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Sobre voos, sopros e vozes:
a “(anti)génesis” poética de Orides Fontela

About Flights, Blows and Voices: The Orides Fontela’s Poetic “(Anti)genesis”
Sobre vuelos, soplos y voces: la “(anti)génesis” poética de Orides Fontela

Nathaly Felipe Ferreira Alves’

Resumo

Este trabalho tem por objetivo analisar o estatuto ontolégico da linguagem poética, fundamentada por um
ritmo singular, a partir da apreciacdo de dois poemas de Orides Fontela: “Génesis”, publicado em Helianto,
de 1973; e “Antigénesis”, em Rosdcea, de 1986. Para tanto, langaremos méao das consideracdes de Henri

Meschonnic (2006) e de Paul Valéry (2007) no que diz respeito a formalizacdo dos poemas enquanto

objetos escriturais genuinamente criticos da linguagem, de si mesmos e do mundo.

Palavras-chave: Orides Fontela, critica poética, linguagem poética, ritmo.

Abstract

This work aims to analyze the ontological status
of poetic language, underpinned by a particular
rhythm, based on the appreciation of two poems
written by Orides Fontela: “Génesis” (Helianto,
1973) and “Antigénesis” (Rosdcea, 1986).
Therefore, we will use Henri Meschonnic (2006)
and Paul Valéry (2007) considerations concerning
the formalization of poems as genuinely critical,
scriptural objects of language, of themselves and
of the world.

Keywords: Orides Fontela, poetic criticism,
poetic language, rhythm.

Resumen

Este trabajo tiene por objetivo analizar el estatuto
ontoldgico del lenguaje poético, fundamentado por
un ritmo singular, a partir de la apreciacién de dos
poemas de Orides Fontela: “Génesis” (Helianto,
1973) y “Antigénesis” (Rosdcea, 1986). Para ese fin,
recurrimos a las consideraciones de Henri
Meschonnic (2006) y de Paul Valéry (2007), en lo
que respecta a la formalizacién de los poemas como
objetos escriturales genuinamente criticos del
lenguaje, de si mismos y del mundo.

Palabras-clave: Orides Fontela, critica poética,
lenguaje poético, ritmo.

O rio
subterrdneo ao ritmo

do sangue

Orides Fontela, em “Letes”

Este trabalho revela-se como esbogo de reflexdo que privilegia sondar, em certa medida, o
estatuto ontolégico da linguagem que se fundamenta, segundo argumentaremos, a luz do
pensamento de Henri Meschonnic (2006), em Linguagem ritmo e vida, na prépria realizagdo da escrita
poética, critica e ontolégica por exceléncia. Partimos do pressuposto que, sob a égide de um ritmo
singular, encarnado sinuosamente em uma espécie de “voz-siléncio”! vislumbrada em dois poemas
de Orides Fontela - “Génesis”, compilado no livro Helianto, de 1973, e “Antigénesis”, texto de
Rosdicea, obra publicada em 1986 -, desvela-se a instauragdo de um ato criativo que remete as origens

N N

do mundo e, concomitantemente, a aurora da prépria linguagem. Devido a questdo da voz,

“ Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), Campinas, SP, Brasil. Bolsista Fapesp (Processo n° 2018/22189-1).
@orcid.0rg/0000-0002-7555-5954. E-mail: nathalyffalves@gmail.com

! De acordo com Meschonnic (2006, p. 38): “[...] ha voz no siléncio e siléncio na voz. Ha sempre sentido. Ou, sobretudo, ha
significacéo. Pois, para a linguagem, néo existe fora da linguagem. Os siléncios fazem parte dela. Alias, n6s os fazemos falar”.
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problematizada em certa critica especializada sobre a obra de Orides, em que o expediente do
siléncio? ganha destaque, faz parte de nossas indagagdes recuperar determinados fragmentos de
Variedades (2007), de Paul Valéry, para justamente explorarmos este assunto tao caro ao poeta-critico
francés: a poética da voz.

Como os titulos dos poemas sugerem, a questdo das origens do ser - sujeito, mundo e linguagem
- espraiam-se em seus versos, de maneira a dialogar irremediavelmente com o discurso da génese
biblica. A temética do nascedouro de mundos e formas de pensamento (abrangendo-se aqui a
linguagem poética) delineia-se no arcabougo estrutural dos textos, na medida em que “Génesis” e
“ Antigénesis” agenciam suas perscrutacdes temaéticas através (porque atravessam mesmo) da forma
escritural do poema, género que, de acordo com Meschonnic (2006, p. 6), “é uma critica da
linguagem”, por devassar suas origens, operando em seu dmago e tornando o que se considera, na
“linguagem ordindria”, como “desvio”, a forca motriz de sua criacdo. Assim, o que era “desvio”
transforma-se em norma critico-poética; regulamentacdo ontoldgica que permite, no plano de
escritura, a inscricdo subjetiva de uma voz e, principalmente, de um ritmo emancipadores e
gerenciadores do préprio pensar e sentir: “se a poesia é a revelacdo do ritmo como tal, como o rio da
linguagem com que, momentaneamente, um sujeito se identifica, a poesia faz essa nogdo de
linguagem ordindria voltar-se contra si mesma” (Meschonnic, 2006, p. 14).

Conforme destaca Meschonnic (2006, p. 16, grifo nosso), “o estatuto do poema age como um
revelador do estatuto da linguagem, e do sujeito, tanto nas sociedades quanto na filosofia e nas
ciéncias da sociedade”. Além disso, Henri Meschonnic aponta para a necessidade de discernir
certo aceno, ou gesto do “oral”? (conceito que o tedrico e tradutor francés diferencia do “falado”)
nos poemas, de forma que se reconheca a oralidade como um verdadeiro método discursivo
orquestrado pelo ritmo expresso na escrita. Em outras palavras, é por meio da escritura,*
sobretudo poética, que a voz se incorpora, agasalhada pelo ritmo que é “a manifestacdo de um
gestual, de uma corporeidade e de uma subjetividade na linguagem. Com os recursos do falado
no falado. Com os recursos do escrito no escrito. E se alguma coisa mostra que hé oral no escrito, e
que o oral ndo é o falado, é exatamente a literatura” (Meschonnic, 2006, p. 18).

O ritmo simula a ciranda constelar em que, paradoxalmente, a voz se dinamiza na escritura
de maneira a potencializar o movimento em sistole-didstole césmicas performatizadas na criagdo
poético-ontolégica dos textos. E o ritmo, pois, o agente do sopro vital dos poemas, influxo em
que se insinua corporeamente a subjetividade lirica insuflada explicita ou implicitamente verso
a verso - seja pela voz, seja pelo siléncio, que ndo deixa de ser uma inscri¢do dessa voz.

Sendo assim, a observagdo de uma poética da voz faz-se ndo sé interessante, mas também
necessaria para compreendermos como se ddo seus movimentos nos poemas e de que maneira
essa “forma de vida” se configura como um eixo central para a leitura e fruicdo dos textos
poéticos. Questdo nuclear nos estudos de Paul Valéry, a voz é estudada a partir da perspectiva
da escrita, ou sobre como as composicdes escritas fomentam a elaboracdo de uma espécie de
“voz encarnada na prépria voz”, haja vista que:

2 Os trabalhos sobre o tema do siléncio na obra poética de Orides Fontela s&o varios. Destacamos, a titulo de ilustragéo, o ensaio de
Marcos Lopes, intitulado “O canto e o siléncio na poética de Orides Fontela” (2008), em que o autor realiza incursdes de cunho
filoséfico em alguns poemas, tais como “As sereias” (publicado em Helianto, de 1973), explorando o canto e o siléncio a luz dos
comentarios de M. Blanchot, no momento em que, no Livro por vir, o tedrico analisa o conto “O siléncio das sereias”, de Kafka.

% Meschonnic defende a ideia de que a oposicéo entre o “falado” (confundindo-se ao “oral”) e o “escrito” teria como base interpretativa a
dicotomia do signo, tradicionalmente cindido em “significante” e “significado”. Contudo, o tedrico francés apregoa a necessidade de se
entender, na verdade, uma espécie de triparticdo entre as instancias da oralidade (disseminada pelo ritmo e, de certa forma, pelo
movimento performatico de enunciagao e de leitura), do escrito e do falado. Para tanto, o autor afirma que: “O oral seria 0 conjunto dos
modos de significar caracterizados por esta transformagéo. Seu indice. Tanto no escrito quanto no falado. Ha uma voz da oralidade no
falado. Assim como n&o se tem a mesma voz lendo e falando. N&o ha oralidade sem sujeito nem sujeito sem oralidade. Um continuo do
sujeito, desde aquele do discurso, no sentido de Benveniste, até o do poema. O oral é da ordem do continuo — ritmo, prosddia,
enunciagédo. O falado e o escrito sdo da ordem do descontinuo, das unidades discretas da lingua” (2006, p. 42).

* Segundo Meschonnic (2006, p. 7): “A escritura, paradoxalmente, é a melhor ilustragio da oralidade. Sua realizagio por exceléncia.
Elas ndo se compreendem melhor isoladamente do que uma através da outra”.

2 estud. lit. bras. contemp., Brasilia, n. 61, €6113, 2020.
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um poema sobre o papel ndo é nada além de uma escrita submetida a tudo que se pode fazer
de uma escrita. Mas, entre todas as possiblidades, existe uma, e apenas uma, que coloca enfim
esse texto sob as condi¢Oes em que ele tomara forca e forma de acdo. Um poema é um discurso
que exige e que engendra uma ligacdo continua entre a voz que existe e a voz que vem e deve vir. E
essa voz deve ser tal que ela se imponha e que ela excite o estado afetivo do qual o texto seja a
Unica expressao verbal. Retirem a voz e a voz que é necessdria, e tudo se torna arbitrario. O
poema se transforma em uma sequéncia de signos que nao encontram ligacdo além do fato de
estarem materialmente tracados uns depois dos outros (Valéry, 2007, p. 185-186).

Tal como percebemos nas consideracdes de Meschonnic, parece-nos que Valéry também
confirma que, nas idas e vindas da poténcia escritural, a construcdo de uma voz se perfaz. Seria,
portanto, por meio do atravessamento da voz na escritura, que os poemas ganhariam “forca e
forma de agdao”. A partir da ideia de que o poema se realiza por meio “da voz que existe e a voz
que vem e deve vir”, Valéry indica a possibilidade de existir um tipo de contradicdo (e, por que
nao, contradicgdo) intrinseca ao “eu”, fendmeno que concretizaria a construcdo de uma voz
outra, interior ao sujeito.

N

Haveria, portanto, a necessidade de se por a escuta dessa nova voz, posto que essa se
transubstancia em “voz-pensamento”, que agencia também a “linguagem-pensamento”
instituida no texto poético. Em outras palavras, é como se um amalgama de voz/escuta
insurgisse a fim de que o plano semantico dos poemas, de seus sentidos (encrustados nos
signos) e de sua significacdo (disseminada na presenca do corpo ritmico) sobredeterminassem
uma légica diversa de criagdo e apropriacdo das formas poéticas, de maneira que a
experimentagdo do sensivel, amparada pela escuta da “voz da voz” do “eu”, propiciasse
também uma espécie de “pensamento auditivo” vibratil, que atravessa o corpo e que permite a
voz ser pensada com e pelo corpo do sujeito e do poema, ou, quem sabe, de um sujeito-corpo-
poema, formalizado, enfim, por seu destino poético-ontolégico.

H4, contudo, no estatuto dessa voz interior, um siléncio ou, ao menos, um ponto em que nao
se ouve. Valéry apresenta a possibilidade de, pelas vias do poético, reaprendermos a escutar
essa conjuntura inaudivel, para que, por meio dela, possamos ouvir a enigmatica voz interior
que nos habita e desagua na criacdo poética. Essa voz que irrompe a partir da leitura e da escuta
nos seduz, impelindo-nos a contemplar ndo um canto explicitado, mas o siléncio interdito das
sereias que fiam um devir abissal.

Tendo como ponto de partida as reflexdes de Meschonnic e de Valéry no que respeita a
construcdo poético-ontolégica do poema, em que o ritmo se inscreve tanto como elemento da
voz quanto da escritura e que, devido a isto, performa a inscri¢do de uma semantica (em que
forma e contetido ndo se dissociam, mas operam conjuntamente), bem como de um sujeito, faz-
se interessante apreciarmos os poemas de Orides Fontela:

Génesis

Um péssaro arcaico

(com sabor de
origem)

pairou (passaro arcano)
sobre os mares.

Um passaro

movendo-se
espelhando-se

em 4guas plenas, desvelou
0 sangue.

Um passaro silente
abriu

as

asas
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- plenas de luz profunda -
sobre as aguas.

Um péssaro
invocou mudamente
o abismo.
(Fontela, 2015, p. 147)

Antigénesis

Abodbada par

tida

0s céus

se rompem.

Terra solvida. Vida finda. O
Sopro

reabsorve-se

e a escurissima

agua

bebe

a

luz. (Fontela, 2015, p. 277)

Conforme ja indicidvamos anteriormente, “Génesis” e “Antigénesis” estabelecem dialogo
com a narrativa de origem biblica e seu primeiro livro, Génesis. De acordo com a Biblia de
Jerusalém (Gn, 1, 1-3, grifo nosso): “1. No principio, Deus criou o céu e a terra. 2. Ora, a terra
estava vazia e vaga, as trevas cobriam o abismo, e um sopro de Deus agitava a superficie das dguas.”

Parece-nos, no entanto, que ambos os poemas, A sua maneira, subvertem tematicamente o
texto original. O segundo apresenta-se, na verdade, como subversdo de nivel inter e
intratextual, uma vez que a relacdo com o texto biblico resiste, como também permanece o
vinculo com o primeiro poema escrito por Orides.

De qualquer forma, a “génesis” a ser arquitetada ou desfeita revela uma voz singular, em
que o sujeito da elocucdo, contraditoriamente - caso coloquemos em oposicdo a sua voz aquela
onipotente, da divindade -, desaparece.> A essa nova narrativa “liricamente originaria” do
mundo, alia-se a presenca paradoxal de uma voz que cala e, diferentemente do texto original,
nado inaugura o mundo com as palavras incandescentes do fiat lux divino, mas com o gesto
silente de um passaro (ou de seu lastro, a luz que carrega em suas asas) que abjura sua
natureza 6rfica (porque ndo canta) e segue seu voo cosmogonico inaugural, seja para criar, seja
para erradicar mundos.

Refletindo sobre o poema “Génesis”, vislumbramos a imagem do passaro (mais um vinculo
com a narrativa-fonte, se pensarmos na figuracdo do espirito primordial e sagrado
metamorfoseado em pomba) que remete as origens, porque este passaro é, antes de tudo,
“arcaico” (verso 1), dotado de um “sabor de / origem” (versos 2 e 3), o que nado deixa de ser
também um tipo de “saber” original e originario. E esta figura o agente das agdes no poema, a
maioria registrada com o uso do pretérito perfeito do indicativo (tornando-se “perfeitas” por
aludirem a um tempo que se inicia e se encerra no passado): “pairou” (verso 4),
“desvelou”(verso 9), “abriu” (verso 12) e “invocou” (verso 18). Cada uma dessas agdes se
inscreve solitaria, no interior das 4 estrofes que compdem o poema, com excecdo de “desvelou”,
prética acompanhada por outros dois verbos “movendo” (verso 7) e “espelhando” (verso 8),
registrados na forma nominal do gertindio e que, talvez por isso mesmo, funcionam muito mais

® A desaparigio elocutéria do sujeito lirico ndo é novidade e remonta a certa “tradigio da modernidade” representada, por exemplo,
pelo fazer poético de Mallarmé.
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como ag¢des que se emprestam a substancia do ser-passaro, suspenso temporariamente em um
“eterno-instante-ja”, paradoxalmente temporario, que prefigura e fundamenta a préxima agao
“perfeita” a seguir. A criatura arcaica desvela o sangue, matéria-prima a construir o pré-mundo
que guarda e, em certa medida, ajuda a edificar. Tais a¢des “perfeitas” do passaro revelam uma
sequéncia interessante, caso as relacionemos a tematica de um principio criativo de mundos.

Em um primeiro momento, a ave muda e repleta de luz (aspectos que a aproximam e a
distanciam, concomitantemente, do ser divino da “Génesis” original) paira sobre as aguas,
assim como faz o “sopro de Deus” (que simula o espirito e anuncia o poder de fala da
divindade, agitando-se para anunciar “haja luz”). Contudo, em divergéncia ao texto original, a
entidade alada do poema de Orides Fontela ndo agencia uma poténcia criadora de mundos a
priori. Apenas paira sobre um mundo parcialmente j& determinado (e relativamente
estruturado, que apresenta mares, por exemplo), ainda que ndo haja indicios de seu demiurgo.

Ja na segunda estrofe, o passaro dinamiza seus movimentos (antes pairava) sobre um oceano
primevo. Espelha-se (em um plano de inversao, ja que seriam as dguas os agentes capazes de
espelhar algo), realizando o inicio de um fluxo vital, mimeticamente emanado nas aguas que
recebem seu reflexo. A ave, a essa altura, revela o sangue (ou sua natureza em contraposi¢do a
“graca” divina) que a fundamenta, sangue esse que sera a base genesiaca de uma nova totalidade,
de certa forma apartada daquela em que a voz divina onipotente vigora. O empenho de seu
corpo, entretanto, é o que ganharad destaque em todas as estrofes do poema. O passaro move-se,
espelha-se; mimetiza suas agdes, reorientando a constru¢do de uma narrativa de origem diversa e
essencialmente poética, visto que se baseia, para além de uma agado inaugural, em um ato infinito
(de certa forma, também reiterado em todo inicio de estrofe, em que a expressdo “um péssaro”
aparece, com pequenas mas importantes variacdes, como se se tratasse de uma estrutura
paralelistica, dotada de refrdo), quase fadado a uma repeticdo de sabor mitico.

Na terceira estrofe, o passaro ganha o atributo que ja se insinuava nas anteriores: o siléncio.
Silente, a ave abre suas asas incandescentes sobre as dguas. Para além disso, o preciso corte
sintético, viabilizado pelos enjambements, trama um tipo de suspense que, no corpo do poema,
manifestard a poténcia iconica da ave com as asas abertas (amparada pelos travessdes que
isolam a visdo do voo e aludem ao gesto do animal, no verso 15: “ - plenas de luz profunda -”),
pairando novamente sobre as dguas, em suspenso. Nesse momento, a aparente auséncia de voz,
pensada inicialmente como um mero apagamento “fonico” da vocalizagdo do pédssaro nao é, de
forma alguma, auséncia real da voz.

O que vislumbramos nessa estrofe, assim como nas anteriores, se ndo se trata da vocalizagao
da ave, transubstancia-se numa espécie de voz anterior do sujeito lirico “desaparecido” no
plano da elocucdo (como a entidade demitrgica “tradicional” ausente no projeto de criagdo
deste mundo). Colocando em outros termos, é como se a subjetividade lirica saltasse do esbogo
elocutério do poema, numa atitude que a aproximaria da alteridade, a fim de justamente
encontrar, no “ponto surdo” de sua voz, pondo-se a escuta do outro (ainda que o outro também
esteja mudo, se pensarmos na figuracdo do passaro-deus delineada, podendo ser uma espécie
de alter do “eu”), a presenca de outra voz. Mas essa voz ndo vem sendo pelo sopro involuntario
(ao acaso), pelo arfar das asas do passaro que, exatamente por ndo cantar, inaugura mundos e
(per)versamente (pelos préprios versos), invoca abismos.

A formulagdo ontolégica em “Génesis” ndo poderia ser rascunhada de outra forma, senado
pelas vias da escritura poética. Precisamos, finalmente, “pensar com o ouvido” e, por meio da
critica a “linguagem ordinaria” natural e genuinamente estabelecida no poema, reconfigurar
nossos modos de pensar, como leitores, a prépria linguagem, convite que se estende também a
repensarmos nossa propria existéncia. E nesse sentido que o “desvio” se torna regra: quando o
ritmo ndo é apenas significacdo (o que ja ndo seria pouco), mas procedimento de construcao
para a obra artistica.

Pensando no ritmo como um “fundador de mundos”, a partir da perspectiva poética, a voz-
outra que se entrevé no poema “Génesis” precisa ser, de fato, “notada” a partir de um tipo de
partitura secreta que se entretece entre “a voz que vem e deve vir”, aludindo, mais uma vez, a
Valéry. De acordo com Meschonnic (2006, p. 39), “a voz é invisivel, o ritmo é invisivel, mas eles
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pedem uma visualizagdo, uma notagdo”. Assim sendo, uma das maneiras possiveis de “ver” e
de sentir o ritmo é emprestarmos nosso ouvido a légica criativa que reflui no poema. Perceber o
sopro amalgamado a figura do passaro silente é, talvez, inferir que a voz-outra, voz-siléncio da
ave, seja exatamente a solicitude de seu corpo, provocadora de outro extraordinario tipo de
“vocalizagdo” (entendendo-se aqui como presenca de voz, ndo apenas no nivel fonico) ou,
pensando nos termos de Meschonnic, de oralidade. E assim que o siléncio vira voz mediada
pelo senso ritmico modulado nos versos. A performance suave do voo revela, amparada pela
permanéncia dos fonemas nasais, tal como podemos observar em “origem” (verso 3), “arcano”
(verso 4), “mares” (verso 5), “movendo-se” (verso 7), “espelhando-se” (verso 8), “plenas” (verso 9
e 15), “sangue” (verso 10), “silente” (verso 11), “profunda” (verso 15), “invocou” e “mudamente”
(verso 18), a suspensdo do canto da ave. Contudo, é exatamente isso que, paradoxalmente,
desfia-se no corpo do poema: (anti)ode original e origindria, tecida a partir de um canto silente.

Meschonnic, ao estudar o ritmo como manancial de significacdo e de inscri¢do do sujeito,
incluido em uma historicidade, afirma que:
Para precisar o que podem ser tais lagos, ndo hd, provavelmente, melhor meio que a
analise do ritmo e da prosédia como subjetividade-especificidade-historicidade. O que
dizia Mallarmé a Verlaine quando escrevia para ele: “Vocé tem sua sintaxe”. Nessas
simples palavras, tudo esté dito (Meschonnic, 2006, p. 11).

O tradutor francés evidencia que a escritura poética promove singularmente sua prépria
organizacdo das fungdes dos termos sintaticos, redefinindo, pelo arranjo sintagmatico, seu
modo de existéncia. Além disso, “ter sua prépria sintaxe” pode significar ter seus proprios
meios ritmicos (gestualidade, entonagdo e corporeidade particulares) de entender-se e de se
relacionar com o mundo.

No poema “Génesis”, o rearranjo semantico propiciado pelo ritmo, para além das
modulacdes sonoras, realiza-se no corte sintatico vinculado aos intimeros enjambements. Esses
cortes, aliados aos “sopros” de ordem sonora, criam as imagens poéticas que saltam, tal como a
subjetividade lirica que “escapa”, verso a verso. A experiéncia de leitura nos leva a audicao-
visdo de uma sequéncia de quadros liricamente fotografados, dos quais, aparentemente, temos
acesso apenas aos flashes das luzes (que descobrem o passaro, também pura luz) que ressoam
sinestésica e perturbadoramente a cada “clique”, em meio a escuriddo primordial.

E na quarta estrofe que o mistério da origem se intensifica. O passaro invoca o abismo. A
altima agdo “perfeita” do poema: invocar. A ave cdsmica incita a retroconstrucdo semantica
desse verbo. Invocar pode significar chamar em auxilio, pedir a protecdo de alguém ou de algo,
recorrer a, ajudar a, mas também evocar (quaisquer formas e forgas sobrenaturais), assim como
causar irritagdo, provocar, intrigar, ou ainda, alegar a favor de alguém ou de algo. Pelo o que
percebemos, o signo “invocar” é repleto de sentidos. Mas qual deles poderia se inclinar a
significagdo do poema? Ao invocar o abismo, o passaro-origem de Orides Fontela decanta cada
um dos sentidos do verbo e, sem dizer palavra alguma, incorpora-os todos em si e em sua

performance de voo césmica: passaro-legido.

Talvez esteja ai a “génesis” em questdo: sentir, pensar-ouvir uma voz que se cala; incluir o
outro (ou a “voz da voz”, a “voz-siléncio”), mesmo que isso signifique saltar no abismo, algo
que ndo deixa de ser o destino ontolégico de toda escritura poética, tal como sugere Agamben
(2002) em “O fim do poema”. Nesse ensaio, o filésofo parte da premissa de que o poema é uma
“hesitacdo prolongada entre som e sentido”, referindo-se a Valéry para defender a tese de que o
fazer poético (e principalmente sua critica) deve superar a dicotomia semidtica versus semantica.
Para tanto, Agamben usa a metafora da queda, do salto ao infinito, que todo poema opera
quando parece chegar ao fim, ao simular também pequenos outros saltos, empreendidos pelos
enjambements, elementos caracteristicos do texto poético, uma vez que:

A dupla intensidade que anima a lingua ndo se aplaca numa compreensao ultima, mas se
abisma, por assim dizer, no siléncio numa queda sem fim. Deste modo o poema desvela o
escopo da sua orgulhosa estratégia: que a lingua consiga no fim comunicar ela prépria,
sem restar ndo dita naquilo que diz (Agamben, 2002, p. 147-148).
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Se a construcao do poema “Génesis” é problematica no momento em que é comparada ao
“discurso oficial biblico”, trata-se também de um tipo notavel de invocagao do leitor, fazendo-o
encontrar outro paradigma original de leitura. O mesmo acontece com “Antigénesis”, do livro
Rosdcea, publicado em 1986, que estabelece didlogo tanto com a Génesis biblica, quanto com o
poema homoénimo da obra Helianto, de 1973.

“Antigénesis”, como o préprio titulo sugere, versa sobre a desagregacdo genesiaca. Mais
conciso que o poema anterior, a desconstrucdo césmica se “anuncia” em apenas duas estrofes. A
fissura sintatico-semantica, que parte o enigmatico mundo arquitetado em “Génesis”, cinde
também “Antigénesis”, potencializando, neste poema, o recurso ja anteriormente observado no
outro: o enjambement. Aqui, ndo apenas os sintagmas se partem, como também os proéprios
signos: “Abodbada par/ tida” (versos 1 e 2), prenunciando a ruina césmica.

A primeira estrofe plasma, como um quadro de intuicdo apocaliptica, a queda do
firmamento; a esfera que o sustentava se rompe dramaticamente. A abébada celeste carrega sua
destruigdo consigo, encaminhando-a até a “Terra solvida” (verso 5), que, tornando-se pura
diluicdo, ndo pode mais sustentar qualquer tipo de vida. Apesar da imagem do péssaro
aparentemente perder-se, uma vez que sua figuratiza¢do representaria a vida impossivel neste
novo poema, suspeitamos que sua presenca regressa indicialmente diluida (“solvida”) na
propria palavra que também pode se romper, prenhe de outros significados e de outros
vocabulos, tais como “sol/vida”. Se assim for, a vida estaria paradoxalmente “finda” (verso 5),
devido ao préprio excesso de luz estelar que, ao descer dos céus, destrdi a possibilidade de
existéncia conhecida.

Além disso, se o passaro se insinuava pelo esplendor de seu voo no primeiro poema, haveria
outro indice de sua existéncia rarefeita no segundo. Explicamos: entendemos, a partir da leitura
de “Génesis”, que o sopro no canto ausente da ave se dava, corporeamente silencioso, pelo arfar
de suas asas em amplo dinamismo. Seria devido ao efeito de visdo-escuta (de cunho afetivo e
reflexivo, o que ndo deixa de ser também criativo), portanto, que divisavamos a possibilidade
de situarmo-nos, enquanto leitores, no “ponto surdo” do poema, para que fosse possivel
ouvirmos a voz-outra, da mesma forma que a subjetividade lirica, ao desvencilhar-se de si,
abrindo o seu campo de visdo ao protagonismo do péssaro-origem, também ouviria uma
espécie de eco da voz de sua voz.

Ocorre que, mesmo que exista essa ténue relagdo entre as figuras que habitam um poema e
outro, a poténcia criativa se transforma. Ha, em “Antigénesis”, a presenca do sopro (em dialogo
explicito com a narrativa-fonte). Tal imagem, contudo, ndo estimula a criacdo, a expansdo do
mundo primal tangenciado. O que se percebe é o movimento de interiorizacdo do “Sopro”
(verso 6) que “reabsorve-se” (verso 7). Se o sopro de vida no primeiro poema agenciava, ainda
que insondavelmente, uma dindmica de construgdo, de abertura e expiragdo do universo que se
compunha, agora o gesto é inverso: promove a inspiragdo, o alheamento mais profundo deste
mundo que desmorona antes mesmo de completar-se. Sua derrocada assemelha-se a
movimentacao césmica causada pelos buracos negros (que, alids, despertam, em certa medida,
na imagem da “escurissima agua” presente na proxima estrofe): sugam todos os corpos celestes,
apagando até mesmo o brilho da luz. A entidade “Sopro” retroalimenta-se, serpenteando sua
danca césmica de criagcdo e destruicdo, magistralmente decantada na sequéncia dos fonemas
“sibilantes” (/s/) de “O / Sopro / reabsorve-se”, mantendo o vinculo sonoro com o vocabulo
“escurissima” (atributo da dgua que apaga toda a luz, na tltima estrofe e que se aproxima
analogicamente ao sangue desvelado no poema anterior). Assim, o sopro vital nega-se ao ser
vivente. E o profano se divisa, antepondo-se ao divino: a serpente-sopro, sibilante e inaudita,
morde a prépria cauda e rompe a veia dos céus.

A dltima estrofe, tdo esfingica quanto a derradeira estrofe do primeiro poema (“Um péassaro /
invocou mudamente / o abismo”), mantém, por meio da analogia, relagdo com a primeira de
“Antigénesis”, posto que a imagem da “terra solvida” emerge na poténcia imagética da
“escurissima / dgua” (versos 8 e 9) que “bebe / a / luz” (versos 10, 11 e 12). Nesses tltimos versos,
estranhamente a ideia de destruicdo se esvai, dada a cadéncia ritmica gerenciada pelos cortes
sintaticos. E como se voltdssemos ao “instante quase-um” do mundo, momento em que o cosmos
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estd por fazer-se. A “Antigénesis” ndo seria, destarte, propriamente o fim, mas o retorno a um
tempo anterior as origens, ou ainda, a um tempo em que mesmo a “génesis” é da ordem do porvir
(em que o prefixo “anti”, para além de uma oposigdo carregue também o “antes”). E dessa forma,
talvez, que a escurissima agua beba a luz. Ao absorvé-la, assim como o “Sopro” reabsorve-se, uma
espécie de vida anterior ou interior a vida, ou uma voz interior a prépria voz insurge.

Dessa maneira, ao “(re)absorver-se”, o “Sopro” repete uma agdo que desestrutura a criagdo
genesiaca, como se estivesse fadado a tramar e destramar mundos, a partir de sua vitalidade
primordial. Nesse sentido, o sopro-voz, jd nio mais mero ruido, ainda ndo palavra instituida, alia-se
ao tema de ambos os poemas de forma a explorar, na carne da linguagem, a natureza ontolégica
e origindria propria da poesia. Trata-se de um ritmo singular, atravessado por um som que, ao
hesitar entre o si e 0 signo, é capaz de gerar a escritura poética e mais: tornar este ato de criacao,
mas também de leitura, infinito.6
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