, infere-se que — apesar de ndo se constituirem
enquanto resultado, imutavel e independente — os signos e suas estruturas no texto conduzem
a algo que serd produzido na consciéncia do leitor, portanto, sdo meio para alcancar a
elaboracdo de sentido efetuada pelo leitor. Por outro angulo, sabe-se que o nimero de leituras
possiveis a um mesmo texto ¢ imensurdvel, mas, ainda assim, a quantidade de leituras
realizdveis € finita, j4 que a experiéncia precisa estar amparada pelo texto. A titulo de
exemplificar essa demarcacdo que o texto realiza sob a leitura, aparentemente paradoxal,

utilizemos o simbolo da moldura num quadro artistico: da mesma maneira como a moldura
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contorna a pintura, o texto enquadra a leitura. Ambos delimitam as bordas do objeto artistico,
todavia, concomitantemente, assim como a moldura ndo controla o que serd pintado no
quadro, o texto ndo exerce poder sobre o que serd interpretado. Como, entdo, descrever o
fendomeno da leitura?

Consoante a essa (im)possibilidade do leitor de embrenhar-se além dos sentidos
possiveis da materialidade textual, Iser propde a existéncia de uma estrutura apelativa capaz
de guiar o leitor ao longo do percurso de atribuicao de sentido. Esta estrutura, denominada de
implied reader (ou, na tradugao brasileira, chamada de /leitor implicito) torna-se central em
sua teoria. No primeiro capitulo do Ato da Leitura (1996a), no topico Concepgdo de leitor e a
concepg¢do do leitor implicito, Iser andarilha pelos campos das conceituagdes de leitor(es),
iniciando a peregrinagdo no arquileitor de Riffaterre, vagueando a Fish e seu leitor informado,
dirigindo-se ao leitor intencionado (Wolff), sempre em busca do destino da viagem:
diferenciar o leitor hipotético do leitor real. O cerne da questdo ¢ que, a contrapor o leitor
hipotético — seja ele contemporaneo ou ideal —, o tedrico reporta-se ao leitor real, mas este nao
se refere ao leitor em sua concretude. As formas de leitor real identificadas por Iser sdo as
respostas-experiéncias documentadas, ndo o individuo dotado de subjetividade, homem do
seu tempo, maleavel pelas emocdes e pelas experiéncias que carrega. Esse distanciamento do
leitor empirico ressoa na propria defini¢do do leitor implicito proposta por Iser, que, nada

mais € do que a propria estrutura textual:

Quando, nos capitulos seguintes deste livro, se fala em leitor, pensa-se na
estrutura do leitor implicito embutida nos textos. A diferenca dos tipos de
leitor referidos, o leitor implicito ndo tem existéncia real; pois ele materializa
o conjunto das preorientacdes que um texto ficcional oferece, como
condigdes de recepcdo, a seus leitores possiveis. Em consequéncia, o leitor
implicito ndo se funda em um substrato empirico, mas sim na estrutura do
texto. (Iser, 1996a, p.73)

A rota direcionada ao leitor de carne e 0sso parece ndo apenas perdida no mapa, mas
nem sequer foi tracada. Alids, ao tentar solucionar as limitagdes da funcdo do leitor, ou sua
insuficiéncia diante dos efeitos previamente explorados pelos tedricos mencionados, Iser
prolonga certo resquicio de imanentismo, ao se amparar nas proprias estruturas textuais, no
leitor implicito, como subsidio para definir essa entidade. Eis que a conceituagao do leitor, tdo
cobicada pelas Teorias da Recepgdo, acaba esbarrando em uma idealizacdo: o pdlo artistico,
do texto criado pelo autor, sobressai-se na teoria iseriana, deixando o polo estético, da

concretizagao feita pelo leitor real, preterido para outro momento.
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Nesse sentido, a Antropologia Literaria (Iser, 2013), prolongamento da Teoria do
Efeito Estético, irrompe com a inten¢ao de desvendar por que ficcionalizar se configura como
uma necessidade intrinseca a condi¢ao humana. Essa interface abriu novas trilhas, facultando
uma abordagem ampliada da dimensao antropologica da leitura, antes relegada por seu
fundador. Enquanto a vertente inicial percorre o caminho do paradigma estrutural, priorizando
as estratégias do texto ficcional e suas interagdes com o leitor, o desdobramento subsequente
subverte seu foco a nocao de jogo como elemento essencial na interagdo texto-leitor. Assim, a
Antropologia Literaria traceja a experiéncia estética como um evento de fingimento,
convocando o leitor a trilhar uma rota de implicitude, ou seja, de deliberadamente tomar algo
como se fosse aquilo que ndo o ¢€: nas palavras de Iser, a ideia do como se € um elo entre o
ficticio e o imagindrio, caracterizando-se como “a evidenciagdo de que algo deve ser tomado
apenas como se fosse aquilo que designa e indica que o mundo representado no texto deve ser
visto apenas como se fosse um mundo, embora ndo o seja”. (Iser, 2013, p.115).*

Ainda que a perspectiva permaneca em aberto devido ao falecimento do tedrico em
2007, a natureza ndo-conclusiva da Antropologia Literaria, de certa forma, propiciou a
expansao de seu alcance, extrapolando, ndo apenas o estudo da narrativa, mas também o
proprio campo da literatura. A énfase do texto ficcional prosddico foi transposta a ficgao,
conceito que abarca outras modalidades artisticas, tais como pintura, musica, cinema, teatro e
fotografia. Além disso, esse desdobramento inacabado abriu espaco para o tragado de novas
rotas teorico-metodologicas, entre as quais se destaca a articulacdo tracejada por Santos
(2007).

Diante da énfase atribuida ao leitor implicito — estruturado no proprio texto —, e do
espaco lacunar deixado pela auséncia de defini¢do de um leitor empirico, fundamentos que
caracterizam os principais pontos criticos das teorias iserianas, Santos (2007) propde a
incorporagdao do conceito de leitor real. Essa proposta se insere na ampliagdo da interface
iseriana por meio da Teoria Historico-Cultural, formulada pelo psicologo russo Lev S.
Vygotsky; afinal, por estar inserido no contexto da critica e dos estudos literarios, o escopo,
tanto da Teoria do Efeito Estético quanto da Antropologia Literaria, ndo atende a formulacao
de um leitor real, uma vez que exigiria uma abordagem que ultrapassasse as competéncias da
vertente iseriana. Reitera-se que a propria questdo inaugural dO Afo da Leitura, sobre o que se
passa na mente do leitor durante a leitura, e a premissa da Antropologia Literaria ja apontam a

necessidade de uma abordagem multidisciplinar, capaz de integrar diferentes areas do saber

* Continuaremos a discutir a Antropologia Literaria no proximo capitulo.
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para compreender plenamente — ou, ao menos, de forma ampliada — o fendmeno da leitura e a
importancia do leitor nesse processo.

Tendo em vista que o leitor implicito caracteriza-se como toda a estrutura apelativa
apta a emoldurar o processo de atribui¢do de sentido, esse testifica as fronteiras da
interpretagdo, cingindo a tarefa do leitor. Sendo assim, para que haja a concretizacdo da
leitura, a partir da interagdo texto-leitor, faz-se imperioso que o leitor empirico aceite o
direcionamento proposto pelo leitor implicito: a relagdo dialdgica entre o polo artistico e o
polo estético concebe-se por meio da implicitude assumida pelo leitor. O conceito de leitor
implicito supde um leitor ideal que serd apto a assumir todas as indicagdes da estrutura
textual, acatando, por completo, a implicitude (Costa Lima, 2002). Porém, nem todo leitor
empirico ¢ capaz de acatar esse processo, como sugere Santos (2007), o que explica a
existéncia das extrapolagdes interpretativas, da auséncia de uma formulacao de sentido ou,
ainda, do abandono de determinadas leituras diante das dificuldades (in)esperadas.

Em contraposi¢do a essa ideacdo deduzida do leitor implicito e diante da necessidade
de abarcar as nuances afetivas, emocionais, politicas, historicas, sociais, enfim, elementos
substanciais que influenciam a concretizacao da obra, Santos aponta a necessidade da inser¢ao
do leitor real. A luz vygotskiana, especialmente dos trés conceitos do desenvolvimento
proximal — a saber, o Nivel de Desenvolvimento Real (NDR), que compreende o conjunto ja
consolidado dos conhecimentos de um individuo, o Nivel de Desenvolvimento Potencial
(NDP), das possibilidades em laténcia do mesmo individuo, € a Zona de Desenvolvimento
Proximal (ZDP), habilidades que o sujeito pode realizar sem auxilio —, a autora estabelece
pontos de interse¢do com as teorias iserianas — por exemplo da relagdo entre o repertdrio
textual, de Iser, e o NDR, de Vygotsky —, além de, principalmente, assinalar a impossibilidade
de um leitor real por-se em implicitude por completo, em outras palavras, de um leitor real
assumir todas as indicagdes da estrutura textual, pois isso acarretaria numa morte da

subjetividade:

Conceituar o leitor implicito como categoria transcendente, acarretaria a
admissdao de que todos os leitores reais se poriam em implicitude diante de
determinada estrutura textual, qualquer leitor de qualquer cultura se dobraria
diante das indica¢Ges e das indeterminagdes do leitor implicito. Considerar
uma estrutura textual capaz de envolver todas as mentalidades e
subjetividades de todos os supostos leitores reais teria como consequéncia
universalizar as idiossincrasias culturais e individuais, subjetivas e
intersubjetivas dos leitores de carne e osso. (Santos, 2007, p. 109)
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Assim, o leitor implicito, confundido por muitos como um individuo
antropomorfizado, ¢ entendido por Santos (2007) como o mediador social (Vygotsky, 1993)
entre o leitor real e a construgdo da experiéncia estética. O leitor implicito, enquanto estrutura
carregada de indeterminagdes textuais, € o regulador para a realizagao da obra; esta que sé se
faz durante a interacdo, ja que ¢ virtual e depende do leitor em implicitude. Dito de outra
maneira, o leitor implicito ¢ o moderador da concretizagdo da leitura, efetuada por um
individuo em condi¢des cognitivas de articular as perspectivas do texto em busca de um
sentido.

Assoma-se a controvérsia do leitor implicito como estrutura do proprio texto — e nao
um leitor empirico —, a dificuldade da implementagdo tedrica do enfoque iseriano,
principalmente pelos dois seguintes motivos: 1) tanto a Teoria do Efeito Estético (T.E.E.)
quanto a Antropologia Literaria (A.L.) ndo se devotam a conceber um método de aplicagdo a
leitura ficcional, antes arquitetam uma visdo fenomenologica da leitura; 2) os processos
mentais registrados por Iser estdo intrincados uns aos outros, que se traduzem numa escrita,
de certa forma, labirintica, j4 que refletem a circunstancia da leitura em que os eventos
frequentemente manifestam-se de modo simultdneo e/ou imperceptivel nas experiéncias dos
leitores. Como, entdo, estabelecer um sistema utilitario a partir da nocdo fenomenoldgica
multifacetada de Iser?

Com o intuito de preencher essa lacuna metodologica, a presente dissertagao
amparou-se no Mapeamento de Experiéncia Estética (MAPEE), instrumento concebido pelo
Laboratério de Antropologia Literaria — grupo de pesquisa vinculado ao Programa de
Po6s-Graduagao em Letras (PPGL/CCHLA/UFPB) —, na qualidade de uma possivel resolugao
pratica de como organizar e esquematizar os processos imbricados na leitura a partir dos
fundamentos iserianos relacionados a concretizagdo da obra. Em consondncia ao espirito
transgressor da abordagem iseriana a critica literaria formalista e expressionista, 0 MAPEE
tem como amago a inser¢ao do pesquisador/leitor em sua propria pesquisa, assinalando o peso
epistémico de subjetividades que, porventura, podem nao ser contempladas no universalismo
de outras vertentes de pesquisa tradicionais. Afinal, em que consiste o Mapeamento de
Experiéncia Estética?

Alicergadas no vinculo vygotskyano tecido por Santos (2007) — introduzindo o leitor
real como o sujeito efetivo de implicitude a leitura fenomenologica de Iser (1996;2013) —,
Costa e Santos (2020) propdem uma alternativa instrumental que consiste no assinalamento
dos conceitos basilares da Teoria do Efeito Estético relacionados ao didlogo texto-leitor. De

acordo com Barbosa Filho e Costa (2023), o MAPEE resguarda certas similaridades com a
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metodologia da autoetnografia, apesar de terem enfoques distintos. Caracteristicas que
julgamos auxiliar a delimitacdo do instrumento tedrico-metodologico primordial em nossa
pesquisa: por um lado, o Mapeamento aproxima-se da autoetnografia pelo estilo de escrita
que privilegia a investigagao da experiéncia do proprio pesquisador em sua pesquisa, portanto
torna sua vivéncia no proprio objeto examinado; por outro lado, enquanto a autoetnografia
consiste no estudo da experiéncia individual aliada a analise sistematica da vivéncia de grupos
sociais, 0 Mapeamento da Experiéncia Estética circunscreve-se na emancipagao decorrente do
dialogo com o texto literario.

Assim, nas palavras das professoras, a funcdo do MAPEE “seria interpretar/traduzir a
interagcdo do leitor com o texto, dando sentido ao objeto e a si proprio” (Santos; Costa, 2020,
p- 20), configurando-se como uma ferramenta autorreflexiva e metacognitiva, num processo
de aproximag¢do do acesso aos processos que ocorrem cognitiva e emocionalmente durante a
leitura, afinal considera-se a impossibilidade de apreender em totalidade os fendmenos da
leitura, sobretudo atentando-se a regéncia do inconsciente’ na constitui¢do da subjetividade.

Estabelecidos os entraves relacionados a antologia tedrica de Iser (1996;2013) — 1) de
um leitor implicito que, na realidade, ndo ¢ empirico, mas a estrutura do proprio texto; e 2) da
auséncia de uma metodologia para aplicar os conceitos da Teoria do Efeito Estético na
experiéncia dos pesquisadores —, e suas consequentes resolugdes propostas por Santos (2007),
da insercdo do leitor real via Teoria Historico-Cultural, e Santos et al/ (2007;2019), por
possibilitar o uso efetivo das teorias iserianas, resgatemos, pois, a dinamica do ato da leitura,
afunilando-a as perspectivas textuais e ao vazio, com o intuito de compreendermos alguns
conceitos-chave da Teoria do Efeito Estético que serdo essenciais na conjectura do estudo

poético.

2.2 Entre a protensio e a retencio: as perspectivas textuais contemplam a poesia?

Apesar da aparente submissao do leitor perante o que estd escrito — visdo subentendida

pela critica literaria que considerava a literatura como uma entidade auténoma — a

SEmbora as teorias iserianas desconsiderem a nog¢do de inconsciente, devido a decisio de Iser em ndo se
comprometer ideologicamente, Schwab (1999) insiste na inclusdo de algum conceito de inconsciente, em virtude
da alteridade que permeia, ndo s6 o processo de leitura, mas também a esséncia da humanidade. Inicialmente,
pode-se interpretar o inconsciente como o conjunto de processos mentais que ndo sdo acessados pela
consciéncia. Ademais, atentemo-nos a concepgao delineada no Dicionario de psicanalise: o inconsciente é°[...]
um lugar desconhecido pela consciéncia: uma outra cena. Na primeira topica elaborada por Sigmund Freud,
trata-se de uma instdncia ou um sistema (Ics) constituido por contetidos recalcados que escapam as outras
instancias, o pré-consciente e o consciente (Pcs-Cs). Na segunda tdpica, deixa de ser uma instancia, passando a
servir para qualificar o isso e, em grande parte, o eu e o supereu.” (Roudinesco, 1998, p.375)
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interpretacdo ¢ um ato ativo, pois, como ja mencionado, a obra literaria depende do leitor para
a constituicao de seu sentido. Essa face atuante faz-se palpavel, inclusive, na dinamicidade do
ponto de vista durante a atribui¢do de sentido: ja que fisiologicamente nao somos capazes de
assimilar tudo de forma simultanea, o objeto literario nao pode ser apreendido como um todo,
portanto, Iser atesta que estamos constantemente intercalando nosso ponto de vista durante a

leitura:

Cada momento da leitura representa uma dialética de protensdo e retengao,
entre um futuro horizonte que ainda ¢ vazio, porém passivel de ser
preenchido, e um horizonte que foi anteriormente estabelecido e satisfeito,
mas que se esvazia continuamente; desse modo, o ponto de vista em
movimento do leitor ndo cessa de abrir os dois horizontes interiores do texto,
para fundi-los depois. Esse processo ¢ necessario porque, como vimos,
somos incapazes de captar o texto num s6 momento. (Iser, 1996b, p. 17)

Regulados pela estrutura do leitor implicito, os leitores sao impulsionados, durante o
ato da leitura, num ir e vir entre a protensdo — formulacdo de expectativas a partir de
informagdes dadas até entdo — e a retengdo — a transformagdo de expectativas frustradas ou
esvaziadas de sentido. Por conseguinte, o ponto de vista em movimento aparenta metonimizar
essa oscilacao dialética inexoravel na leitura por parte do leitor, uma vez que age conduzindo
o que ainda seré concretizado pelo sujeito, junto de um panorama passado ja preenchido e que
se desvanece conforme o avango da leitura. Em outras palavras, o leitor real estd
constantemente mobilizando seu ponto de vista, saltando de uma perspectiva textual a outra,
ja que faz-se imperioso buscar uma inten¢ao nao revelada por completo pelo texto.

Com relagdo aos possiveis prismas textuais em voga durante a movimentacdo do
ponto de vista do leitor, Iser cataloga quatro perspectivas a partir do paradigma da
configuragdo do romance, a perspectiva das personagens — abrangendo o ponto de vista dos
agentes da trama; a perspectiva do narrador — caracterizada pelo ponto de vista da entidade
que conta a historia; a perspectiva da ficcdo do leitor — plano que satisfaz todas as
proposicdes esperadas de um leitor; por fim, a perspectiva da ac¢do (ou do enredo) —
responsavel por incluir elementos constitutivos da trama, como a descri¢do dos espacos, das

personagens e de situagdes sem participagio do narrador®:

Ele tem uma estrutura perspectivista que compde-se de algumas perspectivas
principais que podem ser claramente diferenciadas e sdo constituidas pelo
narrador, pelos personagens, pelo enredo (plof) e pela ficgdo do leitor.

8 NO Ato da Leitura (1996b), Iser insinua que os elementos formais, especificamente as ilustragdes € a divisdo de
capitulos, também constituem a perspectiva do enredo. Abordaremos essa nuance a seguir, considerando que foi
brevemente mencionada pelo tedrico, mas que, na conjuntura da leitura poética, tem o potencial de adquirir uma
parcela significativa na elaboracdo de sentido.
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Qualquer que seja a posicdo dessas perspectivas do texto na hierarquia,
nenhuma delas se identifica exclusivamente com o sentido do texto. Ao
contrario, elas marcam em principio diferentes centros de orientagdo no
texto, que devem ser relacionados, para que se concretize o quadro comum
de referéncias. (Iser, 1996a, p.74)

Assim, o leitor constréi o sentido parao texto a partir da costura entre as perspectivas
textuais, a procura da compreensdao do todo, haja vista que o modo operacional de nossa
compreensdo do mundo se da de maneira, também, perspectivistica. Entretanto, o
levantamento de perspectivas textuais, feitas por Iser, soa incompleto diante de todos os
aspectos em voga durante a leitura ficcional, j4 que Iser ndo se debrugou sobre certas
especificidades textuais, especialmente no que tange o género lirico: como falar do ponto de
vista do narrador na poesia, sendo a voz manifestada no poema a do Eu-lirico’? E possivel
falar da perspectiva da acdo, entendida como sequéncia de eventos ou de uma trama
desenvolvida, num poema lirico? Ora, ja pela nomenclatura de, no minimo, trés dos planos
identificados, vé-se a €nfase iseriana no texto narrativo em prosa. Ainda que o tedrico tenha
asseverado que nao necessariamente deparar-se-4 com todas as perspectivas em determinadas
experiéncias; reivindica-se a atualizacdo das perspectivas catalogadas, a fim de contemplar o
género lirico na dindmica da Experiéncia Estética, ou antes, demanda-se pensar a
conceituagdo do ponto de vista em movimento iseriano por circunstancias distintas. Afinal, o
ponto de vista em movimento é ficcional ou narrativo?

A prospeccdo na leitura, ou, tdo somente, projetar-se no texto a fim de o interpretar,
parece resumir a esséncia do ponto de vista em movimento caracterizado por Iser, observando
que o leitor, ao entrar em contato com o texto, anseia preencher as indeterminagdes textuais
para elaborar um sentido, construindo, assim, expectativas que serdo aceitas ou repensando as
malogradas. Mas que parcelas textuais podem suscitar esse impeto no leitor, ou melhor, qual ¢
a menor unidade ficcional capaz de gerar antecipagdo e expectativa no leitor? Tomemos, pois,
0 poema a seguir para interpelar questionamentos iniciais de uma perspectiva poética do ato

da leitura:

Coruja
Voo onde ninguém mais — vivo em luz
minima
ouco o minimo arfar — farejo o
sangue
€ capturo

"Ndo s6 a voz poética canonicamente estudada é omitida, mas a perspectiva do narrador também ndo dialoga
com outras manifestagdes marginalizadas, como no caso da poesia indigena, em que o sujeito lirico estd
indissociavel de sua coletividade, evocando a presenga de um eu-nos, conceito deslindado por Dorrico (2017).



27

a presa
em pleno escuro. (Fontela, [1986] 2006, p.203)

Os elementos fonético-fonoldgicos em poesia podem ser elementos fundamentais para
a leitura, como em Coruja ([1986] 2015). O uso dos fones fricativos da primeira estrofe — /v/,
1, Isl, /z/, I3/, /x/ — estdo aptos a contrastar com os fones oclusivos da segunda estrofe — /k/,
/p/, It/ —, facultando uma experiéncia estética sinestésica a partir do texto fonteliano. A titulo
de exemplo, Ivan Marques (2018) 1€ a segunda estrofe do poema como ‘“violéncia da
trituragdo” (Marques, 2018, p.8), a partir do efeito da aliteragdo das consoantes /p/ e /r/, aliada
a utilizacdo dos enjambements, que tornam os ultimos versos curtos e cadenciados, seriam,
portanto, os fones componentes motivadores de prospec¢ido? Atrelado a isso, a organizagao
dos versos no poema, que destoa da forma candnica poética, seria capaz de suscitar vazios no
ato da leitura? A natureza poética atua de forma semelhante nos elementos narrativos no que
se refere as perspectivas textuais elencadas por Iser?

A discrepancia em encaixar a leitura de poesia na configuragdo das quatro
perspectivas textuais iserianas talvez seja uma reprodugcdo do modo como costumeiramente
diferenciamos os géneros literarios. Se perguntarmos a qualquer estudante de Letras quais sdo
os elementos da narrativa, ele provavelmente citara os classicos constituintes, narrador,
personagens, enredo, tempo € espa¢o. Entretanto, se fizermos uma pergunta semelhante,
agora em relacdo ao género poético, sobre quais sdo os elementos da poesia, veremos a
transfiguragdo das unidades essenciais: verso, estrofe, rima, métrica € ritmo, ou som, sentido e
imagem. Por um lado, a estrutura do estudo narratoldgico parece revelar uma prioridade a
progressao da historia e a organizacao dos acontecimentos, por outro, o amago do estudo
poético aparenta residir na forma e na expressividade do texto. Nao obstante, sabe-se que a
poeticidade pode se apresentar na prosa, assim como, na circunstancia dos textos em verso,
apontar os elementos estruturais ¢ apenas um dos passos da leitura, ja que conteudo e forma
associam-se indissoluvelmente no estudo lirico (Goldstein, 2006). Por conseguinte, reavendo
O Ato da Leitura (Iser, 1996), as quatro perspectivas textuais, integrantes do ponto de vista
nomade, sugerem o privilégio dado a oOtica narrativa em detrimento de outros géneros
literarios, como no caso da poesia e do drama, e, porventura, de outras modalidades artisticas,
como no cinema e na musica.

A problematica da preconizagdo da narrativa, que reside em O Ato da Leitura,
metamorfoseia-se no seu desdobramento, a Antropologia Literdria (Iser, 2013), haja vista o
espaco de destaque a poesia no segundo capitulo dO ficticio e o imaginario (2013).

Entretanto, diferentemente do objetivo de investigar os eventos sucedidos na concretizacao da
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obra — como ocorrera na primeira abordagem —, o escopo de Iser converte-se em redarguir o
porqué ha ficgdes. Em A bucolica da Renascenca como paradigma da ficcionalidade
literaria, o autor adota uma perspectiva antropologica para analisar a poesia pastoril das
Eclogas de Virgilio, apontando-as como reflexo das transformacgdes daquela época.
Inscreve-se a partir dessa nova presenca que, embora a investigacdo da poesia como
paradigma da ficcionalidade ndo sane os questionamentos listados na presente dissertacao, a
analise iseriana das bucdlicas evidencia que ha algo da poesia na organizagado do ficticio para
Iser, ou, a0 menos, ratifica a possibilidade da expansao tedrica proposta.

Em busca de tatear a poesia narrativa sob a 6tica do Efeito Estético, campo até entdo
inexplorado, Gammelgaard (2014) alega a existéncia de uma rota inversa ao curso prospectivo
do ponto de vista em movimento iseriano. Intitulada de trajetéria poética®, esse percurso
atuaria apenas retrospectivamente: o nivel narrativo, ou seja, das perspectivas originarias dO
Ato da Leitura — do narrador, das personagens, da ficcdo do leitor e da agdo —, movimenta-se
para frente, j4 que o leitor projeta-se a partir do conteido da trama. Por outro lado, o
processamento da poeticidade’ ndo seria capaz de estimular a antecipa¢do nem de criar
expectativas, ao menos nao do mesmo modo como os elementos narrativos operam, pois 0O
itinerario poético s6 poderia ser propulsor de expectativas mediante a interacdo com a
trajetoria narrativa, portanto, mobilizando-se para trds, eternamente horizonte do tema
narrativo.

De fato, as perspectivas listadas por Iser tendem a priorizar o plano narrativo,
entretanto, ha de ser exclusivamente retrospectiva a rota lirica? Iser (1996b), ao discorrer
sobre o ponto de vista em movimento, sugere que a divisdo de capitulos e as ilustragdes sdo
constituintes da perspectiva do enredo, conjecturar-se, entdo, que o angulo do enredo
abarcaria tanto a face da progressao da historia (de carater narrativo), quanto a materialidade
do texto: seria possivel extrapolar aos elementos poéticos? Caso ndo seja possivel sobrepujar
esses elementos ao enredo, por que ndo acrescentar uma perspectiva paralela as demais, ao
invés de aspirar uma trajetoria inversa?

A alternativa proposta por Gammelgaard sustenta-se essencialmente pela natureza
dicotdbmica da poesia narrativa, de uma dupla segmentacdo entre a artificialidade da

linguagem poética e a progressao narrativa. Mas, afinal o que ¢ “ndo mimética, artificial e ndo

8 Poetic Trajectory.

° Entendida por Gammelgaard como as idiossincrasias do género lirico — esquema de rima, metrificagdo — ¢ a
artificialidade da linguagem poética, acentuadas pela acustica e/ou pela materialidade visual da linguagem — as
figuras de linguagem que, apesar de ndo serem exclusivas do género poético, estdo geralmente num primeiro
plano no estudo poético.
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avaliativa em si mesma”'® (Gammelgaard, 2014, p.204, tradugdo nossa) sendo a propria
enunciagdo ficcional, ao invés de uma poeticidade, como preconiza o autor? Em O Ato da
Leitura (1996a), Iser parte do ato ilocucionario de Austin a fim de caracterizar a linguagem

ficcional:

[...] o discurso ficcional dispde dos elementos basicos que caracterizam o ato
ilocucionario da fala. O discurso ficcional se refere a convengdes que traz
consigo; ele tem os procedimentos que esbogam como estratégias as
condigbes constitutivas do texto para os receptores; e, por fim, tem a
qualidade performatica, pois o leitor deve produzir a referéncia de
convengdes diferentes como o sentido do texto. (Iser, 1996a, p.115)

A artificialidade, qualidade distintiva da poeticidade para Gammelgaard, na verdade,
constitui a natureza da linguagem ficcional, j4 que, a) ¢ ndo mimética, pois o discurso
ficcional ndo imita a realidade, antes, toma-a como parametro para dizer algo sobre essa
realidade; b) ¢ artificial, ja que parte de uma constru¢do deliberadamente simulada; c) ¢ ndo
avaliativa em si, tendo em vista que o texto em si ndo carrega julgamentos, antes cabe ao
leitor atribuir valores (Iser, 1996a). Assim, caracterizar a linguagem poética conforme a
artificialidade parece infrutifero, pois os elementos elencados sdo constituintes de todo e de
qualquer discurso ficcional, ndo especificamente no género lirico.

Diga-se de passagem, o proprio autor reconhece que, apesar do género poético
carregar a insignia dos pormenores motivados, os elementos poéticos também se inscrevem na
prosa. Caso pensemos em algum paradigma ja canonizado na literatura brasileira, a fortuna
critica de Guimaraes Rosa atesta a poeticidade na escrita do autor, presente desde a alcunha de
personagens — como Riobaldo, que, paradoxalmente, ¢ rio que flui e baldo, fracassado — ao
simbolismo fonético nas linhas prosaicas de seus contos — “[...] sussurro sem som, onde a
gente se lembra do que nunca soube, e acorda de novo num sonho, sem perigo sem mal; se
sente” (Rosa, [1956] 2001, p.103). Assim, ¢ enfatizada a problematica de diferenciar os
versos pelo seu grau, maior ou menor, de poeticidade comparados a prosa. Seria a poeticidade
aquilo que se lé como tal?

Outra condi¢do custosa na resolu¢do de Gammelgaard ¢ a subordinacdo da trajetdria
poética ao plano narrativo. O estudioso apoia-se inicialmente nas distintas interpretagdes de
The Eve of St. Agnes, escrito por John Keats, para sustentar seu argumento: enquanto os

primeiros leitores do poema o leram como “uma série de figuras bonitas”!' (Gammelgaard,

' non-mimetic, artificial, and non-evaluative in itself.
14 series of pretty pictures.
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2014, p.207, tradugdo nossa), outro sujeito o leu com “um enfoque metafisico™"?

(Gammelgaard, 2014, p.208, tradugdo nossa), a medida que surgiram também interpretagdes
do poema como um “comentario irénico sobre supersticdo popular”’® (Gammelgaard, 2014,
p.209, tradugdo nossa). Segundo Gammelgaard, parte das leituras citadas nao levou em
consideracdo os elementos formais do poema, encaminhando-se diretamente as discussdes
tematicas do enredo, o que sinalizaria o carater retrospectivo da trajetdria conjurada, afinal, as
rimas, a metrificacdo podem, ou nao, ampliar a ambiguidade do texto, capazes de auxiliar
diferentes leituras de um mesmo texto, mas nao de gerar significados de forma auténoma.

Para o presente trabalho, o argumento utilizado pelo autor ndo esclarece a
subordinag¢do do plano poético. Em verdade, trata-se de uma caracteristica presente em todo
texto ficcional, ou seja, a multiplicidade de leituras possiveis de um mesmo texto nao ¢
distintiva da poeticidade, mas representa uma consequéncia da virtualidade da obra postulada
por Iser e da implicitude repensada por Santos (2007). Afinal, se a leitura ¢ o produto da
interagdo texto-leitor, entdo o resultado transmuta-se conforme a articulagdo feita pelo sujeito
entre seu repertorio — experiéncias pessoais, leituras prévias, conhecimento de mundo — ¢ o
repertorio do texto. Inscreve-se, entdo, que o efeito e o valor da poesia ¢ condicionado pela
interacgao.

Ademais, por hipotese, Gammelgaard poderia argumentar que, sem o plano narrativo,
o uso dos fones dicotomicos, no caso de Coruja (Fontela, [1986] 2015), seria improficuo;
porém, se relembrarmos o prisma enunciativo de Austin adotado por Iser, podemos afirmar
que qualquer enunciacdo necessita de contexto, portanto, assim também age o discurso
ficcional. Nao ha elaboracdo de sentido sem contexto, tendo em vista que ¢ necessario reter
certas informagdes, dadas no percurso da leitura, a fim de prospectar um sentido. Nessa

perspectiva, Iser argumenta que

0 novo momento ndo esta isolado, pois emerge contrastando com o momento
anterior; assim, a presentificagdo retentiva do momento anterior comeca a
modificar o momento atual, sendo ao mesmo tempo modificada por ele. Esta
estrutura ¢ decisiva para o fluxo temporal da leitura por instalar a principio
no texto o ponto de vista do leitor. (Iser, 1996b, p.21)

A partir disso, depreende-se que o ponto de vista em movimento ndo ¢ puramente
prospectivo, pois, ao preservar referéncias lidas antes de atribuir sentido, o leitor esta sendo
convocado a retrospectar, afinal, “cada segmento assim tematizado, de acordo com Iser,

possui significagdo através das relagdes reciprocas desenvolvidas no texto.” (Santos, 2007,

2 A metaphysical approach.
3 Ironic comment on popular superstition.
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p.72) Consequentemente, em vez de considerar uma poeticidade subordinada ao plano
narrativo, sugere-se pensar na constru¢do de uma rede de elos em constante troca de foco,
conforme a Estrutura de Tema e Horizonte. Tomemos como exemplo o poema Alta Agonia, de
Orides Fontela, para fundamentar o argumento de que a poeticidade pode gerar expectativa.
Mas, para isso, sejamos deliberadamente artificiais, atentando-nos, neste caso, apenas a

forma, sem recorrer ao conteudo textual:

Alta agonia

Alta agonia ¢ ser, dificil prova:

entre metamorfoses superar-se

e - esséncia viva em pureza suprema -
despir os sortilégios, brumas, mitos.

Alta agonia ¢ esta raiz, pureza

de contingéncia extrema a abeberar-se
nos mares do Ser pleno, e arrebatada,
fazer-se unica em seu lucido fruto.

Alta agonia ¢ ser: essencial
tarefa humana e sobre-humana graga
de renascermos em soliddo vera

e em soliddo - dor suportada e gléria -
em nossa contingéncia suportarmos
o peso essencial do amor profundo. (Fontela, [1986] 2006, p.260)

Composto de dois quartetos e dois tercetos, o poema € um soneto, uma vez que a
organizacao das estrofes segue o padrao fixo de um dos arranjos mais conhecidos do canone
poético. Ao deparar-se com o texto, um leitor ja familiarizado com a leitura de poesia pode
presumir, apenas pela forma, qual seria a tematica de A/ta Agonia, considerando que somos
ensinados que os sonetos frequentemente abordam a condicdo humana e refletem sobre o
amor ¢ a efemeridade da vida. Concomitantemente, outro sujeito, este alheio ao estudo
poético, observa o texto de Fontela, mas ndo detém-se as caracteristicas formais, ainda assim,
ambas leituras sdo validas, apenas distintas uma da outra. Dessa forma, a inferéncia a partir da
estrutura do soneto, elemento-chave de poeticidade tradicional, ao nivel semantico do texto,
evidencia a potencialidade antecipatéria da suposta trajetoria poética engendrada por
Gammelgaard. Analogamente, ao se ler um poema que apresenta repeticao de rimas, caso um
verso altere abruptamente o jogo previamente estabelecido, o leitor pode experienciar uma
quebra de expectativa e, possivelmente, questionar-se o significado dessa mudanga; nao

constitui isso também um modo de antecipar o ainda nao-dito?
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Tomando-se como referéncia a teoria ontoldgica de McHale, utilizada no artigo,
Gammelgaard poderia reiterar que a estrutura do soneto, ou a alteracdo abrupta de rimas, sdo
construgdes estilisticas semantizadas" (Gammelgaard, 2014, traducdo nossa), ou seja, padrdes
nado-semanticos — sons, ritmos, ambiguidades, associagdes — que sdao elevados a relevancia,
“tornando-se significativos™® (Gammelgaard, 2014, p. 209, tradugdo nossa) no contexto da
lirica. Novamente, o que o autor constitui como caracteristica do género poético, na realidade
diz respeito a natureza da literatura, sua historiografia e seu humanismo, ou seja, dos aspectos
que acompanham o processo da leitura literaria. Ora, os estruturalistas propuseram-se a
encontrar as funcdes/repeticdes em determinados géneros, como nd Morfologia do Conto
Maravilhoso (Propp, [1928] 2006), entdo ha também padrdes semantizados no plano
narrativo. Qui¢d poderiamos extrapolar até na maneira como a humanidade transmite seu
conhecimento, tendo em vista que as experiéncias podem ser entendidas como uma rede
complexa de interacdes e de influéncias, como preconiza o pensamento rizomatico (Deleuze;
Guattari, [1980] 2019). Portanto, em vez de tratar-se de uma semantizagdo/motivacao poética,
refere-se a uma questdo de horizontes de expectativas, que, como ja mencionado, dependem
do repertdrio do leitor.

Na prosa, ao considerar um dos exemplos utilizados por Iser (1996b), O Som e a
Furia, torna-se pertinente indagar o que seria do texto de Faulkner sem suas escolhas formais,
as quais t€ém a potencialidade de demarcar a subjetividade de cada personagem — seja a
mesquinharia de Jason, a angutstia de Quentin e/ou a percepcdo fragmentada de Benjy.
Embora as perspectivas das personagens e do enredo se entrelacem intimamente nesse caso, a
profusdo estilistica na prosa faulkneana viabiliza a representagdo da complexidade dos
Compson, consequéncia possivel via preenchimento das lacunas textuais na interacdo
texto-leitor:

Neste romance, a organizagdo das perspectivas narrativas, com oS
monologos dos trés irmaos Compson, forma um esquema de expectativas
que o leitor é obrigado a abandonar de um para o outro relato. O esquema de
expectativas se constitui inicialmente pelo fato de que, como evidenciam os
mondlogos, os irmaos Compson sdo privados de determinadas faculdades,
deficiéncias, no entanto, que podem ser facilmente superadas pela
representagdo. [...] O que na sequéncia dos relatos aparece como
complementacdo tematica esperada, capaz de equilibrar as deficiéncias, ¢é
apresentado de tal forma que o proprio leitor ¢ for¢ado a cancelar a
expectativa provocada pela tematica dos monoélogos. (Iser, 1996b, p. 182)

Iser (1996b) ilustra (in)diretamente como as escolhas formais podem gerar

' semanticized.
15 rendered meaningful.
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antecipagdes no leitor, inclusive em eventos passiveis de serem vivenciados na dindmica da
prosa. No caso dO Som e a Furia, as distingdes tipograficas, a escolha lexical e a estruturagao
sintdtica organizam e regem as perspectivas das personagens, desempenhando um papel
fundamental na dindmica da leitura. Isto ¢, a marcacdo Iéxico-sintatica ndo apenas pode
projetar padrdes de expectativa, mas também tem o potencial de provocar rompimentos desses
sentidos esperados, gerando lacunas e negacdes que impelem o leitor a uma constante
reavaliacdo de suas proprias suposi¢des, a medida que depara-se com uma teia de percepcoes
fragmentadas e desconexas.

Por fim, analisemos um excerto do artigo de Gammelgaard sobre a atividade da
trajetoria poética, que geralmente ¢ evocada apenas para justificar as escolhas interpretativas
de cada leitor, atuando de forma generalizada. Segundo o tedrico, essas caracteristicas
reforcam a natureza retrospectiva da rota lirica, inversa ao movimento do ponto de vista
ndmade iseriano que principia a prospecgao:

[...] quando lemos sobre o pensamento que surge como uma ‘full-blown
rose’, ndo € como Se esperassemos que essa imagem ou uma versao
permutada dela reaparecesse mais tarde no poema. Nem podemos inferir de
forma significativa que as rimas ‘old-told-cold’ da primeira estrofe
aparecerdo novamente na estrofe final. Mas quando isso acontece, fazemos
conexdes com a mengdo anterior; quando detectamos estruturas diferentes
para padrdes poéticos recorrentes, eles oferecem meios diferentes de
retrospeccdo. Se um determinado padrao ou imagem for repetido muitas
vezes, ¢ claro que em algum momento podemos ficar alertas e procurar
brincadeiras adicionais, mas isso serd de uma maneira geral e ndo detalhada.
As nossas conjecturas ndo serdo especificas da mesma forma que
poderiamos perguntar, por exemplo, se os parentes de Madeline, inimigos de

Porphyro, acordardo e descobrirdo que estdo prestes a fugir. (Gammelgaard,
2014, p., tradug@o nossa)'®

Concordamos com o autor que a ordem da poeticidade difere da esfera narrativa,
reiterando a necessidade de expandir o prisma iseriano a partir das teorias poéticas. Contudo,
essa distingdo entre plano narrativo e poético ndo implica, necessariamente, graus de
especificidade distintos. Quando o leitor € exposto a uma determinada repeticao sonora, como
argumenta o autor, ¢ se v€ impelido a atentar-se a essa estrutura repetida, ele ¢ instigado a

ficcionalizar, havendo, assim, uma intengdo subjacente que o convida a elaborar um sentido.

16 «[...] when we read of the thought that comes like a ‘full-blown rose’ it is not as if we then expect that image
or a permutated version of it to reappear later in the poem. Nor can we in any meaningful way infer that the
rhymes ‘old-told-cold’ from the first stanza will feature again in the final stanza. But when they do, we make
connections to the previous mentioning; when we detect different structures for recurrent poetic patterns, they
offer a different means of retrospection. If a particular pattern or image is repeated many times, we may of
course at some point become alert and look out for additional play, but this will be in a general, non-detailed
manner. Our conjectures will not be particular in the same way that we migh wonder, for instance, whether
Madeline's kinsmen, enemies of Porphyro, will wake up and discover that they are about to elope.”
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Além disso, como postularam Barbosa Filho e Costa (2024), no fluxo natural da
leitura, os eventos se desenrolam na mente do leitor sem uma tomada de consciéncia
constante. E apenas por meio de analises, métodos ou instrumentos heuristicos — como o
MAPEE - que se pode acessar, de forma aproximada, os fendmenos mentais que operam na
interpretacdo textual, frequentemente alheios a leitura cotidiana. Assim, embora o leitor possa
reconhecer os elementos poéticos que guiaram sua elaboragdo de sentido apds a concretizagao
da obra por meio de um processo autorreflexivo, a poeticidade ¢ apta a gerar prospecao na
leitura; do mesmo modo como certos fenomenos mentais, de ordem narrativa ou poética,
também podem, por vezes, passar despercebidos na leitura habitual.

Ao justificar a omissdo da poeticidade em detrimento de sua natureza retrospectiva ao
se realizar um resumo do texto lido, “parafraseando a trama em si, ndo seria necessario incluir
referéncia aos elementos poéticos, mas a rima, o ritmo, a metafora, os simbolos recorrentes,
etc., terdo um impacto no processamento da narrativa pelo leitor, podendo ser usados para
apoiar diferentes atitudes do leitor.”!” (Gammelgaard, 2014, p.216, tradug¢do nossa), o autor
ndo se atentou que as informagdes que serdo mencionadas para parafrasear a trama também
irdo mudar conforme cada leitor, caso leve-se em consideragdo os ditames da interacao
texto-leitor.

Apesar de Two Trajectories of Reader Response in Narrative Poetry: Roses and
Risings in Keats's "The Eve of St. Agnes" (Gammelgaard, 2014) apresentar divergéncias com
a dtica do presente trabalho, Gammelgaard inaugura a discussao sobre a poesia a partir de um
horizonte iseriano. Ao inscrever a trajetdria poética num quadro de referéncias, o autor
estabelece uma preliminar, ou, ao menos, pleiteia uma classificagdo como condi¢do prévia
para o trabalho critico-analitico de um estudo poético iseriano. Entretanto, as perspectivas
textuais sdo apenas um dos conceitos que demandam atualizagdo para uma leitura poética a
luz de Iser, dentre eles, a esséncia da oscilagdo entre essas perspectivas evidencia a existéncia

de outro elemento-chave nO Ato da Leitura: os hiatos.

2.3 Vazio e presenca: preambulo a poética das auséncias

O que fago des
fago
0 que vivo des
Vivo
0 que amo des

7 Paraphrasing the plot in itself, one would not have to include reference to the poetic features at all, but rhyme,
rhythm, metaphor, recurring symbols, etc., will have an impact on the reader’s processing of the narrative poem,
and they can be used to support different reader attitudes.
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amo

[ 3 » [ ~ »
(meu “sim” traz o “ndo
no seio)

Reflexo da paciente Penélope que tece e desmancha sua tapegaria dia apos dia
aguardando o retorno de Ulisses, o poema Penélope, de Orides Fontela, rememora o
movimento da teceld numa metafora pungente da existéncia humana, como sugere Siissekind
(2002). Nao obstante, a dinamica de (des)fazer, tecida por Fontela, também pode ser lida
como uma analogia aos ditames do vazio nO Ato da Leitura. Afinal, tal como a esposa de
Ulisses tecia sua trama durante o dia, o leitor elabora um sentido ao texto a partir dos lugares
vazios; porém, analogo ao desmanchar realizado a noite pela propria Penélope, essas lacunas
“forcam o leitor a se desfazer de parte de suas expectativas habituais” (Iser, 1996b, p.129) a
medida em que salta entre as perspectivas textuais. Dito de outra maneira, os lugares vazios
carregam a insignia de reguladores da interacdo, uma vez que o leitor vé-se compelido a
construir um sentido a partir das conexdes entre as diferentes perspectivas que o texto

apresenta:

Mesmo na histéria mais simples, inevitavelmente havera algum tipo de
bloqueio, ainda que seja apenas pelo fato de que nenhuma narrativa pode ser
contada em sua totalidade. De fato, € somente através de omissoes
inevitaveis que uma historia ganha seu dinamismo. Assim, sempre que o
fluxo ¢ interrompido e somos conduzidos a dire¢des inesperadas, temos a
oportunidade de ativar nossa propria capacidade de estabelecer conexdes —
de preencher as lacunas deixadas pelo proprio texto. (Iser, 1980, p. 285,
tradugio nossa)'®

O fazer e desfazer de Penélope, portanto, estampam a mutabilidade e a virtualidade da
obra: gracas as omissoes inevitdveis, surge a necessidade de suplementacgao, feita pelo leitor,
que preenche os vazios com respostas possiveis baseadas em seu repertorio cultural. Ao
decepar o prefixo das a¢des no poema — faco des/faco, vivo des/vivo, amo des/amo — o ato se
sobressai a negacao no poema, 1é-se, portanto, na condicao de metafora da lacuna textual, ndo
como uma falha ou deficiéncia na comunicagao (conforme Austin lera a linguagem ficcional),
mas concebida como necessaria, e que antecede a constitui¢do do sentido.

Porventura, os ultimos versos do poema fonteliano, (meu “sim” traz um “ndo”/ no
seio), evocam-nos outras faces ilustres do vazio: a ndo-completude como caracteristica da

ficcdo e da encenagdao como resposta. Se ficcionalizar infere a participacao de um individuo

'8Even in the simplest story there is bound to be some kind of blockage, if only for the fact that no tale can ever
be told in its entirety. Indeed, it is only through inevitable omissions that a story will gain its dynamism. Thus
whenever the flow is interrupted and we are led off in unexpected directions, the opportunity is given to us to
bring into play our own faculty for establishing connections — for filling in the gaps left by the text itself.”
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que aceita o jogo do texto, entdo a fic¢do faz-se no inacabado, ja que € pela lacuna que o leitor
atribui sentidos possiveis na leitura. Ainda sobre o processo de ficcionaliza¢do, ou do
preenchimento dos vazios provocados em busca de uma interpretagdo, Iser (2013) define a
encenagdo como um dos fendomenos possiveis do texto no didlogo com o leitor: ao
envolver-se no processo da leitura, o individuo encena outras faces de si mesmo a partir da
suplementagio da estrutura vazia. A semelhanga da antitética Penélope, de admitir sim e ndo
em seu seio, o leitor envolve-se nas situacdes do enredo, fazendo, vivendo e amando o que de
outra maneira ndo seria possivel, tomando temporariamente a realidade da trama como
propria, atributo peculiar do texto ficcional em contraste ao texto ndo-ficcional em virtude das
indeterminagdes textuais.

Na conjuntura lirica, a 1idiossincrasia do vazio iseriano de transgredir a
conectabilidade, de certa forma, parece ecoar o conceito-chave dos formalistas russos do
estranhamento como premissa da poesia. Afinal, inaugurado como uma tentativa de justificar
as experiéncias dos poetas russos com a linguagem, o formalismo conceitua a poeticidade
como uma espécie de desvio da lingua padrdo, criada “conscientemente para libertar a
percepcao do automatismo” (Chklovski, [1916] 2006, p.42). Por conseguinte, a perspectiva
formalista do que torna um texto literario/poético intersecciona-se com a Otica iseriana do
principio da ficgdo, visto que ambas preconizam o rompimento de expectativa como condi¢ao
da arte.

Ainda que coincidam inicialmente o estranhamento formalista e o vazio iseriano, ja
que “os lugares vazios dos textos ficcionais estruturam esse processo contra o pano de fundo
do uso pragmatico da fala” (Iser, 1996b, p.129), ambos tangenciam-se fundamentalmente ao
modo de apreensdo e de processamento do texto literario. Sob um enfoque, os formalistas
russos fundamentaram o objetivo da arte a partir do estranhamento no processo de percep¢ao,
ou da obscurecéncia de determinado objeto artistico; em contrapartida, Iser qualifica a fun¢ao
da arte a ideagdo, ou melhor, na abertura interpretativa da obra. Consoante a elucidacao de
Santos, Iser discorda da visdo formalista, afinal, aponta que “[...] a arte ndo precisa complicar
a percepcao do leitor e sim dificultar a constitui¢ao do sentido” (Santos, 2007, p.79).

Em sintese, tem-se que o ato de estorvar a percep¢ao da arte no Formalismo Russo ¢
um fim em si, pois, através do estranhamento da linguagem poética, enfatiza as formas e as
técnicas em detrimento do leitor, este mero decodificador do sentido imanentista do objeto
artistico; enquanto o retardar da ideagdo, incumbéncia da arte para Iser, estima o papel do
leitor através do conteudo lacunar do texto ficcional, que o convida a interagir € a construir

um sentido por meio da leitura.
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Semelhante ao simbolo do circulo, antitético por abarcar inicio e fim (Chevalier, 2001,
p.250), faz-se o vazio, reiterando a dindmica de “(meu “sim” traz um “ndo”/ no seio)”
(Fontela, 2015, p.189). As lacunas suspendem a conectabilidade entre as perspectivas
textuais, mas, a0 mesmo tempo, sdo o sustentaculo da metafoérica comunicagdo texto-leitor.
Por serem pausas, os vazios ndo sdo passiveis de serem nomeados, antes estdo entre as
situacdes da interagdo, concomitantemente, sdo alicerce para os eventos das relagdes
interpessoais. Circularidade lacunar que diz respeito, inclusive, na dindmica de implicitude:
“[...] ao passo que os lugares vazios sdo a porta de entrada, por assim dizer, para o leitor
comunicar-se com o texto ativando sua imaginacdo e construindo representacdes que o0s
ocupem, eles — os lugares vazios — também s3o a porta de saida do leitor.” (Santos, 2007,
p.144) Como, entdo, demarcar e relacionar esse evento tdo fugidio e dicotomico na leitura
poética?

Como ja discutido no topico 2.1, nem todos os leitores conseguem efetivar plenamente
uma experiéncia estética com o texto literdrio. Se as lacunas textuais ndo estiverem em
consonancia com a Zona de Desenvolvimento Proximal do individuo — isto é, com as fun¢des
cognitivas ainda em estado embrionario € que requerem maturacao para serem desenvolvidas
integralmente —, ¢ provavel que o leitor se sinta desmotivado ou interrompa sua leitura
(Santos, 2007). Essa reflexdo torna-se particularmente relevante no contexto da poesia, no
qual, com frequéncia, especula-se uma leitura formal rigorosa. Diante do exposto,
estabelece-se certo terreno espinhoso na leitura lirica, no que diz respeito ao que significa ler,
de fato, um poema: embora a apreciagdo poética envolva certa espontancidade, a
compreensdo dos aspectos formais, como a metrificagdo e o ritmo, frequentemente requer
algum nivel de familiaridade técnica, requisito este que pode restringir a fruigdo plena da
poesia a leitores com formagao mais especializada, concatenando na restrigao do acesso a um
publico mais amplo e concentrando os estudos na poesia ja canonizada.

Nesse interim, ainda que ndo seja do escopo do presente trabalho questionarmos o que
¢ a poeticidade, faz-se necessario estabelecer um quadro de referéncias sobre a natureza da
poesia com o intuito de sugerir pontos de convergéncia e de divergéncia entre as teorias de
Wolfgang Iser e o estudo poético vigente. A titulo de exemplificar uma das relagdes possiveis,
em O Arco e a Lira, Octavio Paz define a poesia como “algo que se fecha sobre si mesmo,
universo auto-suficiente € no qual o fim ¢ também um principio que volta, se repete e se
recria” (Paz, 2012, p. 69), quase que refletindo o prisma iseriano de uma fic¢ao apta sustentar
universos coesos € proprios, além de ressoar as lacunas dO Ato da Leitura por “produzir o

vazio para que o ser aflore” (Paz, 2012, p.72). Por hora, assumamos a seguinte Otica: “Da
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poesia entendida como qualidade ontologica ndo se pode falar, mas se deve, de fato, calar.”

(Berardinelli, 2007, p.13)
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3 As intermiténcias da poesia moderna ocidental, ou, tio somente, os paradoxos do ser

na linguagem

Em uma das incontaveis declaracdes a respeito da poesia de Orides Fontela, a filosofa
e professora Marilena Chaui discorre sobre o &mago paradoxal dos versos de 7eia: “ ¢ palavra
pensante e pensamento falante, € poesia. [...] Assim vao os poemas, da tecelagem laboriosa a
altura silenciosa, do que estd prenhe de sentido — cor, som, textura, gestos, dores, risos,
espelhos, noites e dias — ao que exauriu todo o sentido em pura luz silente.” (Chaui, 1996,
p.9). Nas orelhas da capa do mesmo livro, o editor Luiz Fernando Emediato acrescenta que “a
poesia de Orides Fontela ¢ completo enigma e mistério: d6i, mas ndo se sabe como” (Fontela,
1996). Desse modo, entre os signos que se repetem em toda antologia fonteliana — o branco, o
passaro, a luz, o sangue, o espelho —, a Teia parece continuar o legado autoral de uma melodia
continuamente singular, ainda que ancorada em signos que (re)aparecem no quadro antoldgico
da poeta, pois sdo renovados a todo momento gragas ao siléncio dos simbolos.

Inscreve-se, assim, que € por meio do intervalo — ou do vazio — do ser das palavras
que a dindmica entre auséncia e presenga torna-se possivel na leitura poética. Esta relacdo de
alteridade da linguagem, em que o dizer ¢, ao mesmo tempo, deixar de dizer, ou, a0 menos,
ser e ndo ser o outro, aparenta remontar ndo sé as discussdes tematicas do siléncio da lirica
moderna, sobretudo no tocante a crise da linguagem, mas também parece circunscrever algo
comum que perdura na histéria literaria: de um siléncio metamorfo em conformidade aos
dilemas caracteristicos de cada €poca. Assim, para além da estrutura textual que permite o
didlogo com o leitor, circunda-se, talvez, um vazio silente que se constitui simbolo das
vicissitudes antropolédgicas (in)comunicéveis na arte literaria.

Veremos, no presente capitulo, distintos aspectos que compdem uma espécie de
caleidoscopio do siléncio. Em linhas gerais, as perspectivas inventariadas — seja em Sontag
(2015), em Orlandi (2007), em Suzuki (1960), ou em Steiner (1988) — conjugaram o
deslindamento do amago inefavel do siléncio construido até entdo, ainda que partam de
repertorios dispares e que acentuem pontos, muitas vezes, contrastivos. Por exemplo, ao passo
que Steiner (1988) transita o siléncio presente na histéria da cultura ocidental, Suzuki (1960)
percorre o siléncio calcado na tradi¢do Zen-Budista; enquanto Sontag enxerga o siléncio como
impeto artistico moderno, Orlandi descortina o siléncio imposto pela censura e suas
implicacdes no discurso de resisténcia. Em suma, esse multifacetado siléncio aparenta ser

construido como cerne propulsor nas culturas, nas artes, e, em especial, na poesia.
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A titulo de ilustrar essa entidade em sua mobilidade histdrica e cultural, propde-se
atravessar uma selecdo de referéncias literarias que a elegem como tema ou elemento vital na
leitura desses objetos. Por se tratar de um recorte proposto a partir do repertério intelectual e
afetivo da pesquisadora-leitora, ressaltou-se que os textos escolhidos pertencem, em sua
maioria, a cultura ocidental — seja como consequéncia das lacunas de uma formag¢ao marcada
por uma educagdo ocidentalizada, seja por uma afinidade construida por determinadas
estéticas e linguagens, seja por uma tentativa de inserir-se na conjuntura em que Fontela
também tece sua 7Teia, plena de contato com outros textos, em sua maioria, emblematicos do
estudo ocidental. Ainda que se busque articular pontos de contato com outras realidades ao
longo do panorama urdido, reconheceu-se que as competéncias leitoras, moldadas por
determinada conjuntura sécio-emocional e educacional especificas, reverberaram tanto na
escolha dos textos quanto no modo de leitura que foi realizada no derradeiro capitulo. Assim,
a selecdo efetuada estampa angulos distintos do siléncio, implicitamente, desvelando o
repertorio da pesquisadora-leitora que fundamentou o mapeamento proposto, além de esbogar
oportunas preliminares da vivenciada intertextualidade recorrente na poesia fonteliana, das
referéncias explicitas & conjuntura grega — seus filésofos (em Exemplos), seus deuses (em
Kairds e em As deusas) — e as ciéncias exatas (em Newton (ou A gravidade)), da citagdao de
Spinoza na epigrafe do livro, das inversdes feitas ora com o texto biblico (em Comer o /
vinho) ora com o texto shakespeariano (em Hamlet).

Como foi perscrutado ao longo deste capitulo, o siléncio andarilha por multiplos textos
da cultura ocidental, inclusive remonta as origens de tal conjuntura: na narrativa grega de Eco
e Narciso, por exemplo, essa categoria se apresenta de modo ambivalente — enquanto Narciso
enamora-se pela imagem espelhada e silente de si mesmo, a ninfa Eco ¢ condenada a
unicamente repetir palavras, destituida da possibilidade de falar por conta propria. Em outra
fonte basilar do pensamento ocidental, a Biblia, ha também vestigios dessa categoria, tal
como na narrativa da criagdo, em que o verbo divino instaura a luz e d4 forma ao mundo,
portanto inserindo o siléncio como contraponto a forca da palavra. Saltando a Idade Média, o
siléncio pode ser intuido na génese do amor cortés, presente na lirica trovadoresca,
metamorfoseado na impossibilidade do eu-lirico de cativar a figura feminina amada,
idealizada e inatingivel. Séculos depois, no Renascimento, Hamlet vacila diante do abismo
existencial condensado no célebre dilema de to be or not to be, duvida capaz de ser
extrapolada ao contexto da linguagem. J4 no Romantismo, o spleen byroniano, da sensagao de
melancolia e do "desejo do que se sabe irrealizavel” (Bosi, 2017, p.99), alude a mais uma

faceta do siléncio, em que o eu-lirico, de interioridade tumultuada, escapa a expressdo
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racional. Finalmente, na lirica moderna, o siléncio ecoa também como metafisica hermética,
tentativa de desvinculacdo das vanguardas e de uma negacao do discurso. Em Un coup de dés,
de Mallarmé, esse siléncio parece se manifestar, inclusive, como a auséncia do absoluto.
Dessarte, em vez de um siléncio estéril de sentido, atentemo-nos a sua natureza multipla,
afinal, ¢ por meio de sua escrita que emerge uma estrutura comunicativa para com o leitor,
além de representar, como repeticdo ao longo da histéria da literatura, os desassossegos que,
por vezes, ndo podem ser plenamente nomeados. Entre os mais diversos objetos literarios que
surgem a mente ao pensarmos nessa categoria analitica, lembremo-nos de que o siléncio ¢

também a argamassa da experiéncia estética da pesquisadora-leitora com 7eia.

3.1 Inventario conceitual do(s) siléncio(s)

Como mencionado, refletir sobre o siléncio e delimitar suas fronteiras ¢ uma
provocagdo paradoxal, j4 que a escrita jamais finda de se reabrir ou de se esvair de seus
sentidos. Ao mesmo tempo, sabe-se que ¢ precisamente devido ao siléncio que a humanidade
logra eclodir os limites do indizivel. Diante da conjuntura disparatada, parece que quanto mais
tenta-se discorrer sobre essa entidade mais volta-se a sua aparente face oposta, a palavra, ou,
nas palavras de Sontag: “o ‘siléncio’ nunca deixa de implicar seu oposto e depender de sua
presenga: assim como nao pode existir ‘em cima’ sem ‘embaixo’, [...] é necessario reconhecer
um meio circundante de som e linguagem para se admitir o siléncio” (Sontag, 2015, p.18).
George Steiner, em Linguagem e siléncio (1988), argumenta que o siléncio s6 se tornou uma
perspectiva possivel na civilizagdo ocidental — ou, ao menos, o siléncio passa a ser mais
intensamente investigado — gragas a arte do século XX. Embora o autor seja, por vezes,
considerado alarmista em decorréncia de certos discursos controversos, seu estudo revela-se
pertinente a presente escrita, ainda que com ressalvas, por tragar um panorama das
implicagdes da manifestacdo verbal — e de sua inefabilidade — na percepcao da realidade do
homem ocidental moderno. Para Steiner, perfazer o siléncio se configura como um oficio
laborioso para a sociedade ocidental porque sua cultura, profundamente marcada pelas
tradicOes greco-judaicas, estd alicercada na primazia da palavra.

No capitulo O Repudio a palavra, Steiner (1988) parte do emblematico versiculo
biblico em Jodo 1:1 — “No principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e o Verbo era
Deus” (Biblia, 2009, p.1370) — para testificar o papel dado a palavra como divindade. O
conceito de Logos, da otica helenistica, encontra-se aqui amalgamado na perspectiva judaica,

refletindo o sentimento cristalizado de tentar, a todo momento, acomodar a realidade no
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dominio verbal, ainda dominante na reflexdo da logica contemporanea. Para o critico, os
estudos da literatura, da filosofia, da teologia, do direito e da historia sdo todos reflexos dessa
necessidade de circunscrever a experiéncia por um vié€s racional, mas que tiveram seus

valores estremecidos durante o século XVII:

Com a formulagdo da geometria analitica e da teoria das fungdes algébricas,
com o desenvolvimento do calculo por Newton e Leibniz, a matematica
deixa de ser uma notagdo dependente, um instrumento do empirico.
Converte-se em uma linguagem fantasticamente fecunda, complexa e
dindmica. E a histéria de tal linguagem caracteriza-se pela progressiva
intraduzibilidade. [...] Depois que a matematica se torna moderna, contudo, €
comeg¢a a demonstrar sua enorme capacidade de concepg¢do autdnoma, tal
tradugao torna-se cada vez menos possivel. (Steiner, 1988, p.32)

Steiner aponta que o consenso de uma verdade-realidade comunicada através do
império da linguagem reinava antes da difusdo dos novos sistemas simbdlicos propagados
pelo discurso matematico moderno, restando apenas uma infima parcela silenciosa capaz de
ultrapassar a palavra, porém restringida ao misticismo. Até mesmo as ciéncias naturais — hoje
imersas em formulas quimicas, eletronicas, simbolicas — tinham em sua esséncia uma forca
descritiva, o que permitia aos individuos articular equivalentes verbais. Entretanto, com o
avango da logica e do linguajar particulares empregados pela matematica moderna, o autor
argumenta que outras possibilidades entram em jogo para além do dominio da linguagem
verbal, forcando, cada vez mais, o homem ocidental a angustiar-se pela impossibilidade de
traducdo entre os dominios do saber.

Ao retomarmos o campo da leitura literaria, Iser (2013), em sua reflexdo sobre a
triade real-ficticio-imaginario, também reconhece o desamparo caracteristico do pensamento
moderno ocidental diante do colapso da equivaléncia entre linguagem e realidade. Assim
como o colapso linguistico descrito por Steiner, o tedrico alemdo argumenta que, ao tentar
sistematizar a teoria da fic¢do, a critica se deparou com o enfraquecimento de sua pretensa
universalidade outrora vigente, pois “[...] ela se viu for¢ada a reconhecer como ficgdes as
suas proprias bases, sendo obrigada a abrir mao, face a crescente ficcionalizagdo de si mesma,
da pretensdo de ser uma disciplina basica universal.” (Iser, 2013, p.34)

Ademais, ainda que o dogmatismo permanecesse, por certo tempo, como paradigma
de sustentagdo dos valores sociais — mais tarde posto em xeque, por exemplo, pela
fenomenologia de Husserl, pelo perspectivismo de Nietzsche, ou pela analise do poder de

Foucault —, a consolidacdo das ciéncias exatas, com seus codigos autdbnomos, confinou a



43

experiéncia da realidade a competéncias distintas e intraduziveis, reiterando o afastamento

progressivo entre linguagem e realidade:

O mundo das palavras encolheu. Néo se pode falar de ntimeros transfinitos
exceto através da matematica: ndo se deveria, sugere Wittgenstein, falar de
ética ou estética segundo as categorias atualmente disponiveis. E creio ser
extremamente dificil falar, de modo significativo, sobre uma pintura de
Jackson Pollock ou sobre uma composicdo de Stockhausen. O circulo
estreitou-se de modo extraordinario, pois existiria alguma coisa em toda a
criagdo - fosse ciéncia, metafisica, arte ou musica - da qual um Shakespeare,
um Donne e um Milton n3o pudessem falar com naturalidade, a qual suas
palavras ndo tivessem naturalmente acesso? (Steiner, 1988, p.43)

Por conseguinte, o alcance da linguagem ¢ visto como limitado a medida em que os
sistemas cientificos se tornam altamente especializados. Para mais, seduzidas pelo rigor da
matematica e seus multiplos critérios de validade do conhecimento, até mesmo a literatura, a
filosofia, enfim, as ciéncias humanas se afastam da esséncia estética-poética de seus escopos.
Eis que, para Steiner, o siléncio converte-se em resposta a crise da linguagem instaurada no
mundo moderno e contemporaneo, sendo um manifesto que tenta extinguir as palavras, sem
deixar de as valorizar como matriz da arte. Tal concepg¢do encontra ressonancia no
pensamento de Heidegger, para quem a escuta silenciosa constitui condi¢ao fundamental do
aprendizado: “Talvez, entdo, a linguagem exija muito menos uma expressdo precipitada do
que siléncio apropriado. Mas quem de nos hoje gostaria de imaginar que suas tentativas de
pensar estdo em casa no caminho do siléncio?” (Heidegger, 2005, p.94) Dessa forma,
evidencia-se a dificuldade persistente do homem ocidental moderno e contemporaneo em se
entregar a radicalidade do siléncio, exigéncia que tensiona o proprio exercicio do pensamento
na era da hipertrofia discursiva.

Em O siléncio e o poeta, Steiner aprofunda essa sedugdo pelo siléncio no discurso
ocidental moderno, especialmente no contexto da criagdo poética. Além de simbolizar a
lacuna da linguagem, o siléncio representa novas formas de expressdo, dentre elas, a
autoconsciéncia do poeta de perceber a crise e estar, consequentemente, cometendo o
sacrilégio de desafiar a palavra deificada. Soma-se a esse cendrio, a conjuntura de guerras na
primeira metade do século XX que reitera o sentimento de faléncia da linguagem. De certa
maneira, a coloca¢do de Steiner relembra-nos a compreensdo adorniana, de que "escrever um

poema ap6s Auschwitz é um ato barbaro” (Adorno, 2009, p.26)', ja que a cria¢do estética

YA afirmativa de Adorno foi difundida, erroneamente, como Impossivel escrever poesia depois de Auschwitz,
que sugere uma interdicdo absoluta da arte, como se a existéncia da poesia fosse obliterada no cenario
pos-guerra. Entretanto, a versdo escolhida do livro denuncia, na realidade, o risco ético de fazer arte sem nos
atentarmos as violéncias historicas, ou ainda, a problematica de estetizar o sofrimento e acabar sendo cumplice
da fatalidade (in)humana.
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moderna ndo pode mais se furtar & memoria da catastrofe e alienar-se de sua integridade

moral:;

Justamente por ser a rubrica da humanidade do poeta, por ser aquilo que faz
do homem um ser de inquieto empenho, a palavra ndo deveria ter vida
natural, ou santudrio neutro, no espago ¢ no tempo da brutalidade. O siléncio
¢ uma alternativa. Se as palavras pronunciadas no meio urbano estdo
impregnadas de selvageria e mentiras, nada fala mais alto do que o poema
nao-escrito. (Steiner, 1988, p.74)

Nessa passagem, o critico menciona outra face do siléncio, preterida devido a comum
associacdo dessa entidade a auséncia: a questdo da intencionalidade. Trago também discutido
por Orlandi (2007), o siléncio nunca ¢, de fato, neutro: a semelhanca das palavras sempre
munidas de sentidos, o ndo-dito “aponta-nos que o fora da linguagem ndo ¢ o nada mas ainda
sentido” (Orlandi, 2007, p.13). Inseridos nessa condi¢do, os poetas, lucidos de que a
linguagem estd impregnada semanticamente, refugiam-se nos espacos silentes, ndo absortos
de significa¢do, mas, pelo contrario, portadores de uma totalidade ausente que podera ser
concretizada pelo ato da leitura.

Tragica por natureza, a perda do vigor da palavra se sobressai na visdo de Steiner, pois
¢ enfatizada a tendéncia instaurada pela arte moderna de perturbar o didlogo com o
leitor-espectador por meio de uma linguagem peculiar. Todavia, como ja discutido no capitulo
anterior da dissertacdo, a inclinagdo moderna advertida pelo critico ndo necessariamente
denota o empobrecimento da linguagem artistica, pois, diante da armadilha de almejar o
inexprimivel por meio das (in)suficientes palavras, os autores depositam suas fichas no poder
imaginativo e criativo do leitor. Nao s6 o siléncio evidencia-se como condic¢ao da leitura, mas

ha algo nessa inclinagdo moderna que extrapola ao amago silencioso da humanidade:

Nao somos nada diante de tanta existéncia fechada em si mesma. E desse
sentir-nos nada passamos, se a contemplagdo se prolonga e o panico ndo nos
embarga, ao estado oposto: o ritmo do mar se adapta ao compasso do
nosso sangue; o siléncio das pedras é o nosso proprio siléncio; andar
nas areias ¢ caminhar pela extensdo da nossa propria consciéncia,
ilimitada como elas; os sons do bosque nos aludem. Todos nds fazemos
parte de tudo. O ser emerge do nada. Um mesmo ritmo nos move, um
mesmo siléncio nos rodeia (Paz, 2012, p.160-161).

A leitura, nesse contexto, ao operar na esfera simbolica, reconduz o sujeito ao contato
com sua interioridade — lugar onde o ser emerge do nada, onde a palavra ¢ também auséncia.
Nesse horizonte, a literatura moderna — ainda que marcada pela fragmentagdo e pelo
esvaziamento de certezas — ndo corta o acesso ao leitor empirico, tampouco se reduz a um

exercicio de obscuridade gratuita. Ao contrario, ao habitar a encruzilhada entre o desejo de
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escapar de si e a impossibilidade de fazé-lo, entre o “eu” inapreensivel e a ansia de nomeé-lo,
a linguagem poética se reinscreve como possibilidade. Sua concisdo, longe de ser limitagdo,
converte-se em poténcia: oferece ao leitor a oportunidade de vivificar os sentidos, reconstruir
o mundo e reformular a si mesmo — tudo isso nos intervalos do dizer, nas pausas que a palavra
concede ao siléncio da interpretacdo.

A posi¢do assumida do siléncio como simbolo de uma ambivalente brevidade e
poténcia poética ressoa no ensaio de Susan Sontag, intitulado 4 Estética do Siléncio (2015).
Em contraste com o teor nefasto advertido por Steiner (1988), a autora sustenta a inversao de
uma linguagem que sO se realiza entre os intervalos do siléncio, pois considera o
deslocamento na percepcao estética da contemporaneidade: se outrora a arte aspirava a
plenitude da consciéncia humana, passou a configurar-se como refugio, forma de
auto-alienacdo da propria consciéncia®. Nesse sentido, se a primeira atitude versa uma
oposi¢do bem delimitada entre a plenitude dos impulsos artisticos em contrapartida a
materialidade da vida comum, a segunda versdo elucida o disparate ocorrido ao tentar
corporificar a espiritualidade na arte, pois, paradoxalmente, a arte dispde de uma natureza
material. Nas palavras de Sontag, e reiterando o angulo de Steiner, a segunda crenca
considera o objeto artistico como “parcela de uma transagdo dialética com a consciéncia”
(Sontag, 2015, p.12), mas que esbarra no contrassenso da linguagem, dotada de concretude.
Assim, constroi-se a imagem do artista moderno que, ao invés de tratar seu oficio com
candura, vé-o com animosidade, ja que almeja transcender por meio de instrumentos artisticos
(in)capazes de gerar o ambicionado absoluto. Em outras palavras, o artista vé-se a procura da
abolicdo da propria arte, ou antes, transgredindo os limites em busca do siléncio
incontestavel.

Em outras palavras, Sontag vincula o conceito silente ao afastamento da arte de si
propria como resolucao das contradigdes inerentes a subjetividade humana, partindo da
maxima de que todo ciclo historico transfigura sua concepgao de espiritualidade, afinal, a arte
¢ costumeiramente tomada como simbolo da sublimidade espiritual, segundo a escritora. A
partir do movimento conceituado, torna-se instigante tragar paralelos possiveis com a Otica
iseriana, mais nitidamente percebidos pela nog¢ao de um siléncio discursivo (Sontag, 2015) e
de uma concretizagdo da obra (Iser, 1996) e pela relag@o entre a auto-alienagdo (Sontag, 2015)

e a encenagao (Iser, 2013):

% Quando mencionado o termo consciéncia, Sontag ndo se refere apenas a estrutura psiquica, mas a relaciona
também a percepcdo. Em outras palavras, o conceito de consciéncia estd ligado a um estado de compreensdo
intensificada e moldada, sobretudo pela historicidade.
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Um vazio genuino, um puro siléncio ndo ¢ exequivel — seja
conceitualmente ou de fato. Quando nada, porque a obra de arte existe
em um mundo preenchido com muitas outras coisas, o artista que cria o
siléncio ou o vazio deve produzir algo dialético: um vacuo pleno, um vazio
enriquecedor, um siléncio ressoante ou eloquente. O siléncio continua a ser,
de modo inelutavel, uma forma de discurso (em muitos exemplos, de
protesto ou acusagdo) e um elemento em um dialogo. (Sontag, 2015, p.18)

A linguagem, compreendida em sua dinamicidade enunciativa-discursiva, carrega os
fardos historico-culturais dos emissores e de seus respectivos interlocutores que compdem os
sentidos da interagdo comunicativa. Sob essa circunstancia, Sontag assinala a impossibilidade
de um vazio absoluto, reiterando as consideragdes de Steiner (1988) e de Orlandi (2007), de
que o siléncio artisticamente composto tem uma intencionalidade inevitavel. Além disso,
tal-qual a necessidade de um leitor para a concretizagcdo da obra (Iser, 1999), para Sontag, a
categoria em foco nao pode ser concretizada de maneira literal, portanto, s6 se torna possivel
ser vivenciada virtualmente, enquanto evento de um discurso ficcional maior e em movimento
reciproco com a palavra.

Ainda mantendo os cotejos as teorias iserianas, o ensaio de Sontag salienta outra
intencdo possivel que justifica a afeicdo dos autores modernos e contemporaneos pelo
siléncio, suplementar a crise da linguagem comentada por Steiner (1988): se os artistas estdo
aprisionados ao teor cultural, social, histérico carregado pelos signos, entdo a arte silenciosa
pode agir como uma resposta ao discurso, siléncio-artificio liberto de significantes e que
compele os leitores-espectadores a despir-se de suas proprias experiéncias anteriores, quica de
sua propria subjetividade. A atitude de apagar-se ao fitar o objeto artistico, numa condicdo de
contemplacdo ausente, relembrando-nos do requisito da ficcionalizagdo, a encenagdo, no

epilogo de O ficticio e o imaginario (Iser, 2013):

O siléncio é uma metafora para uma visdo asseada, nado-interferente,
apropriada a obras de arte que sdo indiferentes antes de serem vistas,
inviolaveis em sua integridade essencial pelo escrutinio humano. O
espectador se aproximaria da arte como o faz de uma paisagem. Uma
paisagem ndo exige sua "compreensdo", suas imputagdes de significado, suas
angustias e suas simpatias; ao contrario, requer sua auséncia, solicita que ele
ndo acrescente nada a isso. A contemplagdo, do ponto de vista estrito,
acarreta o0 auto-esquecimento por parte do espectador: um objeto digno de
contemplacdo € aquele que, com efeito, elimina o sujeito que a percebe.
(Sontag, 2015, p.23)

Ao contrario de um objeto que demanda a compreensdo do leitor, a arte silenciosa,
como propde Sontag, convida o individuo a contemplagdo, gesto que pressupde o

esquecimento de sua propria individualidade, acatando a perspectiva fitada sem interferéncias
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enviesadas. Tal movimento de suspensdo encontra ressonancia no conceito da encenagdo,
proposto por Iser (2013), fendmeno resultante da interagdo ficticio-imaginario e de natureza
antropoldgica. Assim como, em Sontag, a contemplagdo implica uma auséncia de si, a
encenagdo significa estar imerso nas perspectivas do texto, através do distanciamento do
eu-leitor.

A fim de aprofundarmos como a encenagdo proposta por Iser (2013) pode se articular
ao auto-esquecimento descrito por Sontag (2015), retomemos as reflexdes sobre Penélope,
discutidas no capitulo anterior: ao entrar em contato com o texto, o leitor abdica de sua
realidade para experienciar a realidade narrada. Em outros termos, por meio do jogo
instaurado pela particula como se, o individuo se distancia dos condicionantes do mundo
ndo-ficcional, abrindo-se a construcdo de mundos possiveis sob a Otica das vivéncias
enredadas. Contudo, a encenacdo — e talvez possamos estender esse argumento ao
auto-esquecimento sontagiano — s6 ha concretizacdo na mente do leitor se, paradoxalmente, a
realidade ficcional, vivida na comunica¢do com o texto, mantiver algum grau de ressonancia
com a realidade empirica do leitor. Nesse sentido, ndo nos parece exequivel eliminar o leitor
daquilo que 1€ — ao menos, ndo nos termos sugeridos por Sontag —, uma vez que o
apagamento de si constitui apenas uma suspensio momentidnea no processo maior da
emancipacdo que o ato da leitura proporciona. Afinal, a literatura s6 nos atravessa quando a
experiéncia suscitada pelo texto reflete algo de nds mesmos, pois “a possibilidade é existéncia
implicada” (Iser, 1999b, p.71).

Sintetizando o ensaio, observa-se que, antes de inquietar-se com a questao do leitor ou
com a recepcdo dos textos, Sontag parte da perspectiva do artista, buscando delinear seus
objetivos ¢éticos e estéticos no contexto da criagdo moderna. Ainda que ndo se detenha
longamente na figura do leitor — que julgamos essencial a concretizagdo do objeto estético —,
admitemos que suas reflexdes sobre o siléncio podem ser estendidas a essa entidade. Com
efeito, ao apontar que o desejo do artista moderno de sanar as angustias da condi¢do humano
por meio da arte acaba por corromper o proprio instrumento, tornando-o “inaceitdvel para seu
publico” (Sontag, 2015, p.15), a ensaista evidencia um impasse que repercute também na
recepcao. Discordando, porém, da ideia de um colapso definitivo da comunicagcdo com o
leitor, sustenta-se, a partir de Iser (1996), a existéncia, intrinseca a arte, de estruturas
especificas que dificultam, mas ndo anulam, a constituicdo de sentido na interagdo texto-leitor.
Assim, embora 0o movimento moderno tenda ao siléncio enquanto ininteligibilidade, esse

nunca se concretiza por completo (Sontag, 2015).
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Esse andémalo (ou seria natural?) cumprimento do siléncio se manifesta tanto na
postura do criador, quanto no ato da leitura. No primeiro caso, trata-se de uma rentincia do
autor a sociedade: elucubra-se que, ao tentar abandonar sua carreira — como o tentou
Rimbaud, que viajou para Abissinia, ou Duchamp, que se dedicou ao xadrez. Nesses gestos, o
siléncio ausente, longe de invalidar o objeto artistico, adquire efeito retroativo: potencializa o
vigor do que ja fora criado. A busca por uma purifica¢do ou libertagdo (Sontag, 2015, p.13)
ndo visa apenas o afastamento da arte, mas a autossuficiéncia para além dela. Outrossim, na
posigao de leitor, o auto-esquecimento, enquanto libertacdo de si mesmo, também se relaciona
com a figura do siléncio. Contudo, esbarra-se na mesma impossibilidade: ndo ha leitura sem
leitor. Seja para legitimar a sublimidade do pensamento, para sustentar a linguagem, para dar
espaco a consciéncia ou para representar a auto-alienagdo, perpetua-se no ensaio que o
siléncio absoluto, tanto na criagao quanto na elaboracao de sentido, significaria a extingao da
propria arte, portanto, como aponta Sontag, o siléncio na realidade ¢ sempre um retrocedente
horizonte de siléncio.

Ratificando o dilema da presenca-auséncia da subjetividade do leitor na leitura do
objeto artistico, Iser conduz o principio da encenag¢do ao plano antropolédgico, a partir da
justificativa sobre por qué a literatura existe. Assim como a arte, segundo Sontag (2015),
tende a se superar pela negacdo de si, a humanidade se sensibiliza e se mobiliza pelo olhar do
outro (Iser, 1999a). Se a subjetividade humana estd em constante mudanga e, por conseguinte,
nao pode ser definida, aprende-se antropologicamente a ser quem se ¢ por meio de uma

alteridade ficcional. Nessa acepg¢do, [ser sugere que:

Parecemos precisar de tais encenagdes para salientar o fato de que a
realidade ndo deve ser concebida como limitagdo do possivel, ainda que sé
por esta razdo: as possibilidades ndo podem ser deduzidas exclusivamente do
que é. Podem, sem duvida, tornar-se um horizonte para dadas realidades, e
quando isso acontece, a realidade em questdo ndo permanece a mesma.
Sempre que alguém assume posi¢do de observador e olha para algo, esse
algo muda, pois a posi¢do interfere nisso que ¢ observado e antes da
observacdo nao existia. (Iser, 1999b, p.70)

Ao anular momentaneamente sua propria perspectiva para se conectar as perspectivas
narradas, o sujeito se coloca diante de mundos desconhecidos. Nesse confronto, aquilo que
parecia distante revela-se como espelho das possibilidades de si, ou melhor, como
reverberacdo das potencialidades. A leitura literaria, portanto, instaura um movimento
paradoxal do autodesnudamento: o siléncio da leitura desvia o leitor de si, para, no retorno,

oferecer-lhe vislumbres do que nele permanece latente. Como expressa Octavio Paz sobre a
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incumbéncia da poesia, “através da frase que ¢ ritmo, que ¢ imagem, o homem — esse
perpétuo chegar a ser — €. A poesia ¢ entrar no ser” (Paz, 1988, p.50). Assim, ler ficcdo e
poesia ¢ perfazer aquilo de nés mesmos que ndo conseguimos tocar sendo pela realidade
encenada na leitura. Nesse sentido, o siléncio ¢ tomado como insignia da libertacao absoluta,
especialmente no que tange aos atos de fingir e sua condi¢do em transgredir limites (Iser,
2013), pois essa entidade, ao mesmo tempo, representa o abandono e a revinda de si pela
leitura.

Ao empreender a exegese do siléncio na tradi¢do ocidental, Steiner (1988) parte do
questionamento acerca da profunda imbricagdo entre linguagem e pensamento no Ocidente,
estabelecendo um contraponto com formas de experiéncia que escapam aos imperativos da
discursividade. Entre essas, destaca as chamadas “metafisicas orientais” (Steiner, 1988, p.30),
em que a intelectualidade se ancora em signos extralinguisticos, notadamente nas experiéncias
sensoriais e religiosas. Nesse mesmo horizonte comparativo, Sontag (2015) amplia a reflexdo
ao sugerir que o "descontentamento perene com a linguagem” (Sontag, 2015, p.23) atravessa
igualmente as tradigdes ocidentais e orientais, identificando na auto-alienacdo uma constante
na busca estética contemporanea. Diante dessas aproximagdes, Suzuki (1960) propde uma via
conciliadora ao examinar os paralelismos ¢ as diferengas entre a psicanalise ocidental e o
Zen-budismo, complementando as andlises de Steiner — sobre a funcdo constitutiva do
vazio-siléncio na formag¢ao da identidade — e de Sontag — acerca do siléncio como projeto de
esclarecimento estético.

No ambito poético, essa distingdo adquire contornos especificos para Suzuki (1960).
Enquanto no Ocidente, o artista tende a afastar-se progressivamente da natureza (Sontag,
2015) — ou a evoca-la simuladamente, como deslinda Iser (2013) ao analisar a ficcionalizagao
pastoral das éclogas —, no Oriente, particularmente na pratica do haicai, o poeta busca o
movimento inverso: dissolver as fronteiras do eu para fundir-se ao ambiente, em consonancia
com o0s ensinamentos zen-budistas (Suzuki, 1960). Trata-se de um deslocamento do sujeito,
em que o esvaziamento permite uma abertura a alteridade do mundo. Nessa estética, a
brevidade formal e a simplicidade aparente convertem-se em suporte para uma densidade
semantica multiforme, em que o indizivel € acolhido como nucleo expressivo. Como sintetiza

Suzuki:

O Oriente ¢ silencioso, ao passo que o Ocidente é eloquente. Mas o siléncio
do Oriente ndo significa apenas ser mudo e permanecer sem palavras ou sem
fala. Em intimeros casos, o siléncio € tdo eloquente quanto a verbosidade. O
Ocidente aprecia o verbalismo. E ndo ¢ so isso, o Ocidente transforma a
palavra em carne e faz que essa carnalidade sobressaia, as vezes de maneira
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demasiado notavel, ou melhor, demasiado gritante e voluptuosa, em suas
artes e religido. (Suzuki, 1960, p.12)

Delineado por Suzuki, o siléncio vinculado ao Zen ndo se reduz a uma mera suspensao
da fala, mas constitui uma plenitude ndo verbalizavel que sustenta a experiéncia existencial do
sujeito. Como em Sontag e em Steiner, encontramos aqui a suspeita — recuperada pela oOtica
ocidental moderna — de que a linguagem falha em abarcar o real, limitando-se ao pensamento
discursivo-conceitual. Contudo, hd uma diferenca crucial: enquanto em Sontag o siléncio
representa uma radical perda do eu discursivo — um esvaziamento em nome de uma
autoalienagdo estética —, em Suzuki, o vazio zen opera como uma expansao nao discursiva
do eu, em fusdo direta com o ambiente circundante, sem o obstaculo da mediacao retérica. A
vacuidade zen €, assim, uma abertura total a presenga, sem a separac¢ao entre sujeito € objeto
na percepg¢ao da realidade.

Nesse interim, a particularidade do silenciamento da mente analitica do pensamento
Zen, em contrapartida ao siléncio moderno da auto-alienagdo, implica outra discussao crucial
no contexto da leitura literdria: entre o vazio tal como concebido por Wolfgang Iser (1996) e o
vazio cultivado no Zen-budismo segundo Suzuki (1960). Para o tedrico alemao, o vazio — ou,
mais precisamente, as lacunas textuais — constitui a propria dindmica da leitura: sdo espagos
de indeterminacdo que mobilizam o leitor a projetar sentidos, instaurando, assim, um jogo
permanente entre o que € dito e o que permanece em laténcia. As lacunas nao sdo fins em si,
mas instancias dialogicas que convidam o leitor ao preenchimento e a atualizacdo do texto em
sua experiéncia estética. J4 na perspectiva de Suzuki (1960), o vazio do Zen nao solicita
preenchimento, nem tensiona o sujeito a produzir respostas; pelo contrario, seu valor reside
precisamente na possibilidade de permanecer sem respostas, sem finalidade discursiva, na
suspensdo radical da retdrica e do sentido. Como observa Campbell (2013), a propria tradicao
budista reconhece que ‘“apenas o caminho da Iluminagdo, e ndo a Condicdo de Buda,
[luminagdo, pode ser comunicado” (Campbell, 2013, p.29), permanecendo o nucleo tltimo do
conhecimento espiritual inacessivel a linguagem e irredutivel a traducdo verbal.

No entanto, essa aparente oposicdo ndo configura um impasse irreconcilidvel. Se
admitirmos que o reconhecimento da incomunicabilidade constitui, paradoxalmente, uma
forma de resposta possivel, entdo o acolhimento do vazio zen pode converter-se em um modo
especifico de preenchimento da lacuna no processo de concretizacdo do sentido. Assim, 0
siléncio ndo-responsivo e ndo-retoérico do Zen pode ser compreendido, na logica da Teoria do
Efeito Estético, como uma das atualizagdes possiveis do vazio pela aceitagdo do indizivel, ou

seja, a nao-resposta se faz resposta.
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Essa dialética permite-nos vislumbrar a possibilidade de uma poética marcada pela
ambiguidade formal e pela alta dependéncia da experiéncia subjetiva da leitura. Logo, o
visivel e o invisivel, o dito e o ndo-dito, o definivel e o indefinivel, ndo sdo necessariamente
instancias opostas, mas podem ser dualidades em unido na tessitura do texto poético,
sintetizados e representados pela imagem do siléncio, simbolo do inefavel. Nesse contexto, a
poesia de Orides Fontela, cuja extrema concisdo, vocabuldrio econdmico e rigor formal,
remete, por vezes a estética do haicai — como atesta Felizardo (2009) — € capaz de representar
a confluéncia de tradigdes, pois estd ancorada na cultura ocidental, mas se aproxima da
radicalidade do siléncio zen, quer seja no plano temdatico quanto no estrutural — como na
invencao de neologismos, no uso de frases encadeadas e fragmentadas, no emprego de
palavras que aludem ao concreto, na justaposicdo metaférica que mantém abertas as

possibilidades de sentido.

3.2 As peregrinacdes do vazio urdem seus sussurros na literatura

Para iniciarmos o deslocamento do siléncio no quadro das referéncias literarias,
retomemos a assertiva de George Steiner sobre o Ocidente e sua cultura de carater
eminentemente verbal: “¢ a raiz e o cortex de nossa experiéncia e ndo podemos transportar
facilmente nossa imaginacdo para fora dele” (Steiner, 1988, p.30). Assim se inscreve a
sentenca invioldvel de uma civilizacdo impotente perante as balizas da linguagem. Os
vestigios de tal corolario nos conduzem, como passo inaugural, a investigacdo da matriz
judaico-cristd que sustenta grande parte dos principios e da ideologia ocidentais (Steiner,
1988). A Biblia, antologia de escritos religiosos que dispensa apresentagdes, tem sido
secularmente um objeto moldavel, cuja influéncia varia conforme quem a interpreta ou a
utiliza como instrumento de autoridade. Ainda que sirva, por vezes, a legitimacdo de
atrocidades historicas e contemporaneas perpetradas por institui¢des religiosas, destacamos
aqui sua funcdo poética, enquanto peca artistica, e sua presenca sugestiva no imaginario
cultural ocidental, reverberando direta e indiretamente nas multiplas textualidades do
Ocidente.

Considerando as relagdes devidamente estabelecidas entre siléncio e palavra no topico
anterior, essa entidade n3o se configura como mera auséncia da linguagem, mas como
condi¢cdo estruturante da significacdo, conforme aponta Orlandi (2007). Trata-se, assim, de
um espago da emergéncia do dizer, perceptivel, inclusive, no interior do discurso religioso

ocidental. No prélogo da criagdo do mundo, no livro inaugural da Biblia, o Génesis, o poder
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divino manifesta-se através da palavra, evidenciando desde o inicio a forca performativa da
linguagem em contraste com o siléncio primordial. Quase que correspondendo aos atos de
fala descritos por Austin (1962) — nos quais o dizer também ¢ fazer —, Deus, ao enunciar sua

ordem, concretiza a acao:

No principio criou Deus os céus ¢ a terra.

A terra, porém estava sem forma e vazia; havia trevas sobre a face do
abismo, e o Espirito de Deus pairava por sobre as aguas.

Disse Deus: Haja luz; e houve luz.

Génesis 1:1-3 (Biblia, 2009, p.9)

Antes da palavra, divina, havia o caos: essa afirmativa talvez sintetize o entendimento
comum sobre a origem descrita em Génesis, lado contraproducente do siléncio enquanto
auséncia. Contudo, se tomarmos a conjectura de Orlandi, sobre o “siléncio fundador”
(Orlandi, 2007, p.68), o discurso nao necessariamente revoga o vazio; ao contrario, nasce
dele, revelando o siléncio como sustentaculo invisivel da criacdo e da significagdo. Noutros
termos, € possivel interpretar a introdu¢do biblica como a demarcagdo de um siléncio que nao
se anula diante do Verbo, atravessando-o, inscrevendo-se sobre a palavra, ou seja, de um
siléncio como palavra latente. Estabelecido que, por um lado, a palavra sobressai-se ao
siléncio, mas que, por outro, o siléncio a atravessa, o prologo do livro de Génesis parece
batizar uma tendéncia recorrente na narrativa biblica, da concretizacdo dos atos divinos
através da fala, imbricada na concepg¢ao de realidade da logica ocidental (Steiner, 1988).

Essa for¢a da palavra ¢ rememorada tanto nas promessas do deus cristao dirigidas a
seus fi¢is — “Acaso ele [Deus] fala e deixa de agir?” (Biblia, 2009, p.208) quanto, mormente,
a poténcia verbal encontra-se elevada nos feitos milagrosos de Jesus. Na passagem da
ressurrei¢do de Lazaro, por exemplo, a vida é restaurada pela ordem verbalizada pelo filho de
Deus: “E, tendo dito isto, clamou em alta voz: Lazaro, vem para fora! Saiu aquele que estivera
morto, tendo os pés e as maos ligados com ataduras e o rosto envolto num lenco” (Biblia,
2009, p.1395). Algo semelhante ocorre na cura de um homem com paralisia: “Entdo lhe disse
Jesus: Levanta-te, toma teu leito e anda. Imediatamente, 0 homem se viu curado e, tomando o
leito, pds-se a andar” (Biblia, 2009, p.1380). Até mesmo a tradigao de encerrar as oragdes
com o “amém” refor¢a o valor performativo da palavra, uma vez que esse termo expressa a
concordancia e o desejo de que a prece se cumpra. Assim, no horizonte simbodlico da tradi¢ao
judaica-cristd, a palavra ¢ reiteradamente investida de centralidade, projetando-se sobre o
siléncio como meio de manifestagdo do sagrado, sintetizada nos versos de Salmos: “Os céus

por sua palavra se fizeram, e pelo sopro de sua boca, o exército deles. [...] Pois ele falou, e
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tudo se fez; ele ordenou, e tudo passou a existir.” (Biblia, 2009, p.710)

Além disso, retornando ao Génesis, outro fragmento biblico refor¢a o lugar
privilegiado da linguagem na experiéncia humana. Porém, no caso do excerto a seguir, o
instrumento verbal — antes entendido como a cria¢ao divina ¢/ou como a comunhao entre fiéis
— revela-se em suas ruinas, podendo ser assumido como um pressagio da crise moderna: o
siléncio do ndo-pertencimento diante da falsa sensacdo de controle na linguagem. Steiner
(1988) ja nos advertia, quando transpassou o colapso da verbalidade na Logica diante das
novas linguagens advindas das ciéncias exatas, que os conceitos de realidade, de verdade, de
historia ndo sdo signos estanques invaridveis, mas estdo impregnados pelo repertorio de cada
falante. Nesse sentido, vejamos a seguir o trecho sobre a Torre de Babel, mito sobre a origem
da diversidade linguistica no mundo como puni¢do divina, em que uma comunidade unificada
através do idioma ¢ castigada pela ambicao de construir uma torre que alcangasse os céus.

Associemos essa crenga como alegoria da falacia verbal:

e o Senhor disse: Eis que o povo é um, e todos t€ém a mesma linguagem. Isto
¢ apenas o comego; agora nao havera restrigdo para tudo que intentam fazer.
Vinde, des¢amos e confundamos ali a sua linguagem, para que um nao
entenda a linguagem de outro. Destarte, o Senhor os dispersou dali pela
superficie da terra; e cessaram de edificar a cidade. (Biblia, 2009, p.31)

A narrativa da Torre de Babel, antes de uma lenda sobre o surgimento das multiplas
linguas, pode simbolizar o colapso da unidade linguistica na o6tica ocidental: do mesmo modo
como os personagens do relato ficcional, desejando alcangar os céus por meio de uma
construgdo coletiva e de uma lingua comum, veem sua empreitada frustrada pela profusao de
palavras — instaurando a incomunicabilidade e o sentimento de ndo pertencimento —, assim
também o homem moderno-contemporaneo experiencia o incomodo inefavel quando se da
conta dos limites da palavra que regem sua percep¢do. Para Jorge Larrosa (2004), justamente
a condi¢do babélica é essa nogao de afastamento de si mesmo a partir da constatagao da
falacia da linguagem.

Dito de outra maneira, na condi¢do babélica, aquilo que antes se entendia como
paradigma Unico, total, universal, revela-se como conceito particular e flutuante, instaurando a
experiéncia do desencontro e da errancia. Desse modo, ¢ possivel associar Larrosa (2004) a
perspectiva steineriana (1988), pois, ao desapossar a manifestagdo verbal de seu lugar
privilegiado na epistemologia ocidental, ou seja, dar-se conta da condi¢do babélica da palavra,
o homem moderno se desassossega. No episddio biblico, a lingua se aparta de sua origem

sagrada e escapa de sua natureza divina, instaurando o desconforto da estrondosa balburdia
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verbal, face oposta do siléncio, dialogando também com a natureza da poesia para Octavio

Paz:

A poesia alimenta-nos e aniquila-nos, da-nos a palavra e condena-nos ao
siléncio. E a percepcio necessariamente momentinea (ndo resistiriamos
muito mais) do mundo sem medida que um dia abandonamos e ao qual
regressamos ao morrermos. A linguagem crava as suas raizes nesse mundo
mas transforma os seus sucos e reacgdes em signos e simbolos. A linguagem
¢ a consequéncia (ou a causa) do nosso desterro do universo, significa a
distancia entre nés e as coisas. E também o nosso recurso contra essa
distancia.”' (Paz, p.66, [1974] 2018, tradugdo nossa)

Intrinseca a palavra e ao siléncio, ndo so reside a poesia, como parece suplantar a
condi¢cdo humana na perspectiva ocidental: sair do siléncio sagrado significa a perda do estado
da graca; porém, ao mesmo tempo, esse siléncio ¢ a representagdo da inocéncia e a
consciéncia da culpa, degradacdo da linguagem. Assim, a imperfeicdo do homem esta
impressa na duplicidade palavra-siléncio, pois, na busca pelo retorno a imanéncia fusional do
Verbo — alegoricamente relacionada a tentativa de unificar os povos através da torre de Babel
—, encaminha-se a dispersdo e a morte, do pecado impregnado nas linguagens do homem.

Se os atos-ordens realizados pela palavra simbolizam o dominio da linguagem verbal,
e se esse mesmo poder € desfeito pelo deus altissimo como forma de puni¢do, ha também, nas
Escrituras, excertos em que ¢ o siléncio que figura a sublimidade divina. Como observa
Steiner (1988), mesmo em uma tradicdo eminentemente verbal, subsiste uma parcela
significativa da experiéncia que resiste & comunica¢do — um siléncio que por vezes recai no
misticismo; perspectiva que coincide com o conceito do inefavel mitologico para Campbell,
afinal, “Toda referéncia espiritual derradeira ¢ ao siléncio para além do som. A palavra
tornada carne € o primeiro som. Para além desse som esta o transcendente desconhecido, o
incognoscivel. Pode ser referido como o grande siléncio, ou o proibido, ou o absoluto
transcendente.” (Campbell, 1991, p.97). No contexto biblico, o siléncio brando estd, em geral,
associado a benevoléncia e a prudéncia: apos a ultima ceia, Jesus leva seus discipulos ao
Jardim do Getsémani, mas se afasta dos demais para orar em siléncio, num gesto de
recolhimento que antecipa a crucificagdo e pode representar a plena consciéncia de seu papel
salvifico. J& em Provérbios 17:28, o siléncio volta a ser exaltado, agora como expressao de
sabedoria e de dominio de si: “Até o estulto, quando se cala, ¢ tido por sabio, € o0 que cerra os

labios, por sabio” (Biblia, 2009, p.835).

’'La poesia nos alimenta y nos aniquila, nos da la palabra y nos condena al silencio. Es la percepcion
necesariamente momentdnea (no resistiriamos mds) del mundo sin medida que un dia abandonamos y al que
volvemos al morir.
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Nesse sentido, apos a dispersdao da Lingua em Babel, o siléncio transmuta de um signo
do caos em paradigma da limpidez espiritual. Essa concepcao de um simbolo que foge aos
ditames da logica — ao ndo buscar dominar o sentido, mas experienciar o inenarravel —
aproxima-se, agora, da perspectiva silente de Sontag (2015) e/ou da de Suzuki (1960), pois a
calmaria do siléncio biblico, como artificio de escape as ruinas da profana palavra, esbarra no
ato contemplativo de esquecer a si proprio para permitir que a experiéncia nos conduza. Ou,
nas palavras de Orlandi (2007), “o siléncio ndo fala. O siléncio é. Ele significa. Ou melhor: no
siléncio, o sentido €.” (Orlandi, 2007, p.31)

Alternando nosso ponto de vista para outra pilastra do Ocidente, além da origem
judaico-crista, a ficcdo greco-romana nos concede distintas dire¢des para o siléncio, entidade
perpetuamente movedi¢a. Em vez de priorizarmos a filosofia helenistica do Logos, central no
imaginario cultural greco-romano — tao bem deslindada por Steiner (1988), como ja discutido,
matizada nos versiculos biblicos — o cerne de nossa escrita ¢ indicar expressoes literarias que
dialoguem com as figuras do siléncio, permitindo-nos tragar possibilidades das convicgdes da
Antiguidade Classica, ou, mais precisamente, oferecer um terreno propicio para questionar e
averiguar a natureza fundamental da experiéncia ocidental, quicad esbogar tracos conducentes
da subjetividade de nossa civilizacao.

Atrelado a isso, devido a brevidade necessaria do panorama pretendido, buscamos nos
desviar das referéncias explicitas a entidade em analise, como a existéncia do deus do siléncio
Harpdcrates — que nos interessa muito mais por sua origem absorvida da cultura egipcia,
indicadora da assimilacao historico-cultural dessas sociedades — ou o atributo paradoxal de
Técita — ninfa tagarela, punida com a lingua cortada por revelar os planos de Jupiter, imposta
ao silenciamento, e que posteriormente se torna deusa da morte, viabilizando um fértil
paralelo entre siléncio-morte. Em compensacdo, destacamos duas manifestagdes do(s)
siléncio(s) greco-romanos canonizadas na cultura ocidental, amplamente aproveitadas pelos
artistas ao longo dos milénios da arte, inclusive podendo ser lidas (in)diretamente também na
poética de Orides Fontela: o mito de Orfeu e Euridice e o mito de Narciso e Eco.

No Livro X das Metamorfoses (2023), Ovidio narra a tragica jornada de Orfeu ao
tentar trazer sua noiva e musa, Euridice, de volta a vida. O fio condutor desse mito parte do
anuncio da morte da ninfa, picada por uma vibora, transtornando Orfeu a ponto de entoar,
dolorosamente, can¢des de lamento capazes de comover a todos os que o ouvem — homents,
seres da floresta e até os deuses. Em busca do resgate de sua amada, ¢ a influéncia de sua arte
que convence Hades a liberta-la, porém, com a condi¢ao de que Orfeu nao olhe para tras até

que ambos estivessem fora do mundo dos mortos. Nesse sentido, atentemo-nos ao desenlace
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da investida do her6i-musico:

Tomam um curso em aclive em meio a longos siléncios,

arduo, obscuro, denso por conta de opaca neblina.

Nem estavam distantes das orlas do alto da terra:

la, temendo que ela se perca, ansioso por vé-la,

volve o amante os olhos: € ela num atimo esvai-se;

estendendo os bragos, lutando por té-la consigo,

infeliz, nada alcanga além dos ares que fogem. (Ovidio, 2023, p.384)

Diante da escuridao e da auséncia de sons, Orfeu vacila. J4 no fim de seu trajeto, o
heroi volta os olhos para Euridice, fracassando na chance que lhes fora concedida gragas ao
poder de sua lira. Ultrapassando a dimensdo tragica do amor incondicional, mas perdido. O
mito de Orfeu pode simbolizar a natureza humana que tenta desafiar o horizonte do possivel,
mas que esbarra na irreversibilidade da morte. Em outras palavras, embora o dom sublime de
Orfeu tenha a forca de comover a todos, nao € capaz de abolir o siléncio final, assim, sendo
confrontado pela fragilidade da esperanga no passado vivido e pela inevitabilidade da perda —
assim como na transposicao da narrativa a Biblia, em que a mulher de L6 olha para Sodoma e
Gomorra sendo destruidas, num gesto saudoso, apegada ao passado, € ¢ punida a virar estatua
de sal. Nessa condigdo, o siléncio inscreve-se como destino, pois a entidade dialoga com os
principios de sua arte — o personagem ¢ conhecido por apaziguar os ruidos das florestas — e se
manifesta no funesto desfecho, como metafora da morte.

A relacdo lida entre siléncio-morte-arte do mito nos rememora ao siléncio primordial
da poesia, sobretudo se lembrarmos que Orfeu ¢ consagrado como pai dos poetas e das
cangdes. Em consondncia a imagem fundadora da poesia, Octavio Paz afirma que “[...] a
poesia ¢ a palavra do tempo sem datas. Palavra do principio; palavra de base. Mas palavra
também de desintegracao: ruptura da analogia pela ironia, pela consciéncia da historia, que €
consciéncia da morte” (Paz, 1984, p.80), assim como Orfeu da-se conta da desintegracao de
Euridice no fim do mito. Essa associacdo enraiza-se mais ainda na conjuntura greco-romana,
porque a morte e a arte estdo imbricadas na maxima do her6i greco-romano em se tornar
imortal: morrer fisicamente ¢ aceitavel, conquanto seja aclamado na eternidade, através da
arte.

Portanto, uma outra possibilidade de leitura da histdria tragica de Orfeu e Euridice se
efetiva quando sua descida e ascensdo em busca da amada-musa sdo interpretadas como
alegoria da criag¢do artistica. Em Inven¢oes de Orfeu, de Jorge de Lima — um entre tantos
exemplos que reelaboram o mito —, o retorno da inspiracdo poética, personificada em

Euridice, ¢ transposto como a busca daquilo que esta adormecido em si mesmo. O poeta
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brasileiro parece ecoar a tendéncia do siléncio como resposta aos desassossegos
incomunicaveis, tal como discutido por Steiner (1988), Sontag (2015) e Friedrich (1978), pois
0 poema metapoético e intertextual estd a todo momento saltando entre conceitos paradoxais —
tradicdo e modernidade, presenca e auséncia, intelecto e sensivel, vida e morte. Nesse texto
inverte-se a logica do mito cldssico: a pungente musica de Orfeu, que antes bastava para
comover homens e deuses, j& ndo ¢ suficiente. O Orfeu de Lima necessita, assim, de sua
jornada interior rumo ao autoconhecimento, meio de reconciliar as dualidades do ser pelo
siléncio da poesia primeva dos tempos orficos.

No outro exemplo escolhido da mitologia greco-romana, destacamos a dicotomia entre
si mesmo e o outro, consubstanciada ao par siléncio-fala. Ao nascer, Narciso recebe a profecia
do vate Tirésias de que vivera até a longa velhice “se ndo conhecer-se” (Ovidio, 2023, p.147).
A condicao paradoxal dessa sentenga ja anuncia a impossibilidade da abolicao da Diferenca
que perpassa o mito, bem como sua implicacdo simbolica: se nossa apreensdo do real ¢
fragmentéria, por chegar em porgdes, e se a leitura reflete, em parte, o mundo que habitamos,
entdo haverd diferengas interpretativas e/ou ilusdes impreterivelmente. A maxima da
incomunicabilidade, ou a maxima da solidao, se concretiza quando, paradoxalmente, torna-se
a imagem do Outro na figura de si mesmo, processo concretizado na experiéncia de Narciso
frente ao reflexo de si: “Isto que vés € s6 sombra da imagem que faz-se reflexo: / nada ela tem
de si: contigo ela vem e persiste; caso pudesses partir, também partiria contigo” (Ovidio,
2023, p.152).

Unem-se, entdo, si mesmo e o outro pela imagem refletida de si, linguagem e siléncio,
numa dinamica que evidencia a condi¢do ambigua da existéncia. Narciso contempla o reflexo
imdvel e silente no espelho d’agua — o que deseja e, ao mesmo tempo, o outro que lhe escapa:
“Amo o que vejo, mas o que vejo € o que amo nao acho: / um tdo grande erro a mim, amante,
arruina!” (Ovidio, 2023, p.152) Em contrapartida, Eco, a ninfa apaixonada por Narciso, ¢
condenada a apenas repetir fragmentos do que escuta, destituida de agéncia e de presenca

plena na linguagem:

Quando, porém, ela o viu, mesmo ainda lembrada da ira,

condoeu-se, € quantos “ais” o misero jovem

expirava, 0s mesmos “ais” com a voz iterava;

quando ele com proprias as maos feria seus bragos,

ela também devolvia 0 mesmo som das batidas.” (Ovidio, 2023, p.154)

Enquanto ele se fecha no espelho da propria figura, ela dissolve-se na fala alheia,

sendo voz sem corpo. Ambos encarnam, assim, as faces dicotomicas do siléncio
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comunicacional: ele, surdo ao outro; ela, incapaz de impor-se. A imagem e 0 som ndo se
encontram; ao mesmo tempo, a linguagem ndo gera vinculo, apenas repete. Nesse interim, a
morte de Narciso pode representar o desejo de romper o colapso da relagdo com o outro,
interseccionando-se as discussdes sobre a poesia. Apds a morte do belo jovem, floresce, no
lugar de seu corpo, a flor — simbolo comumente associado a beleza, a fugacidade e a
renovagdo da poesia. Se pensarmos nas palavras de Octavio Paz (2012), sobre o amago
circular da poesia, de suas palavras repetidas e recriadas com o intuito de “produzir o vazio
para que o ser aflore.” (Paz, 2012, p.126), alicer¢a nossa posi¢ao de leitura em relagao ao mito

grego. O poema de Orides Fontela parece também dialogar sobre esse ponto:

Narciso (Jogos)

A fonte

desagua na propria

fonte. (Fontela, 2006, p.334)

Nesse breve poema, o ciclo fechado e autorreferente traduz poeticamente o mito: ndo
ha exterioridade possivel, nao ha alteridade reconhecida na perspectiva de Narciso. O espelho
retorna a si. E € justamente desse fechamento, desse impasse comunicativo, que nasce a
poesia — como flor que brota do impedimento da comunicagdo cristalina e total. Assim
também resgatardo os poetas modernistas, na visdo de Sontag, pois recusar-se a comunicacao
¢ a tentativa de se destituir o proprio Outro, entendido como o publico leitor: se a figura de
Narciso encarna a faceta destrutiva do siléncio, ou a incapacidade de reconhecer o outro em
si, que a literatura ¢ capaz de proporcionar, Eco representaria o lado gerativo da entidade em
analise, pois firma que, ¢ s6 a partir do outro, que sera possivel reconhecer a si mesmo.

A ferida que as palavras nunca cessam de transpor metamorfoseia-se no ideal
cavaleiresco no medievo ocidental. Diante das leis bem estruturadas e inescapaveis das
dinamicas feudais, atreladas ao comando clerical, os homens medievais voltavam-se as artes
como artificio para extravasar a vida inauténtica imposta pelo sistema feudal, ecoando a
perspectiva iseriana (2013) de uma ficcionalizacdo inerente a humanidade perante as duras
experiéncias empiricas. Novamente, a consciéncia aguda dos limites da linguagem, advinda
do par paradoxal siléncio-palavra, j& abordada no contexto biblico e na mitologia
greco-romana, renova-se nos romances de cavalaria. Talvez a derradeira insignia do absoluto
siléncio nesse contexto seja a presengca do Graal, o tdo cobicado recipiente
magico-maravilhoso que ¢ fonte do inesgotavel desejo — seja este de gloria, de poder, de
soberania ou de um sentido para a existéncia —, enfim, daquilo que se faz inexprimivel e

incomensuravel.
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Além das virtudes herdicas descritas nas cavalarias que também podem ser
relacionadas com a entidade em andlise junto a busca (im)possivel do Graal, ha outra
particularidade da literatura medieval que avultua o quadro de atributos do siléncio, ainda que
ressoe também o topos do inefavel ja discutido: o ndo-dito erético-amoroso no Trovadorismo,
sobretudo no contexto do fin ’‘amor entoado na poesia amorosa. Se nos romances arturianos as
palavras se petrificam na boca dos herois, sendo interrompidas “pela imposi¢do de misteriosos
e hieraticos segredos” (Carreto, 1996, p.435), no amor cortés ¢ a figura feminina que se torna
o icone provocador dos desassossegos do eu-lirico.

O paradigma da lirica provengal centra-se no trio eternal, um vinculo adultero entre
um cavaleiro e uma Dama, ja casada com algum grande senhor. O siléncio, portanto, figura a
contradicdo do desejo carnal e da propriedade transcendental de uma atracdo idealizada e
irrealizavel. Esse prototipo do amor cortés, de certa forma, pode ser lido como transvio dos
ditames clericais, portanto, uma posi¢ao politica bem delimitada contra o casamento que regia
boa parte das relagdes feudais, além de criticar (in)diretamente a moral catolica. Nao s6 nas
cantigas de amor, protagonizadas por uma figura masculina, mas também nas cantigas de
amigo, o erotismo transborda pelo canto de um eu-lirico feminino através daquilo que (ndo) ¢

dito:

Reparastes, donas, quando noutro dia

0 meu namorado comigo falou

como se queixava? Tanto se queixou
que lhe dei o cinto. Dei-lhe o que podia;
e pede-me agora o que ndo devia.

Vistes (antes nunca tal coisa se visse!)

que a for¢a de muito, muito se queixar,
fez-me da camisa o corddo tirar;

o cordao lhe dei; no que fiz tolice;

e o que pede agora, antes nao pedisse.

Das minhas ofertas, Jodo de Guilhade,

enquanto as quiser, ndo o privarei,

que muitas e boas ja dele alcancei;

nem lhe negarei minha lealdade.

Mas de outras loucuras tem ele vontade. (Guilhade apud Correia, 1970,
p.129)

No cantico amoroso de Guilhade percebe-se explicitamente a tensdo latente entre o
desejo e a interdigdo, transmutada na hesitacao do dizer e no subentendido — “Dei-lhe o que
podia; / e pede-me agora o que ndo devia” —, estabelecendo o teor erdtico da cena poetizada.

Nesse sentido, o trecho escolhido contrapde-se as praticas costumeiras cantadas pelos
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trovadores, pois ¢ uma espécie de amor cortés as avessas: a vassalagem amorosa do desejo do
homem se perder no desejo da mulher ¢ subvertida por um eu-lirico feminino que cede aos
pedidos lascivos de seu amado. Ainda que transformado o fundamento do pacto amoroso,
permanece-se a comunicagao interrompida advinda da total submissdo, € consequente
aprisionamento, pela palavra do Outro.

Para Carreto (1996), o interdito amoroso da literatura medieval tem suas raizes
fincadas na lenda celta de Tristdo e Isolda, mito tragico incorporado aos ciclos arturianos e a
tessitura do amor cortés. Sob o olhar de Paz (1994), em A dupla chama: amor e erotismo, a
trajetoria desse casal ndo ¢ sendo a centelha universal do amor: um arquétipo de infortiinios
que atravessa os séculos e as culturas. Seja em Ddfnis e Cloé, da Grécia pastoral; em Baoyu e
Daiyu, nas tramas delicadas do Sonho da Cdmara Vermelha na tradigao chinesa; em Calisto e
Melibea, sob o prisma da tragicomédia espanhola; ou, no imaginario ocidental renascentista,
em Romeu e Julieta, de Shakespeare, todas essas narrativas compartilham o interdito e o
inatingivel — sempre acompanhados da sombra do siléncio —, que modulam o desejo enquanto
forca que se alimenta da auséncia, reiterando a tensdo irresoluta entre o impulso de fusdo e a
impossibilidade da completude.

Quando se fala em Shakespeare e na questdo do siléncio, ndo podemos nio pensar em
Hamlet, ja que o soliloquio hamletiano corporifica aquilo que habita as margens da
enunciagdo, através da tensdo entre o ser ¢ o ndo-ser. No drama, ndo apenas o principe
questiona sua existéncia, mas, implicitamente, evidencia a precariedade da propria linguagem
frente a inteireza do real. A divida ontoldgica do personagem dinamarqués reverbera como
questdo linguistica: o que pode ser dito jamais alcanga plenamente o que se ¢ ou que se sente.
Se ampliarmos a leitura ao contexto historico, essa relacdo com a linguagem torna-se ainda
mais complexa, ja& que o Renascimento marca um periodo crucial na consolidagdo da lingua
inglesa enquanto linguagem literaria; Shakespeare, alids, ¢ creditado como o criador de mais
de 1500 palavras, ampliando os limites expressivos do idioma e revelando a elasticidade e a
incompletude da linguagem no drama ocidental renascentista. Seja na desastrosa comunicagao
do amor interdito em Romeu e Julieta, no encegueirado ciime e na suspeita em Otelo, ou no
abismo da duvida em Hamlet, a linguagem sempre vacila diante do indizivel. Nesse sentido,
quando o discurso se esgota e resta apenas o vazio irredutivel, o proprio principe reconhece
sua redundancia, encerrando: “e o resto € sé siléncio” (Shakespeare, 2015, p.130) e ndo pode
ser comunicado.

Avancando no tempo, o legado excruciante da insuficiéncia das palavras reaparece na

experiéncia boémia dos poetas romanticos, especialmente na segunda fase do movimento.
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Transgressores diante das revolugdes do século, os herdeiros de Byron enfrentam o infinito
anelo de ruminar um passado que lhes escapa, ndo raro, um estado idealizado e reconfigurado
pelos deslizes da memoria e do desejo. Tal como no anseio medieval por um cenario livre
livre das amarras clericais e feudais, implicado na logica do fin’amor, os ultrarromanticos
parecem engajar-se também na busca incessante de um espaco dissolvido dos controles
hierarquicos da nagdo, da tradicdo e da igreja, estando regidos pela espontaneidade. No
cenario brasileiro, Alvares de Azevedo, talvez o simbolo maior dessa sensibilidade, incorpora

a esséncia silente no sustentaculo romantico:

[...] Vou ficando blasé, passeio os dias
pelo meu corredor, sem companheiro,
Sem ler nem poetar. Vivo fumando. [...]
Alina alcova

Em 4guas negras se levanta a ilha
Romantica, sombria a flor das ondas
De um rio que se perde na floresta...
Um sonho de mancebo e de poeta,
El-Dorado de amor que a mente cria
Como um Eden de noites deleitosas. ..
Era ali que eu podia no siléncio

Junto de um anjo... Além o romantismo! (Azevedo, 2004, pp.109-110)

No excerto de Ideias Intimas, da Lira dos Vinte Anos, as lembrancas e os sonhos do
eu-lirico entrelagam-se a penumbra solitaria de seu quarto, convertendo o espago fisico em
extensdo simbolica de seu proprio devaneio. A leitura aqui concretizada enfatiza o embate
entre a despretensdo de uma vida sincera e a esséncia performatica da ficcionalizagdo. Por um
lado, para o romantico, a liberdade progressiva converte-se num vagar errante, agente de
melancolia e desassossego, metaforizado no siléncio como recusa a realidade empirica, “sem
companheiro, / sem ler nem poetar”, assemelhando-se, portanto, a recusa moderna descrita
por Sontag de abandonar o prdoprio publico, a propria arte, a propria vida. Por outro, o siléncio
mortifero, além de envenenar a experiéncia empirica do romantico, ¢ também o antidoto ao
abandono vivido, pois representa também o refiigio onirico, “El-Dorado de amor que a mente
cria / Como um Eden de noites deleitosas” (Azevedo, 2004, p.110).

Se o esfor¢co pela sinceridade de uma existéncia sem amarras € esteticamente
ratificado pelo uso dos versos livres e dos enjambements, concomitantemente, o eu-lirico se
contrapde pela artificialidade do proprio processo criativo e pelas imagens liricas pintadas da
“ilha / Romantica, sombria a flor das ondas”, de um “rio que se perde na floresta”, do “sonho
de mancebo”. O proprio movimento literario € relativizado a partir da interjeicao “Além o

',7

romantismo!”, ndo necessariamente uma rejeicao auto-irdnica da estética a qual pertence, mas
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como o reconhecimento melancolico de sua transitoriedade: o ideal romantico, intimamente
associado a nostalgia, permanece como um relicario precioso de um tempo irrecuperavel,
evocado apenas na distancia vaga do devaneio.

Como vimos, na tradi¢ao literaria ocidental, o siléncio se configura como forga
ambivalente entre auséncia e origem de sentido. Desde o siléncio fundador anterior ao Verbo
criador em Génesis, observa-se que a palavra ndo elimina esse objeto, mas emerge dele como
sustentacdo latente. Ainda que a palavra atue como mediadora do sagrado, como nas
promessas e milagres biblicos, o colapso comunicativo de Babel revela a fragilidade da
linguagem frente a multiplicidade da experiéncia, instaurando a errdncia do sentido. Na
mitologia greco-romana, o mito de Orfeu exemplifica a poténcia e o limite da arte diante da
morte, pois, mesmo capaz de comover os deuses, o herdi sucumbe a perda de Euridice,
tornando o siléncio metéafora da finitude e do proprio gesto poético. Narciso € Eco encarnam a
faléncia comunicativa: ele se aprisiona na imagem muda de si; ela dissolve-se na repeticao
alheia. Ambos simbolizam o desencontro essencial da linguagem, mas também a origem da
poesia como criagdo a partir do vazio. J4 no medievo, a busca do Graal e o interdito amoroso
do Trovadorismo reatualizam o siléncio enquanto a impossibilidade da concretizacdo do
desejo, deslocando o ndo-dito ao cerne da experiéncia amorosa. Shakespeare, com Hamlet,
radicaliza a insuficiéncia verbal, encerrando com o emblematico “e o resto é so siléncio”
(Shakespeare, 2015, p.130). No romantismo, como em Alvares de Azevedo, o siléncio
torna-se recusa a empiria e refiigio ao devaneio, ampliando a espessura estética da entidade
em analise. Assim, essa trajetoria histérico-cultural prepara-nos ao terreno da concepcao
moderna do siléncio, que encontrard, na experiéncia da autora-leitora, na poética de Orides
Fontela sua expressdo enquanto necessidade ontologica e uma inclinagdo ao vazio das
palavras, este capaz de suscitar sentidos multiplos numa tentativa de nomear o real

inominavel.

3.3 Nio ha perguntas. selvagem / o siléncio cresce, dificil.**

Observamos que a linguagem poética na tradicdo ocidental parece afastar-se
gradualmente da comunicabilidade, porém, mantendo um certo nivel de moderagao que acata
o dialogo com o leitor. E essa, em linhas gerais, a leitura que Friedrich propde em Estrutura

da Lirica Moderna (1978) ao contrastar a poesia do século XX com a de periodos anteriores.

22 Versos retirados do poema Esfinge (Fontela, 1986)
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No Romantismo, como bem atestamos na leitura do poema de Alvares de Azevedo,
explicitou-se o vinculo entre a subjetividade e o uso da linguagem por meio da nogdo do
estado de animo (Friedrich, 1978), no qual o temperamento do eu-lirico afeta a percep¢ao da
realidade. Para Friedrich, tal concep¢do romantica pressupde, ainda, uma possibilidade de
compartilhamento afetivo com o leitor, uma espécie de empatia estética que ¢ justamente o
oposto do que buscam os poetas modernistas: ao invés de uma intimidade comunicativa capaz
de comover a todos, a antologia poética moderna parece, cada vez mais, gerar obscuridade e
perturbar a experiéncia da leitura, assemelhando-se ao que Sontag teoriza em A Estética do
Siléncio. Tudo isto feito a partir de determinados arranjos dos signos linguisticos que se fazem
autarquicos, cultivando a dissonancia, a disjun¢do semantica e a autorreferencialidade poética.

Concordamos com o autor ao reconhecer que a intengdo de produzir uma
anormalidade receptiva parece constituir um trago distintivo da lirica moderna. Contudo, a
medida que essas estratégias singulares se repetem e se consolidam no sistema literario,
paradoxalmente, tende-se a normalizacdo da ruptura: a estranheza ambicionada perde seu
efeito inaugural quando o horizonte de expectativas do leitor ja antecipa tais eventos no ato da
leitura. Assim, interessa-nos muito mais examinar como se configura a experiéncia da
autora-leitora diante dos artificios discursivos e estéticos mobilizados na lirica fonteliana, do
que determo-nos na oposi¢do entre modernidade e periodos anteriores. Afinal, o repertorio da
autora-leitora — ja atravessado por leituras marcadas pela chamada negatividade moderna
(Friedrich, 1978), diferentemente de um do leitor do século XIX, experienciando essa estética
pela primeira vez — ainda encontra, na poesia de Orides Fontela, um permanente potencial de
renovagao do siléncio ¢ do indizivel.

Nos passos de um “Romantismo desromantizado” (Friedrich, 1978, p.58), da forca
calculada da despersonalizacdo nos versos precursores de Baudelaire, da busca pelo Nada das
linhas (in)compreensiveis de Mallarmé e do caos primitivo da desumanizacao poética de
Rimbaud, a escrita de Orides Fontela parece dar continuidade ao legado da lirica moderna
europeia. Considerando essas trés figuras, tomadas na Estrutura da Lirica Moderna como
fundadoras e consolidadoras do movimento (Friedrich, 1978), a fortuna critica da poeta
brasileira tende a privilegiar a heranga mallarmeana como chave de leitura de seus textos,
especialmente quanto a centralidade do siléncio, da palavra rarefeita e da ontologia do ser. E
nesse contexto que propomos, portanto, vaguear brevemente por uma selecdo de poemas dos
livros publicados por Fontela — Transposi¢do (1969), Helianto (1973), Alba (1983), Rosdcea
(1986) — antes de nos langarmos sobre seu ultimo livro, Teia (1996). Tal percurso visa delinear

as inclinagdes das demais leituras e que estdo aptas a suplementar determinados aspectos na
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jornada da leitura, e o consequente mapeamento, da autora-leitora, que serd realizado no
proximo capitulo.

Com relagdo ao livro inaugural, Transposi¢do, a influéncia de Mallarmé ¢é
recorrentemente evocada pelos estudiosos da poética fonteliana, no que tange as tematicas
centrais do absoluto, do logos e do rigor formal. Na publicacdo de Costa (2003), intitulada 4
constru¢do do siléncio: um estudo da obra poética de Orides Fontela, por exemplo, o
pesquisador associa a “busca pela palavra exata, pelo verso preciso, aquele que traduz a
solidao que se coloca entre o sujeito € o mundo, entre a voz e o siléncio” (Costa, 2003, p. 37)
ao nada absoluto concebido pelo poeta simbolista francés. Trata-se, portanto, de um siléncio

que questiona o Ser, como em Fala ([1969] 2006):

Tudo

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

Tudo sera duro:

luz impiedosa

excessiva vivéncia
consciéncia demais do ser.

Tudo sera

capaz de ferir. Sera
agressivamente real.

Téo real que nos despedaga.

Nao ha piedade nos signos

€ nem no amor: o ser

¢ excessivamente licido

e a palavra ¢ densa e nos fere.

(Toda palavra ¢ crueldade.) (Fontela, [1969] 2006, p.31)

Fundamentada na violagdo do siléncio pela palavra mordaz — numa cena que quase
rememora a perspectiva de Suzuki, ao afirmar que o Ocidente “transforma a palavra em carne
e faz que essa carnalidade sobressaia, as vezes de maneira demasiado notével, ou melhor,
demasiado gritante e voluptuosa” (Suzuki, 1960, p.12), a leitura do poema Fala descortina um
eu-lirico desassossegado frente a veeméncia da linguagem e da consequente dificuldade em
nomear o que lhe aflige. A angustia cresce em progressao anaforica, sustentada na repeti¢ao
de “Tudo sera”, que encadeia os termos “dificil”, “duro”, “ferir”, “agressivamente real”, até
culminar na formulagao lapidar da ultima estrofe: “(Toda palavra ¢ crueldade)”. Interpretou-se

0 poema como uma consciéncia extrema da insuficiéncia da linguagem: o desejo € simultaneo

ao fracasso do dizer.



65

Nesse sentido, o eu-lirico ¢ atraido pela palavra — sua tnica via de acesso ao ser — mas
encontra nela uma trai¢do, pois, ao tentar capturar o real, a palavra o dilacera. Esse embate
aproxima-se do impossivel silente de Mallarmé, cujo o trecho “Nomear um objeto, ¢ suprimir
trés quartos do prazer do poema que ¢ obtido ao adivinhar-se pouco a pouco: sugeri-lo, esse ¢
o sonho.” (Mallarmé¢, 2019, p.120) condensa a percepcdo, simile ao eu-lirico fonteliano, de
um dizer absoluto advindo da prépria negacdo. A figura da luz, recorrente na antologia de
Orides, reforca essa tensdo, pois geralmente esta relacionada ao dilema antitético de
representar, a0 mesmo tempo, o sublime e a impoténcia. Em Fala, isso se evidencia na
imagem de uma “luz impiedosa” como simbolo da “excessiva vivéncia / consciéncia demais
do ser”. Embora se aproximem, Orides se distingue de Mallarmé por ndo aspirar a dissolucao
do sentido numa estetizacao auto-referencial, mas por realizar uma confrontagdo lirica com o
excesso do real — um real que escapa a captura e permanece como nucleo purulento do
eu-lirico.

Se o titulo Transposi¢do evoca a travessia de um ponto a outro e o transito entre
significados fugidios no fazer poético, Helianto ofereceu a imagem da circularidade, sugerida
pela figura geométrica do girassol. A ansia de ultrapassar os limites da linguagem, perceptivel
na leitura do primeiro livro, modificou-se na segunda publicagdo pela exploracdo do que ¢
efémero pelos objetos da natureza. Em Entre a Poténcia e Impossibilidade: um estudo da
poética de Orides Fontela (2014), Gongalves identifica essa passagem ao afirmar que a
luminosidade presente na busca vital de Transposi¢do déa lugar, em Helianto, a “frieza, a
racionalidade metélica que alude ao cendrio urbano industrial de fumacga, corpos e objetos
cinzentos” (Gongalves, 2014, p.91). Essa inflexdo ressoa no segundo poema selecionado,
Minério:

O metal e seu palido
horizonte

o seu fulgor apenas
superficie

— sua presengatempo
erigida em silente
espago neutro.

O metal tempo opondo-se

ao olhar vivo: o metal adensando

e horizonte em fronteira
inviolada

O metal presenga
integra
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opondo as aguas seu frio
e incorruptivel nacleo (Fontela, [1973] 2006, p.82).

Pareceu-nos que as palavras fecham-se em si mesmas na leitura do poema,
desenhando a imagem impenetravel do metal. Enquanto em Fala, o l1éxico selecionado tem
teor ontoldgico, aqui, sobressai-se a concretude do elemento: coexiste em seu simbolo a
esséncia inorganica da terra — “minério”, “superficie”, “metal adensando” — e a transcendéncia
aguda — de uma “presengatempo” e de um “incorruptivel nicleo”. Em outras palavras, o
metal, costumeiramente associado ao terreno, ¢ autonomo na leitura do poema, pois sua
opacidade e sua frieza inabalaveis metamorfoseiam-se em simbolo da transcendéncia silente,
uma transcendéncia aguda, porém terrenal.

Atrelado a isso, a disposi¢do grafica dos versos reforga o efeito antitético do metal, ja
que “horizonte”, “superficie”, “inviolada”, “integra” condensam visualmente o paralelo entre
isolamento hermético e convivio natural. Num movimento que se opde ao de Fala, a leitura
de Minério esta apta a dialogar com a afirmagdo de Friedrich de que "a poesia fundamentada
na magia da linguagem e na sugestdo confere a palavra o poder de ser o primeiro autor do ato
poético. Para esta poesia, real ndo ¢ o mundo, mas apenas a palavra. Portanto, os liricos
modernos insistem sempre em que a poesia nao significa, mas ¢" (Friedrich, 1978, p.182): na
oposi¢ao da ultima estrofe entre o “metal presenga” e a fluidez impetuosa das aguas, o
siléncio, “espago neutro” do metal, ndo representa, mas tdo somente, €.

No que tange ao livro Alba, a fortuna critica da autora — como ¢é o caso de Simbolo e
Acontecimento na poesia de Orides Fontela (Villaga, 2015) — tende a considera-lo como
aprofundamento e amadurecimento das bases poéticas langadas em Transposi¢do. Essa leitura
se justifica pelo abandono do controle espacial das palavras, caracteristico em Helianto, em
favor de um retorno a tematica do estar “A um passo de” (Fontela, 1969;1983), ou seja, da
iminente plenitude que nunca ¢ totalmente atingida. Contudo, em Alba, esse gesto poético

ressignifica a alegoria da luz as discussdes sobre o divino e o tempo, como no caso de nossa

interpretacdo de Reldgio:

Hora dos

peixes

hora dos naufragos
hora do es

pesso

concreto abismo

hora das
algas
lentas flu
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tuantes
hora das
ondas
brandas in
findas

hora dos

peixes

densos

obscuros

na obscuridade liquida. (Fontela, [1983] 2006, p.170)

Destacamos esse poema por evidenciar o rigor estrutural que perpassa a lirica da
poeta, em pontos que a aproximam, novamente, dos experimentos de Mallarmé. Se este
inaugura o paradigma da “desintegra¢do da frase em fragmentos” (Friedrich, 1978, p.118)
com a publicagdo de Um lance de dados, Orides retoma essa logica por meio de uma
economia lexical e de construgdes sintaticas abertas, possiveis instauradoras de
indeterminagcdo que mobilizam o leitor a construir sentidos em Relogio. Embora o titulo
remeta diretamente a nog¢do do tempo, os elementos imagéticos “peixes”, “naufragos”,
“algas”, “ondas” e “obscuridade liquida” — deslocam a expectativa de nossa leitura, tornando
o referente temporal quase residual. E pela forma — concisa, fragmentaria, ritmica — que o
tempo se revela, menos como conceito € mais como efeito.

Em nossa leitura, as rupturas sintdticas, promovidas pelos enjambements,
desestabilizam a leitura linear, impelindo-nos a nos atentar a parcela ritmica. A predominancia
de versos breves, por vezes monossilabos, com tonica majoritaria na primeira silaba, sugere
um compasso regular, assimilado, pela leitora-autora, a cadéncia regular dos ponteiros de um
relégio. O poema, assim, ndo descreve o tempo, ele o insinua por meio de sua construgao
formal. Essa depuragdo remete a concepcao de Octavio Paz, segundo a qual o poeta ndo se
serve das palavras, mas as serve: “Ao servi-las, ele as devolve a sua plena natureza,
recuperando seu ser. Gracas a poesia, a linguagem reconquista seu estado original. Em
primeiro lugar, seus valores plasticos e sonoros, geralmente desdenhados pelo pensamento;
depois, os afetivos; e, por fim, os significativos.” (Paz, 2012, p.55)

Adicionalmente, a estrutura fonica do poema intensifica essa vivéncia do tempo ao
articular contrastes entre vogais arredondadas (/w/, /o/, /u/) e ndo-arredondadas (/i/, /e/, /a/),
num movimento que remete, na leitura aqui proposta, ao vaivém dos ponteiros. No entanto, a
presenga dos sons oclusivos (/p/, /b/, /t/, /d/, /k/, /g/) em oposi¢do aos fricativos (/s/, /z/, /1],
/v/), imprime a composi¢do uma sonoridade entrecortada, que sugere descompasso e

instabilidade. Essa dissonancia remete, por fim, ao proprio cenario maritimo evocado: o
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relogio fonteliano, imerso na “obscuridade liquida”, ndo marca um tempo ordenado e regular,
mas desliza e se dissipa como os movimentos do fundo do mar. Desse modo, reafirmamos
como a busca fonteliana de capturar o ser se aproxima da empreitada modernista de restaurar
a ligacao lirica com a melodia (Friedrich, 1978).

Em Rosdcea (1986), a fortuna critica de Orides observa que a despersonalizagdo
distintiva dos versos anteriores comeca a se corromper, inclinacdo essa que sera preservada e
expandida em 7eia. A luz, outrora alegoria sublime, dissipa-se para firmar o senso de realismo
que ira iluminar os proximos episodios da leitura. Se antes os versos fontelianos atestavam o
empenho intelectual e a demanda pelo eterno, agora sua tessitura aponta para um
conhecimento intuitivo e um certo desencanto instavel. Nao obstante, Rosdcea mantém a
concisdo, o repertorio simbolico e a dialética entre siléncio e lucidez, atestados na leitura do

brevissimo poema a seguir:

DA METAFISICA (OU DA METALINGUAGEM)
O que¢

o que

¢? (Fontela, [1986] 2006, p.219)

O questionamento existencial, marca da poética enigmatica da autora, estd condensado
no movimento tautoldgico das charadas infantis — “O que € o que ¢?” — delineando o novo
tratamento que seus versos conferem ao siléncio. A estrutura do poema, circunscrita pela
fragmentacdo dos versos, pelos enjambements e pela leveza da pontuagdo, conduz o leitor a
uma profusdo de sentidos. Caso a formulacdo evoque, a primeira vista, a brincadeira de
adivinhacdo infantil, a auséncia de pontuagdo e o desmembramento sintatico favorecem
variacoes prosodicas que abrem caminho para uma leitura metalinguistica e, simultaneamente,
metafisica — pistas deixadas, também, pelo titulo.

Quando a pausa recai sobre o termo “o que ¢”, enfatiza-se o exercicio autorreflexivo
da linguagem sobre si mesma, destacando o gesto metapoético. Contudo, ao deslocar a énfase
para o verbo isolado “é?”, instaura-se uma indagacao ao proprio ser, revelando uma camada
ontologica possivel a leitura. Assim, a arquitetura formal do poema fragmenta o enunciado,
instaurando siléncios que impelem o leitor a concretizagdo da obra, rememorando a
declaracdo de Mallarmé: “Como as palavras permanecem as mesmas, ¢ por sua disposicao
que o estilo é construido. A disposi¢do das palavras é: sintaxe”.”> Em nossa experiéncia, o

poema traduz a fusdo entre a indagagao existencial e a reflexdao sobre a linguagem, sugerindo

# Comme les mots demeurent les mémes, c’est par leur disposition que le style se construit. Le disposition des
mots est: la syntaxe.
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que a metafisica, em sua radicalidade, ndo se distancia da linguagem, mas nela se realiza. A
pergunta sobre o ser, nesse jogo minimalista, torna-se indissocidvel do proprio ato de nomear
e significar, reiterando o principio de que a poesia fonteliana ndo visa representar o real, mas

fazer-se como experiéncia de linguagem.
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4 Mapeamento da experiéncia estética com Teia

Ndo serd com os ouvidos ainda aturdidos que
trazemos da rua que perceberemos logo a precisa
densidade do siléncio de onde essa linguagem mais
uma vez se arrancou, para vencé-lo
momentaneamente e a ele retornar, a cada vez
para sempre.

Villaga

N

A semelhang¢a do homem ocidental moderno, empenhado em nomear o que o corroi
com um vocabuldrio que o malogra, o sujeito poético de Orides Fontela também se lanca na
busca de um impossivel. Ao invés de calar-se diante da faléncia da linguagem, ele se agarra
ao simbolo como tdbua de salvacdo: tenta, verborragicamente, dizer o que nao se diz, falar
daquilo que ndo se quer — ou ndo se pode — falar. E ¢ justamente nesse desespero eloquente
que se revela o paradoxo da arte: ainda que deseje ultrapassar o verbo, o transbordamento s
se realiza quando alguém o 1€, quando um outro o corporifica. Assim, estando a um passo do
impossivel, a palavra poética clama por um interlocutor — alguém que a concretize, que a
vivencie, que a profane, mesmo quando tudo nela parece escapar.

Por esse caminho decrépito, a enovelada antologia fonteliana parece construir,
destruir, reconstruir as imagens de um ser em constante inconstancia. Entretanto, como bem
conjectura Wolfgang Iser, ndo € a estrutura, por si, que rompe os muros cristalizados do verbo,
mas a interagdo que garante a renovagdo da existéncia: como o incomensuravel ciclo
antropologico da recursividade, em que estamos destinados a repetir, a recordar e a reelaborar
nossa leitura, nossa cultura, nossa existéncia, a coletinea de poemas de Orides parece
convocar esse mesmo gesto aos leitores, convidando-os a fazer e a refazer os sentidos diante
das mandalas labirinticas da leitura. As palavras de Villaga, que abrem este capitulo,
mimetizam o movimento ciclico de deixar-se levar pela poética de Fontela, em que a estrutura
textual pde em xeque nossos rudimentos por meio dos brados do siléncio e, antiteticamente,
clama por preenchimentos.

Se houve, até a publicacdo de 7eia, um esfor¢o para conjurar o caleidoscépio dos
simbolos — a luz, o péssaro, o circulo, o ser, os peixes, as flores sendo algumas das principais
pecas invocadas no jogo hermético da lirica fonteliana —, em seu ultimo livro publicado em
vida, esse quadro simbolico, antes marcado por uma abstragdo metafisica, parece vacilar
diante de uma poética cada vez mais enxuta e que se volta a vivida brutalidade. Pelo menos, ¢
0o que apontam grande parte dos estudos dedicados aos seus escritos: Simionato (2012)
menciona que falar do siléncio aproxima-se da experiéncia do impossivel na lirica fonteliana,

“em uma linguagem que tornou mais concisa a cada livro” (Simionato, 2012, p.7);
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semelhantemente, Beliizio (2018) afirma que “a supremacia do verso curto ¢ progressiva”
(Beluzio, 2018, p.287), auxiliando na construcdo de vacuos estruturais especificos da estética
da autora; assim também Gongalves (2014) assinala que, no ultimo livro, “a pungéncia dos
fatos, marcas intransponiveis do real, implica numa linguagem mais efusiva, distinta do
carater sublime que envolveu as trés primeiras publicagdes” (Gongalves, 2014, p.111).

Mas até que ponto essa concretude de 7eia constitui uma ruptura dos demais livros?
Ou seria Teia, antes, parte do artificio maior da “pandplia de simbolos” (Augusto Massi,
1983), em que rearranja seus elementos — como o movimento de looping iseriano, repete-se,
mas acrescentando matizes as mesmas figuras — para complexificar e apurar o significado a
cada ocorréncia? Ao tentar afastar-se da aura transcendental, materializando suas figuras, os
ultimos textos de Fontela parecem nos impelir a questionar até que ponto € possivel continuar
pensando em uma poética do siléncio em sua ultima publicacdo. Se antes servia como icone
fundante para as questdes metafisicas, o siléncio agora parece se adensar na carne, se
entranhar na dureza da concretude. Que novas faces assume o siléncio em 7eia — ja ndo
etéreo, mas denso, encarnado, concreto e cada vez mais sucinto?

Na perspectiva da leitora-autora — enquanto entidade que se vé€ diante da intrincada
tarefa de urdir a obra —, que mecanismos estdo em jogo ao entrar em contato com um texto
que, a todo momento, parece se anular, se contradizer, se reestruturar? Como dar forma a um
objeto estético, cuja arquitetura aparenta operar pela descontinuidade, pela dispersdo, pela
negacao? De que modo traduzir os passos da leitura de uma forma sequencial e linear, se a
leitura de T7eia, por vezes, exige um movimento espiralar — compelindo o regresso a outros
poemas ja lidos, ativando memorias de outras leituras, provocando releituras como se
buscasse saidas dos vazios da linguagem arruinada pelo acimulo e pela incessante
condensacao dos sentidos?

Diante dessas questdes levantadas ¢ a luz do conceito de mapeamento discutido
anteriormente, optou-se, a partir do préximo topico deste capitulo, por uma inflexao escritural
que procura acompanhar os passos da leitora-autora durante sua interacdo com o texto. Se a
escrita académica tradicional se ancora em uma pretensa neutralidade — tao instavel quanto os
dogmatismos sobre verdade e realidade que assombram o homem moderno — o uso da
primeira pessoa busca instaurar o tom pessoal exigido por este percurso, em consonancia com
a proposta do mapeamento, que, afinal, ¢ intransferivelmente da leitora-autora. Ao deslocar o
foco da analise do que o autor quis dizer para como a leitura afeta, convoca e transforma o
sujeito que 1€, adota-se, aqui, um posicionamento que busca conciliar o rigor interpretativo

com a escuta de uma experiéncia estética, essencial na produgao de sentido.
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Diante da impossibilidade de abarcar em profundidade todos os poemas de 7eia — e
considerando que esta dissertacdo pretende ndo uma leitura panordmica, mas a reconstrugao
analitica da experiéncia estética da leitura — opta-se, a seguir, por um mapeamento
concentrado em dois poemas do livro. A decisdo metodologica de focar em poucos textos, €
explord-los em profundidade, justifica-se tanto pela natureza da pesquisa, que exige certa
organizacdo e delimitacdo, quanto pelo desejo de privilegiar a complexidade interpretativa em
detrimento de uma abordagem apenas descritiva ou ilustrativa. Nesse sentido, foram
escolhidos os poemas Teia e Gatos, cada um deles articulando, a sua maneira, questdes
centrais do siléncio na poética fonteliana.

Assim como o sujeito poético fonteliano, que se arrisca a apontar a ferida oculta do
ser, obrigando-se a refazer-se incessantemente enquanto tateia as dobras do indizivel, o
mapeamento aqui empreendido se inscreve como o gesto de deslindar o vazio — conceito
polémico para a critica literaria — que, embora muitas vezes passe despercebido durante o ato
da leitura, ¢ justamente o evento que convoca o leitor a obra. A andlise se concentrou em
aspectos que, longe de serem meramente técnicos, atuam como operadores da experiéncia
estética, ou ainda, formas do siléncio experienciado: a visualidade da pagina, os cortes e as
pausas dos versos, a cadéncia sonora, os movimentos editoriais que alteram o lugar dos
poemas no conjunto e, assim, (re)orientam o sentido. Ao observar a organizagdo das secdes,
as diferencas entre as edigdes € os mecanismos poéticos formais — como a pontuagdo, a
fragmentacao sintatica e o ritmo —, pretendeu-se compreender como a estrutura textual poética
convoca o leitor a participar da tessitura da obra. Dai a escolha por um método que, em vez de
buscar o esgotamento de um sentido supostamente Unico e imanente ao texto, se atreve a
acompanha-lo em sua errancia interpretativa. Trata-se de um gesto que reconhece a leitura
como uma espécie de coautoria, em que o sentido ndo preexiste ao ato interpretativo, mas se
atualiza na concretizacdo da experiéncia estética. Assim, ao invés de pretender capturar um
nucleo essencial do texto, o percurso aqui empreendido assumiu o risco de perder-se com ela,
ciente de que todo sentido ¢ sempre situado, provisorio, e que a leitura ¢ uma entre as muitas

possibilidades que o texto convoca.

4.1 Preliminares da experiéncia estética

Talvez o primeiro grande vazio em minha experiéncia estética com 7eia tenha relagao
com a capa do livro. Tenho em maos trés edicdes do livro 7eia, sendo duas coletaneas que
retnem as demais publicagdes da poeta — uma da editora Hedra (2015) e outra da CosacNaify

(2006) — e a terceira, a primeira edi¢do, publicada pela Geragao Editorial (1996). Esta ultima
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me chamou a atengdo por ser a Unica cuja composicdo visual se dedica exclusivamente aos
versos de Teia, a0 passo que as outras precisam abarcar a totalidade das poesias reunidas.
Como discutido nos capitulos passados, embora Wolfgang Iser — tanto na Teoria do Efeito
Estético (1999) quanto da Antropologia Literaria (2013) — ndo se detenha sobre o papel do
projeto editorial na recepcdo do texto, considerei que a materialidade também atua na
concretizacdo de sentido, conforme afirma Roger Chartier em suas pesquisas sobre a historia
do livro e da leitura: “[...] a disposi¢do e a divisdo do texto, sua tipografia, sua ilustragdo.
Esses procedimentos de producao de livros ndo pertencem a escrita, mas a impressao, nao sao
decididas pelo autor, mas pelo editor-livreiro e podem sugerir leituras diferentes de um
mesmo texto” (Chartier, 2011, p.97). Nessas condi¢des, ndo ha leitura sem um suporte que a
sustente: o texto, ao adquirir uma forma — impressa, digital, manuscrita — movimenta o
sentido da obra a ser atualizada pelo leitor.

No caso do objeto-livro 7eia (1996), de Orides Fontela, cuja capa pode ser consultada
no Anexo A, observa-se uma ilustragdo do universo, em fundo azul escuro, com planetas de
diferentes cores orbitando um ponto central de luz intensa, estando a maioria alinhada em
linha reta. Uma leve névoa espacial entre as estrelas intensifica a sensacao de profundidade e
imensiddo. Mas por que o universo — uma imagem de conota¢do quase esotérica — se o titulo
remete a uma teia de aranha? Eis a primeira quebra da conectabilidade** e, com ela, a
emergéncia de um vazio. A procura de um preenchimento a lacuna (ndo-)textual, retorno ao
teor metapoético da escrita da autora, discutido no topico anterior: cada poema parece dotado
de uma integralidade propria, enquanto também estabelece relagdes com os demais —
compondo uma rede (ou teia?) interligada entre os poemas, entre os livros, entre as leituras.
Porém, observando mais detidamente a capa, a posi¢ao irregular dos astros em torno do centro
radiante, atrelada a transi¢do gradual dos tons de azul que sugerem profundidade, ¢ possivel
reformular a leitura. Talvez aquele ponto luminoso representa um centro que atrai — ou engole
— os demais corpos. Surge entdo outra pergunta: qual é a metdfora implicita no centro
luminoso? Outro vazio que, mais uma vez, me impeliu a perfazer a polissemia instaurada pelo
titulo.

Antes mesmo de me atentar a tipografia da palavra impressa na capa, minha leitura se
detém no campo semantico do signo feia. A simetria e a regularidade sdo as primeiras

referéncias que me ocorrem, especialmente quando consideradas a luz do rigor formal e da

2 Embasado na psicologia da gestalt, Wolfgang Iser intitula quebra da conectabilidade, ou da good
continuation, o conceito que indica a dissolu¢do de dados esperados pelo leitor, impelindo-o a conjecturar novas
possibilidades através de sua criatividade.
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arquitetura interna dos textos anteriores da autora — aspecto paradigmatico em Arabesco
([1969] 2006), por exemplo, no qual a geometria do fazer poético ¢ tematizada e estruturante
na leitura. Imersa nessa conjuntura metapoética, meu repertorio impulsionou-me agora a
refletir sobre a imagética da teia de aranha: os espagos ocupados pelos fios entrelacados
contrastam com os padrdes intrincados e vazados que a sustentam. Essa contraposi¢do de
planos remeteu-me, de modo anélogo, a dialética entre a protensao e a retengdo, proposta por
Iser (1999), processo que mimetiza 0 movimento do ponto de vista do leitor “entre um futuro
horizonte que ainda ¢ vazio, porém passivel de ser preenchido, e um horizonte que foi
anteriormente estabelecido e satisfeito, mas que se esvazia continuamente” (Iser, 1996a, p.17).
Li, na primeira vez, o titulo como metafora do préoprio livro-experiéncia, em que a estrutura
textual me impeliu a reter os fios grafados e a completar os espacos vagos da trama.

Se eu, enquanto leitora, ocupo o espago da presa seduzida pelo livro-teia, entdo a
imagem da poeta s6 pode ser a da aranha. Recupero em minha memoria, na iminéncia de
ratificar essa posicdo, outro momento da poética fonteliana em que li Orides — ou melhor, um
eu-lirico na posi¢ao de poeta — ocupando o lugar do predador: em Coruja ([1986] 2006). Uma
das possibilidades ¢ justamente associar a pessoa da poeta ao sujeito-poético, numa
leitura-analogia do proprio trabalho escritural de Fontela, como leram Marques (2019) e
Arrigucci Jr. (2005). Nessa perspectiva, o eu-lirico se manifesta em “e capturo / a presa / em
pleno escuro” (Fontela, [1986] 2006, p.), ao imprimir-se na conjugagao do verbo capturar em
primeira pessoa na cena de investida do animal noturno. Sabemos, de acordo com as
discussdes do topico passado, que a despersonalizacdo ¢ um artificio comum na antologia
fonteliana, entdo, quando hé a explicitacdo de um Eu, essa presen¢a pode germinar efeitos nos
leitores, atentos as minimas mudancas da enunciagao.

Sobretudo agora, com os olhos de quem ja percorreu o livro por completo, ndo sé o
poema homodnimo, 7eia, estimula essa relacdo com o inseto trabalhador, mas também o poema
Jodo, retirado do volume em andlise, parece mobilizar outra faceta da simbologia da aranha:
“o duro / impuro / labor: construir-se” (Fontela, 1996, p.). Embora o poema se construa a
partir da figura do péssaro jodo-de-barro, a introversdao sugerida pelo pronome reflexivo
evocou-me a efigie do inseto protagonista: a aranha que arranca de si propria a sua matéria.
Guardemos, por ora, essas informacdes prenhas de sentido para a leitura do primeiro poema,
em que a interioridade, como qualidade da aranha, sera aprofundada.

Retornando ao signo teia e a sua natureza polissémica, cabe, ainda, ressaltar outras
possibilidades interpretativas que emergiram durante as leituras do livro. Notei, na segunda

vez que o li, que a palavra teia aparece em apenas dois poemas ao longo do livro: a primeira
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apari¢do no poema homoénimo — que serd mapeado no proximo topico — e, a segunda, em As
deusas. Este poema, em particular, direcionou minha leitura para novas esferas de
significacdo vinculadas ao titulo do livro, especialmente no que tange a um nucleo divino e
feminino atribuido ao vocabulo teia. Vejamos o poema completo a seguir, cientes de que ele
ndo serd analisado em profundidade, mas servira de apoio a discussdo sobre o termo:

Eos

cadela:

libérrima

despetalada
e eterna.

Atenas
Invisivel
teia

de
vento
de luz
de
névoa?

teia
viva
senha e
signo

a mente une todas
as coisas. (Fontela, 1996, p.63)

O primeiro lampejo interpretativo que me ocorreu ao ler As deusas foi a associagdo
entre Atenas e o mito de Aracne, motivada pela concatenagao dos versos “Atenas / Invisivel /
teia” e por uma leitura prévia do poema 7eia, que ja apontava para uma articulagdo entre o
gesto poético e o arduo trabalho de tecer a trama, assim como a condenagdo eterna de Aracne.
No entanto, a medida que a leitura se adensa, volto meu olhar para as duas estrofes finais, que
parecem quebrar a sequéncia previamente estabelecida.

O poema ¢ dividido em seis estrofes, duas delas iniciam-se com os nomes das deusas —
Eos e Atenas — grafadas em italico, o que, de certa forma, cria uma divisdo organizacional em
minha experiéncia de leitura do poema: as duas primeiras estrofes se relacionam a primeira
deusa; as duas seguintes se completam, vinculando-se a segunda deusa. Restam, entdo, duas
estrofes finais que ndo sdo introduzidas por nenhum nome proprio ou elemento grafico
distintivo, o que me proporcionou um vazio na experiéncia. Apesar do efeito promovido, ndo

ha uma quebra explicitada no poema, pois o esquema ritmico garante sua continuidade
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prosodica ao manter o inicio do par de estrofes com um substantivo sem artigo e tonicidade na
primeira silaba. Assim sendo, se “teia” ndo rompe o fluxo da leitura, fui impelida pela
estrutura textual a cogitar o sentido desta nova teia a partir do divino, estabelecido pela
presenca das outras divindades Eos e Atenas. Buscando amparo no dicionario

mitico-etimoldgico, deparei-me com a seguinte figura:

®cio (Theia), Teia, ¢ o feminino personificado do adjetivo Veios (theios),
"divino, de natureza divina", donde significar o antropdénimo "a divina". O
adjetivo em pauta ¢ um derivado de veds (theods). [...] Filha de Urano e Geia,
Teia ¢ uma das Titanidas, pertencendo portanto a primeira geragdo divina,
anterior aos deuses olimpicos. Ndo possui um mito proprio, mas a
importancia da deusa ¢ que, casada com Hiperion, foi mae de Hélio (Sol),
Eos (Aurora) e Selene (Lua), divindades de grande relevancia no mito.
(Brandao, 2014, p.580)

Inscreve-se, portanto, a possibilidade de a “teia” mencionada nas estrofes finais aludir
a terceira deusa, Theia (Teia), ocultada pela auséncia da letra inicial maitscula e da tipografia
em italico. Tal hipotese se fortalece quando lembramos que ela ¢ a made da deusa
explicitamente nomeada — E6s. Como mae do Sol, da Aurora e da Lua, essa terceira deusa,
velada pela estrutura, incitou-me a retornar para a capa celestial do livro Teia, pois parece
harmonizar-se perfeitamente com a ideia de uma luz divina sideral. Dessa forma, apesar de
nao podermos nos estender sobre os fendmenos desencadeados por As deusas, o que nos
interessa nesse momento ¢ acrescentar novos sentidos orbitando a 7eia: seja a tecelagem da
aranha, a metafora da tessitura textual, a energia feminina de uma mae das luzes ou a alegoria
da transcendéncia poética, a aranha fonteliana parece estar concebendo, silenciosamente, sua
trama, a espera do momento oportuno da captura.

Retornando a leitura inicial, atentei-me, enfim, a tipografia do titulo: observei que a
fonte apresenta um tragado arredondado, geométrico, simples e regular — mais um vazio
vivenciado —, ressoando, em minha experiéncia, a sobriedade, a limpidez estrutural, enfim, a
ordem formal que me atravessou na leitura de Fontela. A escolha cromética também nao ¢
indiferente: 7eia esta escrito em amarelo-dourado sobre o fundo azul-escuro do cosmos,
reativando a recorrente presenga da luz em sua antologia — o fio-seda da teia da aranha que se
liga ao centro-sol, que se liga as discussdes sobre destino; assim conjecturo, inicialmente, o
que espero do livro. Em outros termos, ao conciliar titulo, forma e cor, a materialidade da
capa suscitou-me as seguintes camadas de sentido: imagem da rede interligada entre
poemas-mundos; o gesto metalinguistico da poeta-aracnidea; a experiéncia do leitor como

aquele que se move entre o delicado dito e o rendado ndo-dito. A poeta, nessa leitura, ¢
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simultaneamente criadora e criatura do que tece, pois tenta apreender a si mesma, € o leitor,
por sua vez, ¢ aquele que se deixa enredar nessa constelagdo de sentidos.

Ao passar as primeiras paginas do livro, os proximos elementos que me chamam a
atencao sao as epigrafes de Teia. Por ja ter tido contato com os demais livros da poeta, tenho
em mente que essas breves frases, em todas as outras leituras, revelaram-se vestigios
marcantes dos motes e/ou dos temas que circundam cada livro. Nessa circunstancia, ao ler “A
lucidez / alucina”, epigrafe autdgrafa de 7eia, meditei sobre o percurso da clareza nos livros
de Fontela, elemento imprescindivel em sua lirica desde Transposi¢do (1969). A lucidez tem
sido, em minha leitura até antes do livro em andlise, uma espécie de proposito final do sujeito
poético fonteliano: seja metaforizada no espelho, na luz, no sangue, no branco ou no siléncio,
essa qualidade parecia perseguida na trama como um ideal da elevagdo, da consciéncia e/ou
do trabalho poético — ainda que cortante, “o ser / ¢ excessivamente lucido” (Fontela, [1969]
2006, p.31), ou, na contramao, como forma de retorno, “Abrir os olhos. Abri-los / Como da
primeira vez” (Fontela, [1983] 2006, p.147), ou, ainda, algo intrinseco ao ser, “a luz estd / em
noés: iluminamos” (Fontela, [1996] 2006, p.338).

Entretanto, em 7eia, ha uma virada de perspectiva: o que antes era almejado como
conquista metafisica a ser despertada, agora esta contaminado pela sua vertigem. A lucidez,
aqui, enlouquece. Conjecturei, entdo, que o tdo almejado encontro com o real — ou com o
indizivel — torna-se, assim, insuportavel a consciéncia plena, como se o apice da razdo poética
ndo se encontrasse no dominio da linguagem, mas no seu colapso. Inclusive, ao justapor as
duas palavras, o morfema luci de lucidez esta inscrito na palavra alucinagdo, sugerindo que a
clareza so ¢ possivel no enlouquecimento. Entre a lucidez e a alucinagdo, ha uma consciéncia
possivel? Seria o enlouquecimento ndo a face oposta da linguagem, mas o que se atinge ao
tentar se aproximar do inefavel? Ou melhor, a humanidade so se faz possivel no cosmos da

2% Sdo os questionamentos em sequéncia que me ocorreram durante a primeira

alucinacao
leitura.
Seguido do trecho escrito pela propria autora, a segunda epigrafe, dessa vez aldgrafa,
parece complexificar a busca sugerida na epigrafe anterior. Ao citar Spinoza, Fontela aparenta
continuar a langar pistas do que movera a tessitura do livro, sobretudo se considerarmos a

intengdo central da Etica spinozana: é a partir do rigor geométrico — de defini¢des, de

axiomas, de proposi¢des — que ¢ possivel compreender a realidade, iluminando-se a partir da

2 Antecipo que ambos os ganchos prologais langados por Fontela latejardo em diversos momentos das leituras
empreendidas ao longo deste capitulo. Retornaremos a eles com certa frequéncia, pois ratificardo certas
perspectivas possiveis de leitura, por isso, ndo ha intencdo de responder, prontamente, aos vazios mapeados no
dialogo com as epigrafes.
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ordem. Se, de um lado, alcancar a lucidez implica arriscar-se na vertigem da alucinagdo, de

outro, o proprio percurso até ela se revela custoso, afinal:

Todas as grandes

coisas

sdo dificeis

e raras. (Fontela, 1996, p.7)

O que resplandece na leitura da epigrafe ¢ a palavra coisas, destacada em um verso
sozinha. A suposi¢do que me veio a mente € que, se a autora toma um texto filosofico linear e
o transmuta aos versos poéticos, a énfase ndo deve ser por acaso: por que destacar esse
vocabulo? No primeiro contato com a epigrafe, ndo consegui elaborar de imediato nenhum
sentido para o vazio, mas, posteriormente, pela leitura do texto completo, a ideia da
concretude que permeia o livro e que diferencia-o das demais publicacdes, as coisas
evidenciaram a parcela concreta de sua ultima publicagdo. Em outras palavras, a leitura da
primeira epigrafe demonstra a transposi¢do da lucidez, alucinada, e a experiéncia com a
segunda epigrafe transparece a nova materialidade as questdes existenciais.

Uma vez elaborados os vazios suscitados e alguns dos sentidos possiveis pelo contato
inicial com o objeto-livro e com as epigrafes, o passo seguinte parece ser o exame da divisdo
interna das seg¢des. Reconheci, no entanto, que as lacunas experienciadas ainda ndo se
encontram plenamente preenchidas — trata-se, talvez, de uma abertura ainda sem solucao
convicta. A primeira dificuldade ao tentar mapear a concretizagdo de sentido ocasionada pela
estrutura do volume reside na auséncia de um sumadrio: os titulos sdo apresentados de forma
pontual, sem reaparecer ao longo da leitura; de modo que apenas pela revisdo material do
livro € possivel costurar uma interpretacdo. Em um primeiro momento, cheguei a considerar
que ndo haveria uma logica evidente por trds dessa organizagdo e me ocorreu, de forma quase
instintiva, responder ao vazio da pergunta Qual a logica por tras da divisdo de se¢ées? com
um resignado nem tudo precisa de uma resposta. No entanto, esse pensamento provisorio
revelou-se insatisfatério — ja que as leituras anteriores de Fontela apontavam para um
conjunto muito bem arquitetado —, inquietando-me a buscar por algo a mais. Por acaso, ao
pesquisar a fortuna critica da autora, deparei-me com um trecho de entrevista que inflamou

esse desejo, ainda ndo integralmente concretizado:

Orides — E a hora de encontrar a estrutura. Eu comeco meus livros como um
poema-tema, que depois da nome ao volume, e acabo sempre com um poema
sobre o siléncio. Tenho uma visdo matematica dos livros. Eu ndo gosto de
confusdo, porque estudei filosofia e me tornei uma mulher com a cabega



79

logica. Levo um tempo enorme buscando alguma ordem, construindo a
estrutura, porque sem ela nao ha livro. (Riaudel, 2019, p.99)

A leitura desse depoimento foi suficiente para me incitar a revisitar a organizagao
interna de Teia: ha algo no livro que ainda ndo havia sido plenamente percebido em minha
experiéncia de leitura. Ao mesmo tempo, retumbavam-me as palavras de Barthes em 4 morte
do Autor, deixando-me diante de uma encruzilhada interpretativa: “dar ao texto um autor ¢é
impor-lhe um travao, ¢ prové-lo de um significado ultimo, ¢ fechar a escritura” (Barthes,
[1967] 2004, p.63). Devo, entdo, acolher o que a propria poeta intenciona sobre seu projeto
textual — correndo o risco de confundir minha leitura com a explicagao autoral — ou devo
seguir apenas minha experiéncia inicial de leitura, fiel ao principio da abertura de sentidos?
Estaria, no gesto de privilegiar a posi¢ao da autora, contrariando os fundamentos da Teoria do
Efeito Estético em que a obra so ¢ erguida entre texto e leitor, sem interferéncia da critica e/ou
do autor? Ainda que tais questionamentos ndo me abandonem, soaria igualmente inflexivel
descartar o testemunho da escritora, sobretudo quando ele potencializa novas vias de leitura.
Por isso, decidi tomar suas palavras como mais uma das pistas no jogo da leitura, ndo como
encerramento, e retornei, mais uma vez, a estrutura de 7eia, agora com o olhar as recorréncias
tematicas e/ou formais que possam justificar a divisdo em se¢des — buscando, assim, encontrar
em minha propria leitura os sinais de uma ordem possivel®.

Investiguei, a priori, a possibilidade de haver alguma orientagdo simbolica na
quantidade de poemas de cada segmento, a procura de um niimero que pudesse guiar ou
sugerir, mesmo sutilmente, um caminho para a concretizagdo de sentido. Contudo, a divisao
do livro revelou-se desprovida de constancia: 1) Fala, com nove poemas; 2) Axiomas, com
dez poemas; 3) O Antipdssaro, com dez poemas; 4) Galo (Noturnos), com seis?’ poemas; 5)
Figuras, com onze poemas; ¢ 6) Vésper (Finais), com dez poemas. Diante da auséncia de
uma regularidade numérica, que pudesse ser interpretada como indice de um ordenamento
simbolico oculto, reformulei meu ponto de vista, deslocando o foco da quantidade de textos
para o nimero de seg¢des que estruturam o livro. Seis, portanto, torna-se o novo centro de
minha atengao.

De imediato, estabelegco uma associacdo com o simbolismo duibio que esse numero
assume no discurso religioso. No imaginario cristdo, o seis ¢ o nimero dos dias da criacao do

mundo; porém, ¢ também aquele que se multiplica no temido 666, simbolo da besta no

%6 Ratifico que a interpretagdo a seguir ndo corresponde ao primeiro contato com o livro, mas é um apanhado das
inumeras vezes que folheei Teia, retornando a leitura propositalmente para conjurar o padrao das secdes.

27 O numero de poemas pode variar entre seis € sete, a depender da edi¢do consultada e dos critérios de leitura
adotados. Essa discrepancia sera discutida mais adiante.
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Apocalipse. Embrenha-se o vinculo caso pensemos também na heranga judaica, da estrela de
Davi de seis pontas, ao signo estelar recorrente da poesia de Fontela. Essa dualidade alegorica

se adensa a luz de Chevalier (2001), que observa:

O senario marca essencialmente a oposicao da criatura ao Criador, em um
equilibrio indefinido. Essa oposi¢do ndo € necessariamente de contradi¢ao;
pode marcar uma simples distingdo, mas que vira a ser a origem de todas as
ambivaléncias do seis: [...] Pode inclinar-se para o bem, mas também para o
mal; em direcdo a unifio com Deus, mas também em direcdo a revolta. E o
nimero dos dons reciprocos e dos antagonismos, o numero do destino
mistico. E a perfeicio, que se expressa pelo simbolismo grafico dos seis
triangulos equilateros inscritos num circulo. (Chevalier, 2001, p.809)

Por conseguinte, em minha experiéncia de leitura, as formas do seis delineadas por
Chevalier — criacdo e destruicdo, bem ¢ mal, nascimento e morte — irradiam a esséncia
antitética da antologia fonteliana. Em especial, na acep¢do de “oposicdo entre criatura e
criador” (Chevalier, 2001, p.810), o seis lateja a posicdo ambivalente da aranha, que retira de
si mesma a matéria com que constroi sua obra, unindo a dialética entre gerar e ser o objeto
gerado. Ainda, tais polaridades, recorrentemente poetizadas na lirica fonteliana, expressam a
consciéncia tdo moderna da impossibilidade de nomear o Eu sem, ao mesmo tempo,
desfigura-lo — impasse provocado, em grande medida, pela faléncia da comunicagdo, essa
chaga cronica da modernidade ocidental, discutida no capitulo anterior. Inclusive, tal
problematica estd condensada nas epigrafes de Transposi¢do e de Alba sobre “estar a um
passo de” (Fontela, [1969] 2006, p.9; Fontela, [1983] 2006, p.146) — numa aproximacao do
ser sempre adiado, nunca consumado. Retornando a epigrafe de 7eia, a diade do niimero seis
também guiou-me a percepcao desse Ser inatingivel e, ainda assim, incessantemente buscado
—“A lucidez / alucina” (Fontela, 1996, p.7), ser lucido ¢ ficar enlouquecido.

Seguindo a vereda sugerida pelo niumero seis, procurei averiguar também a morfologia
das palavras-titulo de cada se¢do, no encalco de firmar algum correlato com a referéncia
numeral. Percebi que todos os titulos sdo substantivos; no entanto, o primeiro — Fala —
destaca-se por se tratar de uma nominalizag¢do deverbal, derivada do verbo “falar”. Quem fala,
fala algo — esse ¢ o principio que me conduz. Entdo, acordo em mente, num plano
generalizado, o nexo entre os titulos da antologia: Transposi¢do, marca o gesto inaugural de
transpor sentidos; enquanto Helianto, Alba, Rosacea, Teia sdo as imagens espelhadas que
atravessam e reaparecem na coletanea fonteliana. Presumi, portanto, que as se¢des de Teia
reatualizam essa logica, em que Fala “diz” algo sobre os demais segmentos. Mas fala o qué?

E como associar essa hipotese ao simbolismo do nimero seis que parece reger o livro? Além
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disso, apenas alguns dos demais titulos sugerem imediatamente esse movimento alegdrico,
como O Antipassaro ou Vésper, icones recorrentes na lirica de Orides. Mas, em se tratando de
Axiomas e Figuras, como encaixa-los no padrao de emblemas da poética fonteliana? A esses
questionamentos soma-se outra linha interpretativa que reconfigura minha leitura: as secdes,
com exce¢do de Figuras, contém um poema homonimo, funcionando como espécie de eixo de
condensagdo dos conteudos de cada conjunto. Tais inquietagdes guiardo os proximos topicos,
divididos em pares interpretativos: 7Teia e Axiomas sdo blocos sobre o trabalho poético; O
Antipassaro e Galo (noturnos) compondo a travessia da escuridao; e, por fim, Figuras e
Vésper como retomada e finalizag@o no plano da luz.

O que se impde a minha leitura ¢ o acentuado teor metapoético e intertextual dessa
primeira parte. Nas condigdes discutidas no fim do topico passado, em que hé certo
encadeamento na divisdo de segmentos, o primeiro, Fala assumiria um papel introdutorio do
livro, operando como um limiar que antecipa o gesto poético presente na concretizagdo da
obra. Ainda por essa perspectiva, o poema de abertura, 7eia, homonimo do volume, antecipa o
projeto poético que se desdobrard no processo de interpretacio como um todo; enquanto o
segundo poema, Fala, titulo homoénimo da primeira parte, parece confessar, de forma
sintética, os elementos imagéticos — passaro, sol, sangue, estrela — que irdo se repetir, se
transfigurar e se espelhar nos demais segmentos.

Nos nove poemas que compdem Fala, experienciei uma densa sobreposi¢cdo de
referéncias literarias, num entrelagamento continuo entre meu proprio repertorio, mobilizado
enquanto leitora, e o conjunto de referéncias que medeia a tecelagem desse sujeito poético —
articulagdo particularmente evidenciada na leitura de Cartilha, em que as praticas de leitura
da infincia influenciam o gesto criador: “Foi de poesia / lig¢do / primeira” (Fontela, 1996,
p.17). Certos encontros me ocorrem quase intuitivamente: 7eia € Jodo remeteram-me a poesia
de Joao Cabral de Melo Neto; Fala parece ecoar Falar, de Ferreira Gullar, Para CDA
escancara, desde o titulo, a interlocu¢do com Carlos Drummond de Andrade; Coisas retoma o
jogo iniciado em Destrui¢do, da propria Orides; Cartilha evoca o caderno de poesia de
Oswald de Andrade; Ditado opera a partir dos provérbios populares; Exemplos e Maiéutica
lancam mao de referéncias filos6ficas. Dessa forma, Fala suscita, em minha experiéncia,
tanto o confronto — retomando a ambivaléncia do niimero seis — quanto a concilia¢cdo entre o
que ¢ este Eu e o que € o Outro. Ao invés de “falar” algo, a se¢do fala com, na tentativa de
refazer-se pela voz do Outro.

Com relagao a estrutura de Axiomas, o segundo segmento de Teia reconduziu-me aos

efeitos do inexoravel destino ja sugeridos na materialidade da capa e no tropo da aranha
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enquanto teceld do porvir — elementos que, agora, desdobram-se pela acep¢ao do termo que
intitula a secdo. Se Fala patenteia o gesto expositivo do livro, Axiomas parece enunciar os
principios que o regem, tanto no plano tematico quanto formal. Dentre os dez poemas que
compdem o conjunto, 0 mais extenso, poema homonimo da se¢do, possui apenas nove versos,
distribuidos em ndo mais que trés frases; a maioria, por sua vez, organiza-se em blocos
sintaticos curtos, com versos de uma a trés silabas poéticas. Essa contencdo verbal — quase
matematica — mimetiza, em minha leitura, a rigidez conceitual da se¢do, fatalmente indicada
pela semantica do signo axiomas, cuja etimologia remete as verdades condensadas,
irredutiveis, e que, na presente leitura, parecem funcionar como preceitos existenciais e
inescapaveis.

Por esse viés, a segunda epigrafe, extraida de Spinoza, conferiu-me encalgo para tragar
o paradigma presente em minha leitura da segunda parte. Semelhante ao filosofo que busca o
caminho para a lucidez humana e assinala que “Todas as grandes / coisas / sao dificeis / e
raras” (Fontela, 1996, p.7), elegendo a construgio rigorosa de axiomas em sua Efica como
condi¢do analitica para se superar, o sujeito poético de T7eia, na segunda se¢do, parece
formular pressupostos sobre o olhar analitico e o viver desmetddico. Assim, axiomatizar, na
experiéncia com Fontela, ¢ pulsdo irremediavel do eu-lirico: no plano tematico, interpretei
uma aceitagdo da realidade em sua dureza intransponivel — “Da / vida / ndo se espera
resposta” (Fontela, 1996, p.32) em Carta, “ — é proibido / voltar atras / e chorar” (Fontela,
1996, p.33) em Mdo Unica; ndo se trata de compreender, mas de viver sem intelectualizagdes,
ja que “ter / cérebro / € ndo ter / asas” (Fontela, 1996, p.28). Tudo isso sobreposto ao plano
estrutural, em que a elaboragdo reflexiva, de um eu-lirico que ndo se cansa de questionar, se
revela em minha leitura, arrematado pelo ardil trabalho de poetizar. A se¢do Axiomas, assim,
oscila entre dois polos: por um lado, a resignagdo diante do mundo, por outro, a tentativa de
compreendé-lo através de uma linguagem precisa, sintética, quase aforistica. Esse duplo
movimento — viver apesar da auséncia de respostas, mas ainda assim construir, poeticamente,
estruturas de sentido — revela uma forma peculiar de liberdade: a de quem sabe que o destino
¢ inexoravel, mas mesmo assim se empenha em nomeé-lo.

Traduzir meus proximos passos na interpretacdo do segmento O Antipdssaro,
revelou-se, em minha experiéncia, um processo mais espontaneo, talvez devido a propria
estrutura-guia ou aos fendomenos de leitura estarem mais acordados com minha intuigdo. Nas
trilhas de Fala e Axiomas, precisei intencionalmente elaborar questionamentos gerais — O que
ha em comum entre os poemas? O que quer dizer o titulo? —, de modo a reconstruir os vazios

vivenciados e, assim, estabelecer um trajeto interpretativo. J4 nesta nova etapa, bastou o
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primeiro contato com o titulo para que as relacdes simbolicas se insinuassem quase
instintivamente, como se as engrenagens da leitura estivessem automatizadas.

Um primeiro aspecto que se impde, rompendo a previsibilidade formal até entdo
construida, ¢ a presenca do artigo definido O, que antecede o signo central Antipdssaro. Essa
quebra do padrdo nominal dos titulos anteriores — compostos por substantivos desatados de
complementos ou determinantes — instaura uma interrupcdo da good continuation e,
concatena novos vazios: por que ndo “Antipdssaro” tdo somente? Que espécie de énfase ou
singularizagdo se pretende com esse O?

Desdobrando essa inquietagdo para o nucleo semantico da palavra, o termo
Antipassaro convoca imediatamente uma série de conexdes referenciais pela imagem do
passaro — figura emblematica na lirica fonteliana, recorrentemente associada ao sublime e ao
inatingivel. Em Transposi¢do, o passaro ¢ a metafora do real livre, sem amarras, em contraste
com a linguagem ldgica, “se és o raro pouso / do sentimento vivo / e eu, pranto vertido / na
palavra?” (Fontela, [1969] 2006, p.32); em Helianto, torna-se sindbnimo de consciéncia aguda,
“Se for esta a hora do passaro / abre-te e saberds / o instante eterno.” (Fontela, [1973] 2006,
p.100); em Alba, aproxima-se do novo nascimento, como fénix, “A um passo / do passaro /
res / piro” (Fontela, [1983] 2006, p.146); em Rosdcea, aparece como paradigma da vitalidade,
“eternos / aéreos / livres” (Fontela, [1986] 2006, p.237). Diante desse repertorio, o prefixo
anti- irrompe como negagao ou inversdo:, mas negac¢do de qué, exatamente? Do voo? Do
sublime? Da liberdade? Ou mesmo do proprio ideal poético? — Eis mais um vazio
interpretativo que a se¢do me convoca a investigar.

Se recorro ao repertorio da modernidade poética como caminho para preencher as
lacunas textuais do titulo, cogitei, de imediato, a no¢ao de antilira — conceito que sintetiza a
recusa dos elementos tradicionais do lirismo, sobretudo o apagamento deliberado da
subjetividade e da emocao. Desde a poética baudelairiana, reconfigura-se a imagem do poeta:
de porta-voz do universal ao funesto relatante do que ndo deve ser dito — ou do que ndo se
quer ouvir —, testemunhando o desamparo e o desencanto. Nesse contexto, o sentimental ¢
degradado, a sensibilidade se torna suspeita, € o publico leitor aparece como cumplice ou
antagonista de uma cena poética em crise (Friedrich, 1978). Pensando na poética de Fontela a
partir desse paradigma, o prefixo anti- pode ser interpretado como uma chave de leitura que
atravessa a antologia, revelando o ceticismo de Fontela em relagdo a lirica confessional. A
frieza emotiva, o distanciamento do Eu que marcam sua composi¢do confirmariam esse gesto

antilirico.
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No entanto, hesitei em aceitar essa chave como resposta definitiva. A particula anti-
poderia, nesse caso, apenas reiterar uma oposi¢ao ja esperada, mais reverberando a negagao
habitual de sua antologia do que instaurando, de fato, uma antinomia, como sugere sua
etimologia. Afinal, se o passaro ¢ figura vital na contextura da poesia fonteliana, talvez a
oposicdo instaurada por anti- ndo seja apenas lembranca da antilira, mas um desvio, um
deslocamento, em relagdo ao proprio simbolo ja consolidado, em mais uma resposta
metapoética. Essa hipotese parece repercutir, alids, nas secdes anteriores: desde minha
primeira leitura, intui uma inversao desse signo, pressentida ja no titulo, pois, na se¢ao Fala, o
sujeito poético, de antemdo, recorre a imagem do jodo-de-barro, retratando-o em sua
existéncia concreta e proletaria — “o passaro-operario / madruga” (Fontela, 1996, p.19) —
quase como se preparasse o terreno para interverter o imaculado passaro fonteliano em O
Antipassaro. Assim, o artigo O confere o peso da concretude a figura, enquanto o prefixo
anti- estabelece o deslocamento da lirica idealizada a labuta poética, marcada por um fazer
cético e soturno, essa foi minha interpretacdo para o titulo e sua relacdo com os poemas da
secao.

O proximo segmento ratifica a tendéncia de inversao simbolica iniciada na secdo
anterior, mas o titulo parece ampliar a subversdo a uma camada mais generalizada, pois
confronta um arquétipo da tradicdo ocidental: Galo (noturnos). A imagem do animal,
remete-me, de imediato, ao dia: o seu canto ¢ consagrado como antncio da aurora, sinal de
um novo ciclo, metafora da iluminag¢dao ¢ do renascimento. Mesmo em contextos noturnos,
como na tradicional Missa do Galo — celebrada a meia noite, portanto, carregando certo teor
noturno —, a figura do animal permanece atrelada a promessa de luz, a vinda de um novo
tempo. Surge, entdo, um vazio em minha perspectiva, afinal, como pode o galo, simbolo solar
por exceléncia, ser associado a noite? O titulo da se¢do instiga esse paradoxo. Na tentativa de
preencher essa lacuna, recorro a simbologia comentada por Chevalier, que, a0 mesmo tempo

em que confirma a leitura luminosa do galo, oferece um contraponto revelador:

O galo ¢, universalmente, um simbolo solar, porque seu canto anuncia o
nascimento do Sol. [...] E por anunciar o Sol ele tem poderes contra as
influéncias maléficas da noite. [...] No budismo tibetano, o galo é, no
entanto, simbolo excepcionalmente nefasto. Figura no centro da Roda da
Existéncia, associado ao porco e a serpente, como um dos trés venenos. Seu
significado ¢ o desejo, 0 apego, a cobiga, a sede. (Chevalier, 2001, p.457)

Esse trecho revela o potencial ambiguo do simbolo do galo. Quando figura o desejo —
conforme sugere o budismo tibetano —, o galo representa o desvio da transcendéncia, ndo mais

como a anunciagdo da luz. Tal ambivaléncia permite ler o titulo Galo (noturnos) como mais
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um deslocamento simbdlico dentro do fazer poético em 7eia: em vez de ocupar seu lugar solar
e diurno, o galo fonteliano talvez assuma a posicao vigilante na escuridao — “Aguardar o que
nasce.” (Fontela, 1996, p.55). Por esse viés, os poemas que compdem a secao mantém o tom
acabrunhado sugerido pelo titulo, ora por meio de alusdes diretas como em Noite € Noturnos,
ora por alegorias transpostas na escuriddo em Galo, Gato, Flores, Prece.

Ha, ainda, dois aspectos da configuragdo editorial desta se¢do que merecem destaque,
enquanto agentes de sentido em potencial. Ao comparar a edi¢do inicial com a reedicdo da
Hedra, o primeiro contratempo diz respeito ao titulo, que varia de Galo (noturnos) (Fontela,
1996, p.49) para Galo [noturnos] (Fontela, 2006 [1996], p.345). A aparentemente
despretensiosa troca dos parénteses pelos colchetes pode acionar nuances interpretativas
distintas: enquanto os parénteses sugerem, em minha percep¢do, um comentario acessorio,
uma explicacao contida dentro do proprio enunciado, os colchetes evocam uma intervengao
editorial posterior, de carater técnico ou classificatério, marcando certa sensacdo de
intromissdo metatextual. No plano interpretativo, o uso dos parénteses provoca, em minha
leitura, o efeito de uma caracteristica ja fundante no simbolo (ndo-)solar, como se a natureza
noturna pudesse fazer parte da figura do galo — antitese —, enquanto o emprego dos colchetes
evidencia a contradi¢do de associar a figura luminosa a noite — paradoxo. A segunda
peculiaridade estrutural, entretanto, ¢ mais intricada, pois incide diretamente sobre a extensao
da terceira parte do poema Gatos e, por conseguinte, sobre as possibilidades de leitura do(s)
poema(s) envolvido(s) que serdo analisadas em outro momento.

Se O Antipassaro e Galo (noturnos) representaram, em 7Teia, o mergulho nos simbolos
da noite e da interioridade, as se¢Oes Figuras e Vésper (finais), pareceram anunciar um
retorno a luz. No entanto, trata-se de uma luz dessacralizada, desprovida de redengdo ou
transcendéncia que, por vezes, marcou outras fases da antologia de Fontela. No caso de
Figuras, o grande lugar vazio de minha experiéncia leitora deu-se pela auséncia de um poema
homoénimo, que, junto a particularidade extensiva de Narciso (jogos) — que mais se
assemelhava a varios poemas do que um s6 —, diluiu as ressonancias simbdlicas da se¢ao.
Pareceu-me que esse segmento enfatiza, ainda mais, as figuragdes transmutadas na lirica, so
que, dessa vez, numa jornada espelhada de suas proprias ressonancias, “A fonte / desagua na
propria / fonte” (Fontela, 1996, p.69): o meio-dia, protagonista em Nunc, a estrela como
aponta o titulo Estrela, as personagens da mitologia grega em As deusas e Narciso (jogos), o
circulo deificado em Circulo, etc.

Nao menos impiedoso, ao fim de seu livro, o adeus de Fontela parte da estrela

vespertina para finalizar sua trama em Vésper (finais). O tom de despedida ¢ claro: em 4
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Paisagem Natal, assinala que “Jamais havera volta” (Fontela, 1996, p.86); em Apocalipse,
titulo delator por si s, sinaliza o fim: “acaba morre / finaliss / mamente.” (Fontela, 1996,
p.88). Talvez o mais memoravel em minha leitura, Vésper, novamente o poema homonimo,
interpretei-o como a melancolia da soliddo metaforizada na estrela, que ¢ o fim do dia. Ao
fechar sua lirica com os seguintes termos: “depois dela s6 ha / o siléncio” (Fontela, 1996,
p.90), fui levada a vivenciar o siléncio, o Unico que resiste mesmo na infecundidade da

linguagem e na maturidade do ser. Restando-me tdo somente o branco da pagina.

4.2 Foi de poesia / ligio primeira®®: Mapeamento da experiéncia estética com Teia

Interpretado sob diferentes prismas — como questionamento metalinguistico por
Antonio Candido (1988), como alegoria da morte por Ivan Marques (2019) ou como forga
criadora feminina por Regina Zilberman (2004) — o poema inaugural 7eia tornou-se uma das
composicdes mais revisitadas da lirica fonteliana. Curiosamente, quanto mais a critica retorna
a esse texto, mais ele parece escapar a fixagdo de sentidos, como se sua grandiosidade
residisse justamente na capacidade de resistir ao completo fechamento. Considerando a
perspectiva de Wolfgang Iser (1996), a indeterminacdo textual ¢ o elemento que explicita a
necessidade de uma combinagdo entre as perspectivas do texto, talvez seja justamente por isso
que a imoderada brevidade, a disposicdo dos versos, a omissdo de verbos — enfim, toda a
estrutura de Teia — fermente a plurissignificagdo, impelindo os leitores a articular as

perspectivas para preencher os vazios:

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

28 Versos retirados do poema Cartilha (Fontela, 1996, p.17)
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centro
a aranha espera. (Fontela, 1996, p.13)

Ao ler Teia pela primeira vez, fui arrebatada pelo ritmo impetuoso delineado pela
anaforica expressdo “A teia, ndo”. Esse pulsante verso, repetido quatro vezes no inicio de
quase todas as estrofes, funciona como compasso pungente impelindo-me a farejar os rastros
de sentido no plano sintatico dos versos. Notei, de imediato, a auséncia de verbos, o que, a
principio, colaboraria para destacar o objeto antes mesmo do gesto criador ou da propria
aranha. Persistindo a inquietacdo sobre o que seria essa teia, decidi, entdo, voltar-me a
estrutura visual do poema: gracas a diferenga de extensdo entre os versos curtos iniciais € os
finais mais longos de cada estrofe, o poema cria uma forma peculiar no papel que evocam-me
ondas ou talvez pontas, mas de qué exatamente?

Assim, a partir da articulacdo entre a disposi¢do grafica e as anaforas “A teia, nao”,
vislumbrei uma solug¢do possivel aos lugares vazios: a propria imagem da teia se manifesta
formalmente no poema, igualando alegoricamente o ato poético a tessitura da aranha. Pela via
metapoética — em que a teia ¢ também o poema, e o poema € sua propria trama —, reli o texto,
atentando-me aos atributos destinados a teia-poema, no encal¢o de dissecar a possibilidade
instaurada. Em todas as quatro estrofes que delineiam o objeto, visual e semanticamente,
Fontela emprega litotes — figura de linguagem que afirma algo pela negacao de seu contrario —
que assistem o ritmo do poema pela repeti¢do do conjunto “ndo [...] mas”, além de enfatizar
determinada critica e intensificar o vigor ambiguo do poema. Comecemos, pois, por registrar
a dimensao critica que guarda relacao intima com o teor autorreferencial do poema.

Ao mencionar que a teia ¢ “ndo / magica”, “ndo / morta”, “ndo / virgem”, o sujeito
poético parece recusar uma série de imagens cristalizadas, misticas ou idealizadas da poesia e
de seu fazer. Contra o senso comum que associa 0 poema ao mistério inexplicavel ou a
inspiracao transcendental, o texto responde que a poesia ¢ instrumento deliberado — “arma,
armadilha” — construido para agir sobre o outro. A ideia de uma poesia desvitalizada, alheia as
transformagdes do mundo e encerrada em si mesma — “morta” —, 0 poema opde um corpo
sensivel e “vivente”. A concepg¢ido que a exalta como arte pura, o poema propde sua face
laboriosa: “trabalho, tensa”. E, por fim, a fantasia da poesia como algo intocado, “virgem”,
contrapde-se a imagem pungente da criagdo — “intensamente / prenhe”. Assim, as litotes
conjuram em minha leitura como figuras retdricas, apresentando as visdes entorpecidas da
poesia para, em seguida, rebaté-las, afirmando o lugar da poesia para a humanidade.

Entretanto, a0 mesmo tempo em que enfatizam a critica ao tratamento para com a

poesia, as litotes sdo artificios conhecidos por suavizar o discurso. No caso da leitura de 7eia,



88

as litotes parecem também fundamentar um aspecto distinto em minha leitura: a fragilidade do
fazer poético. Pelo ambito autorreferente, a constante reformulagao litética parece mimetizar a
escolha dos vocabulos ideais, como quem busca a palavra perfeita para a criacdo poética.
Além disso, ao manter o que se nega (a magia, o perecimento, a arte, a pureza), os pares
retdricos ndo eliminam o primeiro termo, mas o conservam como fantasma de sentidos: aquilo
que o poema nega ainda reverbera dentro dele. O que me impele a retornar ao texto, mais uma
vez.

Na releitura das quatro estrofes que caracterizam a teia, voltei-me ao fluxo peculiar
instaurado pelos enjambements e pela elipse dos verbos, elementos que tensionam o ritmo e
ampliam os sentidos do poema. Assim, lembrei-me da reflexdo de Steiner acerca da ruptura
com as formas canonizadas, que revela a “consciéncia da lacuna existente entre a nova
compreensdo da realidade psicoldgica e as antigas modalidades de manifestagao retdrica e
poética” (Steiner, 1988, p.46). Aplicada a leitura de 7eia, essa ruptura se evidencia tanto na
concisdo verbal, quanto na auséncia de pontuagdo e no desdobramento frasal que atravessa os
versos. Tal escolha me pareceu uma tentativa de “libertar-se das tradicionais limitagdes da
sintaxe ¢ da definicdo” (Steiner, 1988, p.46), j4 que instaura um campo de ambiguidade
morfossintatica que abre margem as variagdes prosodicas e, por consequéncia, afetam as
interpretacdes do texto.

Um dos efeitos disso ¢ a instabilidade no eixo da negagdo: ela pode incidir sobre o
adjetivo — a teia, ndo [€] magica, mas [¢] arma, armadilha — ou sobre o proprio substantivo — a
teia, ndo, [¢] magica, mas [¢é] arma, armadilha. No primeiro caso, o sentido se mantém na
logica de negacdo parcial e correcdo: a teia ndo ¢ uma coisa, ¢ outra. No segundo, porém, o
desvio sintatico sugere uma espécie de adivinhagdo ou charada: ndo ¢ a teia, o que ¢ magica,
mas ¢, a0 mesmo tempo, arma, armadilha? — que objeto esta sendo formado, se nao a teia?

Ao refletir sobre essa contingéncia, recordei que um dos temas usuais da lirica
fonteliana € o retorno a infincia como forma de (re)descoberta — ou, mais precisamente, como
tentativa de reencontrar o olhar primevo vinculado a temética da lucidez. No poema Ludismo,
por exemplo, pode-se associar, ainda que de modo implicito, o ato de quebrar o brinquedo e
tentar recompd-lo ao gesto de ler poeticamente: reconstruir-se pela leitura, ou, sob outro
enfoque, reler um mesmo texto e renova-lo a cada leitura — exatamente como tenho feito no
didlogo continuo com o poema 7eia e suas multiplas versdes. Ao estreitar o foco para os jogos
de adivinhacgdo, relembrei o poema Da metafisica (ou da metalinguagem) (Fontela, [1986]
2006, p.219), que retoma a brincadeira infantil e a reconfigura num plano metafisico — como

discutido no capitulo anterior — o que, a principio, me pareceu legitimar uma compreensao
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distinta do poema 7eia. No entanto, foi apenas mais adiante, ao me deparar com outro texto
do mesmo livro, que, a nova hipétese de leitura se impds com maior nitidez. A seguir,
apresento o poema que merece atencdo ampliada, pois sua leitura contribuiu de forma

decisiva para ratificar a nova interpretacao sugerida para Teia:

ADIVINHA

O que ¢é impalpavel
mas

pesa

O que ¢ sem rosto
mas
fere

O que ¢ invisivel
mas
dai. (Fontela, 1996, p.42)

Amor, saudade, decepcdo, tempo, signo, siléncio: todas sdo respostas possiveis ao
enigma proposto. Desde o titulo, convocando o leitor a se engajar na tarefa de decifragdo, a
tessitura textual fonteliana se deixa atravessar por um jogo ambiguo entre a precisdo e a
hesitacdo. Nao € a imprecisdao que conduz o poema, mas paradoxalmente, a ambiguidade em
rigor: o texto, ao invés de orientar o leitor para um unico desfecho, abre-se a multiplas
respostas plausiveis, sem que nenhuma se imponha como definitiva. As estratégias
composicionais que em principio organizam as condi¢des de leitura e interpretacdo do texto
(Iser, 1999), aqui operam em duplo movimento: por um lado, delineiam progressivamente
uma figura — algo que ¢ impalpavel, pesado, sem rosto, nocivo, invisivel, doloroso —; por
outro, mantém essa figura suspensa, em aberto, deslocando continuamente o centro de
sentido. O afastamento a resposta, instigou-me a relembrar o questionamento final de O Arco
e a Lira, de Octavio Paz: “As perguntas que ha século e meio se fazem os maiores poetas tém
uma resposta?” (Paz, 2012, p.305). Com essa pergunta, ele sublinha o impulso poético em
direcdo ao indizivel — e € precisamente nessa direcdo que interpretei Adivinha: entrever a
vocagdo da poesia para o inacabado, a indagacao sem desfecho.

Mais do que mapear Adivinha, o foco reside, no entanto, em destacar suas
ressonancias com o poema inaugural. Como ja mencionado, ao ler a charada de Adivinha pela
primeira vez, fui remetida a hipotese anteriormente formulada de que os versos de 7eia talvez
ndo estivessem qualificando diretamente o objeto teia, mas outro referente apenas revelado no
final do poema. Em outras palavras, a leitura do texto posterior refor¢ou, assim, a suspeita de

que a protagonista do poema ndo ¢ a teia, mas algo oculto, por conta dos seguintes
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parentescos formal e semantico: ambos organizam-se a partir de estruturas paralelisticas e
repetigdes; ambos operam pela via da negacdo — “impalpéavel / mas / pesa” (Fontela, 1996,
p-42) e “magica / mas arma, armadilha” (Fontela, 1996, p.13); e ambos convocam o leitor a
ficcionalizar a forma do objeto através das pistas fragmentarias e antitéticas.

Ao contrério da (ndo-)resposta elaborada ao enigma de Adivinha, em Teia, a estrutura
textual me guiou a um preenchimento possivel a partir da estrofe final do poema: “no / centro
/ a aranha espera” (Fontela, 1996, p.13). Nao ¢ a teia, portanto, unica protagonista possivel na
composi¢do, mas também a aranha — figura geradora que permanece latente até o fim do
poema. Essa conclusdo, no entanto, estd longe de dissipar os siléncios do texto; ao contrario, o
duplo em jogo abre novos lugares vazios: como a aranha é mdgica e arma? Morta e
sensitiva? Virgem e prenhe? E possivel a aranha ser a prépria “arte / trabalho”, jé que é a
representa¢do do criador, ndo da criagdo? Destrinchemos, pois, os efeitos de cada par
dicotdmico em seu vinculo com o simbolo da aranha — mas, j& adianto que a introversdao do
ser servira de esteio para as interpretacdes a seguir: ao criar, a aranha cria a si mesma.

No que diz respeito a primeira diade semantica, imaginar uma aranha “magica / mas
arma, armadilha” (Fontela, 1996, p.13) levou-me a considerar seu vinculo com a esfera do
divino e sua imagem como teceld do destino. Sem demora, associei essa figura as Moiras,
fiandeiras miticas que controlam os ciclos cosmicos e o destino dos homens. Nessa chave
simbolica, i a aranha “magica” como entidade ancestral, associada ao sagrado: “Teceld da
realidade, ela ¢, portanto, senhora do destino, o que explica sua fun¢do divinatoria, tao
amplamente atestada ao largo do mundo.” (Chevalier, 2001, p.71). Em contraposi¢do, o termo
“arma”, pode ser interpretado como substantivo — como o li da primeira vez, a teia enquanto
arma —, mas também como verbo — armar —, sugerindo a a¢do da aranha, arquitetando seu
instrumento — ou, enquanto imagem do poeta, do gesto intencional de poetizar, com calculo e
estratégia, para capturar o que a realidade externa nao ¢ capaz de dizer, criar os sentidos,
cativar o leitor.

O terceiro vocabulo, “armadilha”, parece condensar essa ambivaléncia, referindo-se
tanto ao artefato da aranha quanto a propria condicdo em que ela se encontra. Se, por um lado,
constréi seu mecanismo de captura, por outro, estd também presa ao centro do que criou: “no
centro / [...] espera”. Ao depender do tempo de aguardo para sobrevivéncia, o ato de tecer da
aranha implica, consequentemente, um gesto de clausura. Nesse sentido, a etimologia da
palavra armadilha, em minha leitura, reforca esse duplo sentido: derivada de armata
(equipamento) com o sufixo -ilha, este evoca a ideia de isolamento — ilha como confinamento

do mundo que a cerca. Assim, interpretei a primeira estrofe, dirigindo-se a aranha, como
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poeta-divindade que controla o destino dos homens-leitores, mas que estd, simultaneamente,
capturada em sua propria criacdo. Mas o que significa, nesse caso, ser apreendida pela sua
propria teia?

Na segunda diade, “morta / mas sensitiva, vivente”, o contraste ¢ carregado de uma
situacdo paradoxal, afinal, como conceber um ser que seja a0 mesmo tempo morto e vivo?
Inicialmente, a oposi¢do impulsionou-me a busca por outros signos que evocassem o aspecto
mortifero da imagem: a rigidez da palavra “tensa” e a suspensao final da “espera” coesionam
o ar letal do texto, que me fizeram vislumbrar uma relacao com a figura da teceld que controla
o tempo e o destino. Nesse cenario, a espera converter-se-ia em um eufemismo da morte,
alegoria do destino inexoravel — . Mas h4, ainda, outra via na leitura. Considerei também, em
seguida, a tradi¢do budista, segundo a qual vida e morte ndo sdo opostos, mas faces de um
mesmo ciclo. Por conseguinte, a morte ndo seria o fim, mas pré-requisito para a
transformagdo do ser, que parece harmonizar com as palavras de Chevalier sobre a teia: “ O
fio da aranha é o meio, o suporte da realizagdo espiritual.” (Chevalier, 2001, p.72)

Estendida a conjuntura poética, essa morte assumiu fei¢do simbodlica em minha
experiéncia, como a renovagao necessaria dos signos. O gesto lirico de Fontela — ao retornar
incansavelmente a seus simbolos e reformuléa-los — pareceu-me emular esse processo de morte
e renascimento. Elidir a aranha, elidir a poeta, elidir a palavra: todas essas destruicdes sao
prenuncios de recriacdo pelo ato da leitura poética. Vivenciei esse impulso autodestrutivo,
inclusive, na estrutura textual, a comegar pelas elipses dos versos “ser” e “estar” nas quatro
primeiras estrofes — como uma oblitera¢do da identidade do objeto nomeado, um apagamento
de sua defini¢do fixa. Somou-se a isso a homofonia insinuada entre a teia ¢ o verbo atear: a
repeti¢do do verso “A teia, ndo” sugeriu-me também um imperativo — Ateia —, subverter o
simbolo, ateando-lhe fogo, obrigando-o a renascer na leitura.

Esse (re)nascimento se reitera na proxima diade, “virgem / mas intensamente /
prenhe”, que marca, em especial, a parcela feminina relacionada ao simbolo. Ao reler os
versos e relaciond-lo ao simbolo da aranha, voltei minha atengdo, primeiramente, a disposi¢ao
gréafica da palavra “prenhe” no poema. Até esse momento, a composicao era marcada por uma
simetria rigorosa: cinco estrofes de trés versos, organizadas por uma métrica eminentemente
planejada. Observei uma sequéncia: o primeiro verso — sempre repetindo “A teia, ndo” — com
quatro silabas poética, o segundo apenas uma — “magica”, “morta”, “arte” — e o terceiro, mais
longo, alternando entre cinco e seis silabas — “mas arma, armadilha” com cinco silabas, “mas

sensitiva, vivente” com seis silabas, “mas trabalho, tensa” com cinco silabas. A partir disso,
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construi a expectativa de que a proxima estrofe preservaria esse padrdo métrico —
respectivamente, quatro, uma e seis silabas poéticas.

No entanto, ao deparar-me com a proxima parte, na estrutura textual em que se
inscreve a diade virgem-prenhe, experienciei uma quebra da continuagdo: a simetria ¢ mantida
nos dois primeiros versos — “A teia, ndo” (quatro silabas) e “virgem” (uma silaba) —, mas, no
terceiro, ha apenas quatro silabas poética — “mas intensamente” — no lugar das seis
esperadas®. Além disso, ha um quarto verso, visualmente destacado, isolando a palavra
“prenhe”. Esse afastamento grafico ¢ o unico no poema, o que, imediatamente, me sugeriu
que ndo se tratava de um acaso, induzindo-me a unificar os dois Gltimos versos e recontar as
silabas, como se “mas intensamente / prenhe” fosse um verso so: a regra das seis silabas
poéticas, previamente estipulada, € conservada, o que ratifica o rompimento como expressivo,
ou sugestivo.

Nesse sentido, o vazio instaurado pela fragmentacdo métrica levou-me a reexaminar a
disposi¢do visual dos versos. Percebi, entdo, que, ao tracar uma linha vertical na altura de
prenhe, esta se alinha ao sufixo -mente, presente no advérbio “intensamente”, emergindo a
expressao “mente / prenhe” — locugdo que, inserida na logica simbodlica do poema,
potencializou o vinculo entre o fazer poético e a figura da aranha. A mente fecundada, gravida
de sentido, alude ao gesto criador, e a tecelagem do texto, como a teia da aranha, configura-se
como alegoria do labor do poeta. Ainda assim, permanece o paradoxo: apesar de
“intensamente prenhe”, a aranha ¢ “virgem”.

Esse aparente contrassenso se traduziu, para mim, como mais um vazio, convocando
meu proprio repertério em busca de sentido. O preenchimento possivel me remeteu ao
arquétipo do divino feminino: seja Maria, a virgem que concebe o salvador; seja Artemis, a
deusa grega conhecida por seu voto de castidade e, ao mesmo tempo, protetora dos partos;
seja Penélope, que, ao tecer e destecer o suddrio, resguarda-se para Ulisses. A quarta estrofe
de Teia, assim, parece inscrever-se nesse imaginario que associa a castidade, transcendéncia e
criacdo, fundindo sexualidade e espiritualidade sob o signo da aranha teceld. Nessa
perspectiva, reencenada na urdidura do poema, a figura representa a fecundidade etérea,
suspensa entre o simbolismo sexual e a pudicicia metafisica.

A feminilidade estd marcada, desde o inicio, por meio dos artigos definidos que

antecedem o objeto tecido — “A teia, ndo” —, apontando para um sujeito feminino. Mas ha

¥ Visualmente, a extensdo do verso “mas intensamente” se assemelha ao comprimento dos terceiros versos das
outras estrofes, o que perdura a forma da teia, que fora vivenciada na primeira leitura. Talvez, por isso, a
separacdo silabica, que afetou essa nova leitura, passou despercebida no primeiro percurso.
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ainda outra ambiguidade semantica velada nesse refrdo, que reforgou a leitura da esséncia
mistica feminina: a palavra ateia — isto €, a que nega a existéncia de qualquer divindade — ¢
homografa de a feia. Ao martelar ateia, ndo em suas estrofes, a leitura do poema recusa o
apagamento da espiritualidade, reafirmando, ao contrario, a dimensao sagrada da tecedura a
simbologia da aranha. Como observa Zilberman, “Nao se trata, contudo, de se entender tecer
tdo-somente como criar, matéria sugerida pelo poema de Cabral, mas principalmente como
tarefa feminina, fruto de um desafio aos deuses e aos poderosos.” (Zilberman, 2004, p.151),
ao relacionar o texto a figura de Aracne, que desafia Atena em sua arte, a pesquisadora
intensifica o carater subversivo da criacdo feminina vivenciado no poema. Retornemos, com

essa perspectiva em mente, ao climax e fechamento da composi¢ao:

a teia, ndo

virgem

mas intensamente
prenhe:

no
centro
a aranha espera. (Fontela, 1996, p.13)

Pela trajetéria metapoética, anuncia-se implicitamente, no fim da quarta estrofe, a
gestdo de um ser — expectativa que, particularmente, acolhi enquanto leitora. Porém, ao invés
de revelar o que fora concebido, ¢ a propria geradora que se destaca na conclusdo. Impelida
pelo lugar vazio da aranha ao fim do poema, movi-me a perspectiva sintatica, reconhecendo o
hipérbato que, em minha experiéncia, suspende, até¢ o ultimo verso, a tensdo tematica para
deslindar o ser gerado: se antes “A teia” estava disposta logo no comego de cada estrofe, a
inversdo da estrutura frasal despertou na leitura o protagonismo do inseto.

Imageticamente, o formato da teia remete-me a um desenho concéntrico que conduz
ao centro da armadilha, tal como o andamento da leitura me movimentou em dire¢do a figura
central da aranha. Sonoramente, mimetizou-se também, em minha experiéncia, a concretude
da aranha, j4 que a oposi¢do entre o som forte e explosivo das oclusivas /t/, /b/, /p/ e a
suavidade das consoantes nasais /m/, /n/, /n/, pareceram-me reiterar a ardileza calculada da
aranha-poeta, mas ainda, a sutileza, ou a delicadeza, da teia-poema que cla tece. Essa tenso
entre forma e auséncia, entre for¢a e suavidade, parece corresponder ao movimento de rotagao

que Octavio Paz identifica:

O poema ¢ um conjunto de signos que buscam um significado, um
ideograma que gira sobre si mesmo e em redor de um sol que ainda ndo esta
nascendo. A significagdo deixou de iluminar o mundo; por isso hoje temos
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realidade e ndo imagem. Giramos em torno de uma auséncia e todos os
nossos significados se anulam ante essa auséncia. Em sua rotacdo o poema
emite luzes que brilham e se apagam sucessivamente. O sentido desse
pestanejo ndo ¢ a significagdo ultima mas € a conjuncdo instantanea do eu e
do tu. Poema: busca do tu. (Paz, 1996, p.121)

Através da combinacdo dessas multiplas perspectivas, estruturais, formais, tematicas,
cheguei a seguinte formulagdo final: ao deixar a posi¢do de criadora e assumir a circunstancia
de criatura, a aranha-poeta, ao tecer o poema pelos fios da linguagem, eterniza-se na
auto-emboscada. O parto que se anuncia, portanto, ¢ o de si mesma: isolada, hermética,
virgem, a aranha fonteliana aguarda o momento de fisgar o leitor que, paradoxalmente, ¢
quem possibilita sua libertacdo, costurando, pela l6gica da outridade, o disfarce sonoro do
siléncio cristalizado, ao passo de ser, ele mesmo, aquele que convidara o incauto leitor a

romper a “espera”, desfiando-se, novamente, a 7eia.

4.3 A cicatriz, talvez / néo indelével’’: Mapeamento da experiéncia estética com Gatos

No segundo poema selecionado para analise, Gatos, a densidade polissémica da lirica
fonteliana adquiriu novos contornos, sobretudo em razao das divergéncias editoriais entre as
publicagdes consultadas. Se a linguagem poética de Orides Fontela, ja se configura como
espago privilegiado da ambiguidade — nos niveis 1éxico, sintdtico, estrutural, referencial,
semantico —, neste caso especifico, sua tessitura se entrelaga a duas formas distintas de
organizagao do texto final, gerando, no minimo trés possibilidades interpretativas.

Na edicdo publicada pela Geragao Editorial (1996), Gatos aparece dividido em trés
partes numeradas com algarismos romanos, encerrando-se, aparentemente, com O Verso
“agindo.” (Fontela, 1996, p.51) — disposto no anexo B —, todos dispostos numa mesma pagina.
Ao virar a folha, surgem novos versos, compostos por quatro estrofes, ordenadas sem titulo e
separadas por um espagamento vertical significativo em relagdo ao topo da pagina, o que
visualmente os distancia de Gatos. Além disso, embora ndo haja outro texto da secdo Galo
(noturnos) sem nomeagao, ha outros exemplos em 7eia que seguem esses parametros: poemas
ausentes de titulos e com um espacamento semelhante, o que sugere a possibilidade dessas
estrofes serem lidas como uma composi¢ao autonoma.

Nas edigdes da Hedra (2015) e da CosacNaify (2006), no entanto, esse conjunto de
versos encontra-se incorporado na terceira parte do poema Gatos — acomodado no anexo C.

Essa divergéncia editorial repercute numa profusdo de sentidos atribuidos as leituras, pois o

3% Versos retirados do poema Memoria (Fontela, 1996, p.43)
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acréscimo (ou supressdo) desses versos afeta a conclusdo e o alcance simbolico do(s)
poema(s). A depender da versdo consultada, Gatos pode se encerrar com a imagem enérgica
dos felinos “agindo” na escuriddo, ou avancar para um desfecho ambiguo, marcado pela
permanéncia da agua. Assim como o suposto segundo poema, que, a0 mesmo tempo, ¢
autossuficiente, mas, atrelado as estrofes de Gatos, pode provocar outras leituras. De antemao,
apresento o poema conforme publicado nas antologias, deixando em negrito o encerramento

da versdo de 1996, para, em seguida, ponderar sobre os efeitos das duas configuragoes:

|

Os gatos
secretos
saltam

somem no abstrato
escuro.

1I

Gatos no

negro

fluem: fosforecem

arranham vidros destrogam
espectros

farejam todos

0S Tumos.

111

No vacuo

insone na meia-noite
lucida

cuidado: gatos

agindo.

Numa hora
secreta

as aguas
dormem

(rios detidos
fontes inertes
introvertido oceano)

numa hora

impossivel

cessa o
fluxo

eeisa
estrela: amor
cristalizado. (Fontela, 2015, p.347; Fontela, 2006, p.315)
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A inclinagdo de reinventar o mundo animal, Fontela toma o simbolo do gato para
construir sua tessitura antitética: semelhante a aranha, ao galo, ao péssaro, deparei-me com
mais um signo dubio quando penso nos significados atribuidos ao felino. A medida que segui
o titulo da secdo e relembrei o poema anterior, aprofundei-me nas facetas sombrias
tradicionalmente associadas a essa figura — o mistério, o mau-augurio, a bruxaria. No entanto,
ponderei também sobre a face benigna dessas crencas — por exemplo o tradicional gato da
sorte japonés; ou a deusa egipcia Bastet, vinculada a protecao e a fertilidade. Essa perspectiva
dicotomica parece adequar-se ao que propde Chevalier: “O simbolismo do gato ¢ muito
heterogéneo, pois oscila entre as tendéncias benéficas e as maléficas, o que se pode explicar
pela atitude a um sé tempo terna e dissimulada do animal.” (Chevalier, 2001, p.461) Nesse
interim, o que construi como expectativa de leitura ¢ que serd mobilizada, novamente, a
simbologia animal como via de acesso ao amago dubio da condi¢do humana. Ao ler e reler o
poema, retornei com constancia a um vazio paradigmatico: o que, afinal, representa o gato?
Essa pergunta parece reger o percurso de sentido que venho delineando.

No que tange a estrutura externa, as estrofes ndo seguem uma forma fixa, e a
metrificagdo dos versos varia entre uma e oito silabas poéticas, sem estabelecer um padrao
rigido; o que, de forma inicial, levou-me a relacionar essa auséncia sistematica ao carater
indomavel do animal, o espirito livre felino. Ainda assim, sdo o ritmo, a sonoridade e as
escolhas lexicais que passam a orientar minha interagdo com o texto, pois parecem despertar a
energia selvagem e furtiva atribuida ao felino. O ritmo ¢ constituido por uma querela entre a
brevidade incisiva com que se iniciam as se¢des — “Os gatos / secretos / saltam”, “Gatos no /
negro”, “No vacuo / insone” — e o prolongamento transiente que se instala em momentos
arbitrarios — “somem no abstrato / escuro”, “fluem: fosforecem”, ‘“arranham vidros

31 Tal alternancia delineou, em minha leitura, a astiicia do

destrocam”, “insone na meia-noite
movimento gatuno: uma artimanha compassada, mas ao mesmo tempo dissimulada,
escorregadia demais para se submeter a rigidez da forma.

Além disso, o esquema rimatico e a composi¢ao fonica parecem reforgar esse duplo
gesto — voraz e soturno. Nas consoantes, percebo o vigor bestial pela leitura dos fones
oclusivos emaranhado ao sussurro velado dos fricativos — “Os gatos / secretos / saltam //

somem no abstrato / escuro”, “destrogam / espectros”. Nas vogais, a forca livre do /a/ e do /i/

se contrasta com a gravidade das posteriores /o/ € /u/ — “arranham vidros destrocam /

3! Vale mencionar que os dois Ultimos exemplos escolhidos possuem afastamentos estruturais que, ndo so
distanciam os termos, como também prolongam o tempo da leitura, elemento fundante na interpretagdo do ritmo.
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espectros / farejam todos / os rumos”, conjurando a ambivaléncia felina; inclusive no plano
fisico, pois as vogais obrigam o movimento extremo da boca entre a abertura completa e o
arredondamento dos ldbios. Ainda, as escolhas lexicais que caracterizam o ambiente —
“abstrato / escuro”, “negro”, “vacuo” — produzem uma sensagao de suspensao, remetendo-me
a uma atmosfera onirica. Em contraponto, os verbos que regem as faganhas dos felinos —
“saltam”, “arranham”, “destrocam” —, oferecem certa concretude a cena, um corpo que
irrompe no espago nebuloso. A agdo traicoeira, que se impoe no siléncio da noite, ¢ o que se
sublinha pela interagdo com a estrutura da edicao de 1996.

A medida que avanco, comego a delinear o preenchimento do vazio central a partir de
dois adjetivos que, a meu ver, funcionam como pontos de inflexdo: o vacuo ¢ “insone” e a
meia-noite € “lucida”, que ocasionam vazios em minha experiéncia — se o ritmo é encatorio e
leva-me a pensar na conjuntura do sonho, como podem esses elementos estarem despertos?
Leio aqui como uma fissura na recorrente tentativa de despersonalizagdo do sujeito poético
fonteliano: ndo sdo o vacuo e a noite que se mantém acordados, mas ha algo que mantém em
alerta o proprio eu-lirico, uma vigilia inquieta que toma forma no simbolo do gato. O que nos
mantém vigilantes nas madrugadas? O que nos faz remoer nossas escolhas, “farejar todos / os
rumos”? O que “arranha vidros”, tornando opaco o que parecia limpido, e o que “destroga /
espectros”, sendo a propria consciéncia — viva demais, presente demais? Analogo aO
Morcego, de Augusto dos Anjos, leio os gatos fontelianos como transposi¢do da consciéncia
inquietante, como metafora da lucidez que alucina, desses desassossegos (in)comunicaveis
que nos visitam quando tudo se silencia, ou, nas palavras da propria poeta, retiradas do poema
Falar: “Falo do que impede / 0 sono” (Fontela, 1996, p.14).

Entretanto, ao considerar a versdo das antologias, acrescida de quatro estrofes,
experienciei um deslocamento do gesto poético, uma vez que a esséncia ativa do gato ter sido
sobreposta pela imobilidade aquatica, subvertendo a leitura sugerida pela edi¢do inaugural.
Para além da reverberagdo da ambivaléncia felina, a insercdo do novo simbolo rompeu
frontalmente com o dinamismo do gato, instaurando o siléncio paralisado das dguas. Afirmar
com toda certeza que se trata de um erro editorial soa-me invidvel, pois hd continuidade
tematica e coesdo lexical que sustentam a hipotese de uma unidade intencional, se
compararmos os textos: a marca¢do temporal da terceira parte — “na meia-noite” — dialoga
com o tempo inefavel de “numa hora / secreta”, “numa hora / impossivel”, sendo que os
adjetivos que qualificam esse tempo no trecho posterior coadunam-se com o comportamento
sorrateiro e espectral do gato; hd ainda paralelismo estrutural e métrico entre os versos “na

meia-noite / licida / gatos / agindo” e “na hora / secreta / as dguas / dormem”; o “fluxo” da
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agua se articula aos gatos que “fluem”; por fim, as oposi¢des entre o dinamismo felino — de
animais que “saltam”, “arranham”, “destrocam” — e a rigidez aquatica — de um corpo
“detido”, “inerte”, que “cessa o / fluxo” — podem conformar ndo apenas um didlogo, mas um
jogo antitético, que ¢ tdo comum na lirica de Fontela.

Se, em uma primeira leitura, o gato me surgiu como alegoria das tormentas
impoderaveis da razdo — um simbolo da inquietude noturna de um sujeito em vigilia —, em
uma segunda concretizacao, seu movimento insinuou-se como a propria busca pela totalidade:
um anseio inextinguivel por integragao e sentido, constantemente frustrado pela opacidade do
ser e pela natureza esquiva da linguagem. Nesse novo gesto interpretativo, a fluidez felina,
que se desdobra por entre sombras e siléncios, acaba por se confrontar com a estase aquatica
da ultima parte, em que a experiéncia do mundo parece subitamente suspensa. Essa inflexao
na leitura parece encarnar a problematica da inapreensibilidade do ser pela linguagem —

questao discutida no capitulo anterior — e que Octavio Paz sintetiza com precisao:

Mal o homem adquiriu consciéncia de si, separou-se do mundo natural e
construiu outro no interior de si mesmo. A palavra nao ¢ idéntica a realidade
que nomeia porque entre 0 homem e as coisas — e, mais profundamente,
entre 0 homem e seu ser — se interpde a consciéncia de si mesmo. A palavra
¢ uma ponte através da qual o homem tenta superar a distancia que o separa
da realidade exterior. Mas essa distancia faz parte da natureza humana. (Paz,
2012, p.43)

Assim, o gato, em sua errancia silenciosa, deixa de ser apenas imagem da insonia para
tornar-se metafora da consciéncia que tenta, em vao, langar pontes entre o eu € o mundo. Seu
movimento, no interior do poema, ndo se dirige a um lugar, mas a uma “impossivel” hora em
que cessam o fluxo e o tempo, € o sujeito, imerso em sua propria interioridade — “inerte”,
“introvertido” — j& ndo se distingue da dgua que o cristaliza. O encontro com essa substancia
primordial — ambivalente de origem e de dissolugdo — exige a abdicacdo da propria
consciéncia de si, isto €, a suspensdo da linguagem como mediacdo e/ ou o abandono da
diferenca ontologica que funda a experiéncia humana. “Numa hora / impossivel”, a existéncia
ja ndo pulsa: esta solidificada na permanéncia transcendental e mortifera da agua.

Faz-se necessario, por fim, considerar as estrofes transeuntes que se iniciam com
“Numa hora” enquanto pe¢a autdnoma, cujos sentidos se sustentam mesmo quando
descolados do poema anterior. Ainda que a sobreposicdo simbolica entre gatos e agua
configure uma leitura revigorada e produtiva, esse novo segmento também oferece uma
construgdo poética com unidade propria, marcado, em minha leitura, pelo &mago narcisico na

busca de si — uma introspec¢do que se projeta na superficie imovel das dguas. Desse modo,



99

sua leitura revelou-se independente, seja pela organizagdo textual propria, que imprime ao
poema um ritmo distinto de Gatos, seja pelo encadeamento semantico interno, em que a
sucessao de figuras aponta para uma espécie de narrativa suspensa. Por isso, leiamos a seguir
o préximo poema, como se estivéssemos com a edigdo da Geracao Editorial (1996) em maos

e virassemos a folha:

Numa hora
secreta

as aguas
dormem

(rios detidos
fontes inertes
introvertido oceano)

numa hora

impossivel

cessa o
fluxo

eeisa
estrela: amor
cristalizado. (Fontela, 1996, p.52)

A primeira vista, meus olhos foram convocados a materialidade do texto, antes mesmo
que eu me detivesse em seu conteudo semantico. A disposi¢ao visual dos versos e das estrofes
em Numa hora logo me suscitou a sensac¢do de fluxo — como o de um rio perene ou, a partir
da imagética da segunda estrofe, como o movimento descendente da 4gua em uma cachoeira.
Esse formato, fez-me lembrar, de imediato, as bordas da trama de palavras no poema
inaugural 7eia — que, como ja vimos, deslocou o apelo visual aos jogos de sentido. Digna do
efeito lacunar sobre minha experiéncia, essa sinuosidade exterior impeliu-me
(in)voluntariamente a observagdo da perspectiva morfoldgica, pois saltaram-me a vista trés
termos, de alguma forma destacados na estrutura textual: dguas, oceano, fluxo. Talvez, o
isolamento da palavra em um Unico verso, o posicionamento de destaque na extremidade do
poema ou o espagamento distintivo tenham sido os responsaveis por fazé-los reluzir em minha
leitura. O ponto ¢ que, a partir do arranjo entre a concretude do texto e os vocabulos
dispersos, ainda que vistos apenas de relance, formulei a expectativa de que a leitura se
voltaria a simbologia da 4gua — o corpo do poema parecia mimetizar o corpo aquatico.

Essa suposicdo, longe de resolver o enigma poético, antes concatenou outras aberturas,
pois as significacdes simbolicas da dgua remontam a uma cadeia de ambivaléncias: ela é,

simultaneamente, fonte de vida e alegoria da morte; simbolo da origem e do fim; totalidade
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unificadora e infinitude de possibilidades; fertilidade e pureza concomitantes, além de figura
analoga ao feminino (Chevalier, 2001). Para culminar a complexidade dessa simbologia,
vieram-me a lembranca alguns dos muitos poemas fontelianos que retomam o elemento
aquatico, quase sempre associado ao fluxo continuo da vida: a 4agua pode ser icone da
germinagdo, como em Génesis (Fontela, 2006, p.125); pode surgir como alegoria da
purificacdo, como em Sede (Fontela, 2006, p.60); ou, ainda, como metafora da criacio
poética, em Bodas de Cana (Fontela, 2006, p.156). Convocada a leitura, segui, enfim, palavra
por palavra, verso por verso, estrofe por estrofe, em busca da renovada reflexao do ser sob a
efigie da 4gua.

No nivel formal, percebi uma espécie de soneto reinventado, configurada pela
composi¢do emaranhada de dois quartetos e dois tercetos — e me perguntei, desde o inicio, se
haveria ali uma inversao entre a segunda e a terceira estrofes. Na tentativa de tatear uma
resposta por meio do salto entre perspectivas, a experiéncia com o esquema ritmico das
quadras prolongou a sensa¢do da dissonancia estrutural, munindo-me de novas pistas: a
cadéncia da leitura exige a manipulagdo consciente da tonicidade para que se elabore um
padrdo interno*, o que intensifica o desarranjo da métrica sonetista tradicional. Ademais, o
cadenciamento provocado pela anafora, “numa hora” — disposta no primeiro € no oitavo verso
— evocou em mim um sentimento de interiorizacdo. Talvez porque associei a nasalizagdo da
vogal /u/ e a plosividade da consonante /m/ a um movimento de fechamento, de
aprofundamento, que ecoa no compasso de um batimento cardiaco: dum-dum.

Por sua vez, a sintaxe poética ampliou o jogo simbdlico por meio do enjambement nos
versos “numa hora / impossivel”, a elisdo da vogal /a/ sugere a possibilidade dentro do
impossivel (/num ori / po’'sivel/) — numa hora possivel. J4 em “estrela: amor”, a prosodia
permite uma leitura craseada — /istrelamoh/ — , insinuando uma estrela-mor, isto é, o amor
como estrela-guia ou, quem sabe, como seu derradeiro simulacro.

Pelo fio de minhas intuigcdes, percebi que, se o teor vivificador da 4gua fora
largamente explorado na lirica de Fontela, o seu dmago mortifero ¢ o que se sobressai em
Numa hora: a agua € a origem de toda a vida, mas a agua de Fontela esta adormecida; os rios

costumam figurar o curso da vida, mas aqui estao suspensos; a fonte, no imaginario ocidental,

32 A diretriz tonica do poema parece apontar para o acento na seguinte ordem: segunda, segunda, segunda e
primeira silaba respectivamente nas quadras. Para que esse ritmo latente se concretize, no entanto, ¢ necessario
certo manejo de escansdo: 1) na primeira estrofe, o Unico verso que precisa desse manejamento € “as aguas”,
pois pode ser escandido como “ASA-guas” ou “as-A-guas”, o que possibilita o deslocamento da tonicidade para
a segunda silaba; 2) na terceira estrofe, em “impossivel”, a escansdo do verso solto seria im—pos—Si—vel, recaindo
a tonicidade na terceira silaba, mas, gracas ao enjambement, pode-se reelaborar a contagem para “nu-MA HO-ra
m / pos—Si—vel”, mantendo a continuidade da segunda silaba como tonica; 3) por fim, ainda na terceira estrofe,
no verso “cessa 0”, o artigo definido viabiliza a transferéncia da for¢a do verso de “CES-sa 0” para “ces-SA O”.
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remete a origem una, ambiente no qual tudo comecou, mas a fonte fonteliana permanece
inerte; o oceano, simbolo da germinagdo original, “da Esséncia divina” (Chevalier, 2001,
p.656), mas o oceano de Fontela ¢ introvertido.

A cifra de minha leitura para combinar as informagdes (in)conscientemente
absorvidas, e seus sentidos iminentes, surgiu com a subita apari¢do do oposto da dgua: a
estrela. Ora, se até entdo, construiu-se um cenario onirico voltado a escuridao da agua, como
se sustenta, ao fim do poema, a presenca de uma estrela no céu? Foi quando me dei conta do
mito de narciso ¢ da nocdo de reflexo: ndo se trata da estrela em si, mas de seu brilho
espelhado sobre a superficia da 4dgua inerte. Assim, cair em si — queda em lucidez — s6 se
torna possivel quando “cessa o / fluxo”, quando o movimento da vida, simbolicamente
analogo ao movimento da agua, se cristaliza. Mas lembremos que a lucidez de Teia, ¢
paradoxal, “alucina”: o reflexo conduz ao abismo de si, como em Narciso. A consciéncia do
ser, nesse ponto, se vé entre o desejo de nomear-se pela linguagem e a impossibilidade de
romper o siléncio que a encerra; aprisionada a sua propria imagem, perde o mundo e a si

mesma.
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Consideracoes finais

Partindo da Teoria do Efeito Estético e da Antropologia Literaria de Wolfgang Iser,
esta dissertacdo procurou mapear a experiéncia estética da leitora-autora com o livro Teia
(1996), da poeta Orides Fontela, com énfase no conceito de vazio iseriano e suas multiplas
relagcdes com a categoria do siléncio. Compreendendo que a leitura literaria ¢ um processo de
interacdo entre texto e leitor, em que se desvela a dimensao ficcional como uma necessidade
humana, a obra poética — longe de ser mero objeto material — configura-se como fendmeno
virtual que s6 adquire plenitude na experiéncia estética — uma experiéncia que, por sua propria
natureza, estd sempre em processo, incompleta, suspensa entre o dizer e o ndo dito. Nesse
entremeio de lugares vazios, a poesia se manifesta como resposta a impossibilidade de
capturar a vida através da linguagem esfacelada, sendo capaz de nomear o (in)dizivel através
da interagdao com o leitor.

A escolha do livro Teia (1996), de Orides Fontela, justificou-se por sua singular
arquitetura poética, urdida por siléncios e espacos de indeterminagdo que desafiam a logica
discursiva e, por vezes, a propria dialética da leitura literaria. Analoga a poesia que rompe as
fronteiras da palavra, vivenciou-se na lirica fonteliana a luta de um sujeito poético que,
impossibilitado de se registrar em suas recorrentes mutagdes, refugia-se no siléncio dos
simbolos. Nesse sentido, os poemas que compdem a delicada trama, conjuram as lacunas
simbolicas por meio da maxima concisdo e que impelem os leitores ao constante salto de
perspectivas em busca das combinagdes emaranhadas e ardis da leitura.

Partindo da experiéncia estética da leitora-autora, a pesquisa procurou, ainda,
estabelecer um didlogo entre os vazios iserianos e os siléncios poéticos propostos por Sontag
(2015), Steiner (1988), Suzuki (1960), Friedrich (1978), Paz (2012), além de verificar a
pertinéncia do uso do Mapeamento de Experiéncia Estética (MAPEE) como instrumento
metodolodgico para a leitura poética. Os resultados alcancados demonstraram que 7eia (1996)
se revelou terreno fértil para uma abordagem ancorada na Teoria do Efeito Estético e na
Antropologia Literdria, que sublinham o papel fundante do leitor na concretizacdo da obra.
Mesmo com a énfase original de Iser na prosa narrativa, observou-se que os elementos
estruturais da poesia — forma, metrificacdo, ritmo, verso, estrofe, rima — também suscitam o
salto entre perspectivas textuais, e, portanto, estdo aptos a ocasionar efeitos de sentido nos
leitores. No caso de 7eia, as lacunas textuais operam como estratégias composicionais
centrais, tanto na estrutura externa quanto interna dos poemas, favorecendo a multiplicidade

de sentidos a partir da experiéncia singular do leitor. O mapeamento da experiéncia estética
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com os poemas Teia e Gatos permitiu identificar, na pratica, os efeitos produzidos no ato da
leitura poética, pela suspensdo sintatica, pelo quadro ritmico, pela brevidade, pela imagética
do texto. Além disso, o uso do MAPEE possibilitou sistematizar os eventos da leitura que,
pela natureza poética, estavam matizados e intrincados na circularidade lirica.

A verificacdo dos objetivos estabelecidos no inicio da pesquisa confirma a efetividade
da proposta. Foi possivel mapear a experi€ncia estética da leitora-autora com Teia,
evidenciando a centralidade dos vazios e dos siléncios na leitura poética. Também se
demonstrou a validade de relacionar a Teoria do Efeito Estético a poesia lirica, refor¢ando a
versatilidade dos pressupostos iserianos. A associacdo com autores que refletem sobre o
siléncio na arte contribuiu para ampliar o escopo teérico da pesquisa, permitindo o
estabelecimento de paralelos entre diferentes tradicdes filosodficas e literarias. Por fim, o
mapeamento analitico dos poemas selecionados confirmou a densidade do processo
interpretativo na lirica de Orides Fontela, cujo simbolismo recursivo e enigma formal
instigam os leitores, juntamente ao sujeito poético, a se atravessar e a se emancipar pelo ato
da leitura.

Entre as limitagdes da pesquisa, destaca-se o carater ainda preambular da
sistematizacdo do mapeamento da experiéncia poética, cuja conducdo assumiu um percurso
mais fluido e exploratério na presente dissertagdo. Embora o uso do MAPEE tenha se
mostrado frutifero ao langar luz sobre os efeitos produzidos pela leitura lirica, reconhece-se
que a analise poderia ter sido explorada por um viés tedrico especifico do campo da poesia.
Referéncias como O Estudo analitico do poema, de Antonio Candido, ou Versos, Sons,
Ritmos, de Norma Goldstein, parecem oferecer subsidios valiosos para a ampliagdo de um
roteiro metodologico especifico ou, pelo menos, sensivel as particularidades formais e
expressivas do texto poético. Como desdobramento possivel, propde-se a elaboragao de um
guia metodologico que associe as contribuicdes iserianas a conjuntura dos poemas,
oferecendo um caminho mais estruturado para o mapeamento da experiéncia estética na
poesia. Ainda mais caso considere-se o cendrio brasileiro do ensino de poesia: diante da
marginaliza¢do do texto poético no cotidiano escolar®, vé-se uma abordagem excessivamente
tedrico-estrutural, uma caréncia de poesia infantojuvenil, além da falta de preparagdo e de
intimidade professoral ndo-versificada. Abre-se espago, portanto, para novos didlogos acerca

da problematica social da poesia no contexto escolar.

3 Questao ja debatida, por exemplo, pelo professor Hélder Pinheiro em Poesia na Sala de
Aula (2018).
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ANEXO B — POEMA GATOS E NUMA HORA NA EDICAO PUBLICADA PELA
GERACAO EDITORIAL (1996)
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ANEXO C — POEMA GATOS NA EDICAO PUBLICADA PELA COSAC NAIFY
(2006)




	35907e7d78a6ab7f15211600e5832ff4eaa34c6cb2107fd1e7cce5e635d8b4be.pdf
	1afdeae11fae86fd8ac6ec11748d083f76ce4794fce4686dae14725a0d4c12d8.pdf

	35907e7d78a6ab7f15211600e5832ff4eaa34c6cb2107fd1e7cce5e635d8b4be.pdf
	35907e7d78a6ab7f15211600e5832ff4eaa34c6cb2107fd1e7cce5e635d8b4be.pdf
	1afdeae11fae86fd8ac6ec11748d083f76ce4794fce4686dae14725a0d4c12d8.pdf
	1 Introdução 
	2 Por uma poética dos estudos iserianos: a lírica sob a luz da Teoria do Efeito Estético e da Antropologia Literária 
	2.1 O advento do (não-)leitor 
	2.2 Entre a protensão e a retenção:  as perspectivas textuais contemplam a poesia? 
	2.3 Vazio e presença: preâmbulo à poética das ausências 

	3 As intermitências da poesia moderna ocidental, ou, tão somente, os paradoxos do ser na linguagem 
	3.1 Inventário conceitual do(s) silêncio(s) 
	3.2 As peregrinações do vazio urdem seus sussurros na literatura 
	3.3 Não há perguntas. selvagem / o silêncio cresce, difícil.22 

	4 Mapeamento da experiência estética com Teia 
	4.1 Preliminares da experiência estética 
	4.2 Foi de poesia / lição primeira28: Mapeamento da experiência estética com Teia 
	4.3 A cicatriz, talvez / não indelével30: Mapeamento da experiência estética com Gatos 

	Considerações finais 
	Referências 
	ANEXO A - CAPA DO LIVRO TEIA (1996) 
	ANEXO B – POEMA GATOS E NUMA HORA NA EDIÇÃO PUBLICADA PELA GERAÇÃO EDITORIAL (1996) 
	ANEXO C – POEMA GATOS NA EDIÇÃO PUBLICADA PELA COSAC NAIFY (2006) 



