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Resumo: O trabalho propoe uma leitura da poesia de
Orides Fontela, poeta brasileira do século XX. Busca
investigar, em especial, as particularidades de sua
escrita, marcada pela brevidade em enlace aos simbolos
vinculados ao mito, ao misticismo, a filosofia e a religiao.
O texto debruca-se, para tanto, sobre a possibilidade de
interpretacao dos vocabulos, em extensao imagética,
“arabesco” e “rosacea” no interior de sua poética. Tais
termos, por um lado, concebe uma escrita enigmatica
— intrincada e fragmentada em sua forma e em seus
significados, o que se atrela a nocao de concisao —e, por
outro, alude ao que é mistico e misterioso, bem como
atravessado por certo pensamento filoséfico-religioso.
No percurso que se pretende fazer, diferentes discursos
sao confrontados, a fim de se alcancar o niicleo de iman-
tacdo do estudo: a contextualizacao e a discussao de
poemas do livro Rosdcea, de 1986, aqui integrado a Poesia
completa da autora (2015). A propésito dos resultados da
investigacao, é oportuno afirmar que a escrita de Fontela
obedece a um projeto poético praticamente inalteravel,
mantendo-a distante de determinada hipdtese geracio-
nal forjada em seu entorno. Pode-se apontar, ademais,
que a poeta se destaca particularmente por sua erudi-
cao, refletida em sua capacidade de unir elementos de
tempos e culturas diversos com uma coeréncia quase
incontornavel na construcao de seus poemas.

Palavras-chave: arabesco; rosacea; poesia oridiana.

Abstract: The work proposes a reading of the poetry of
Orides Fontela, a Brazilian poet of the 20th century. It
seeks to investigate, in particular, the peculiarities of her
writing, marked by brevity intertwined with symbols
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linked to myth, mysticism, philosophy, and religion. The
text focuses, therefore, on the possibility of interpret-
ing the words, in their imagetic extension, “arabesque”
and “rosacea” within her poetics. Such terms, on the
one hand, shape an enigmatic writing — intricate and
fragmented in its form and meanings, which ties to the
notion of conciseness—and, on the other hand, allude to
what is mystical and mysterious, as well as permeated
by a certain philosophical-religious thought. Along the
intended path, different discourses are confronted in
order to reach the magnetic core of the study: the con-
textualization and discussion of poems from the book
Rosdcea (1986), here integrated into the author’s Poesia
completa (2015). Regarding the results of the investi-
gation, it is fitting to affirm that Fontela’s writing fol-
lows an almost unalterable poetic project, keeping her
distant from a certain generational hypothesis forged
around her. Moreover, it can be pointed out that the
poet stands out particularly for her erudition, reflected
in her ability to unite elements from diverse times and
cultures with an almost unavoidable coherence in the
construction of her poems.

Keywords: arabesque; rosacea; oridian poetry.

1 Introducao

Este trabalho se concentra na poética de Orides Fontela, poeta brasileira do século XX. Sua
obra se estende do final da década de 1960 até o fim dos anos de 1990 praticamente. Fontela
concebeu apenas cinco livros: Transposigdo (1969), Helianto (1973), Alba (1983), Rosdcea (1986),
Teia (1996), além de uma série de poemas que se configuram em sua Poesia completa (2015)
como “Inéditos”, os quais, em funcao da data em que esses textos foram escritos, nos permi-
tem aproxima-los de uma obra especifica ou, pelos seus motivos poéticos, tecer considera-
coes correlacionando-os a totalidade da obra da poeta.

Dessa poética que se constitui de enigmas, misticas e mitos, fazendo ecoar de seus
versos as sutilezas da matéria verbal, sobretudo por sua concisdo e brevidade, e as nuances
da matéria viva e nao viva, bem como as mesuras e desmesuras do humano, procuramos
perscrutar o “arabesco” e a “rosacea”. Respectivamente, de um lado, uma manifestacao da
harmonizacao de linguagens; de outro, um elemento da arquitetura que, além de rotular o
pendltimo livro da autora, faz-se perceber em outros livros seus.

Mas, antes de adentrarmos no centro de investigacao, importa dispor o percurso ao
qual obedeceremos na construcao das discussoes que se seguirdao. Em primeiro lugar, pro-
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curamos situar a poeta no tempo e no espaco a partir da hipotese geracional (existe, de fato,
uma geracao para Orides Fontela?). Em seguida, intentamos articular uma possibilidade de
interpretacdo para as palavras “arabesco”’ e “rosacea”, por meio de uma perspectiva especial-
mente mitica e mistica, mas antes nos reportando analiticamente ao poema “Arabesco”— pre-
sente em Transposicdo. Por fim, analisamos alguns poemas extraidos da obra Rosdcea (1986),
que aqui se assume como centro de atencao maior para o que temos a dizer e a defender
acerca da poesia de Fontela.

2 Existe uma geracao para Orides Fontela?

Ha, com efeito, uma geracao para Orides Fontela?

A inquietacdo a volta de tal questdo comeca com a apresentacao da poesia completa
de Orides, quando ela é posicionada “na mesma geracao de Paulo Leminski, Ana Cristina César
e Hilda Hilst” (Dolhnikoff, 2015, p. 7). Em outras situacoes, também sera colocada ao lado de
Armando Freitas Filho e/ou Maria Ltcia Alvim. Talvez alguns problemas ai se encerrem, caso a
discussao naovaalém do dado “data de nascimento” desses autores tao dispares. De qualquer
modo, mesmo para um leitor nao especializado em literatura— mas apreciador dela—, o fator
tempo, no sentido de tempo histérico dos calendarios, justifica-se de alguma forma. Todos
os poetas mencionados teriam sido atravessados por situa¢oes marcantes da época em que
viveram: fosse o regime militar na América Latina, fosse a chegada do homem a Lua, fosse,
ainda, a explosao da Bossa Nova. Essa lista é propositalmente esdrixula, pois como um critico
literario uniria situacoes tao distintas numa andlise literaria é, talvez, uma pergunta a se fazer.

Contudo, aproximacoes dessa natureza seriam evidentes mesmo para um nao espe-
cialista, dada a variedade de possiveis afinidades: brasileiros, brancos, dedicados a atividade
literaria, todos enfrentando algum tipo de dificuldade humana ou existencial. Tais aspectos
atraem uma critica voltada para questdes pessoais —como alcoolismo, solidao, suicidio, certo
grau de marginalidade, entre outras refregas da vida.

E,abem daverdade, ainda que o parametro inicial seja a data histérica—ou, mais pre-
cisamente, a dos calendarios—ha entraves que nao podem serignorados. Hilda Hilst pertence
auma geracao anterior a de Ana Cristina Cesar, sendo Paulo Leminski e Orides Fontela os mais
préximos em termos de data de nascimento. No entanto, apresentam grandes distancias no
planodiscursivo. Ainda assim, ha mérito na classificacao que aquise coloca em questao, sobre-
tudo quando se busca orientar o iniciante em critica literaria no campo das investigacoes.

Nesse contexto, a questao central é a avaliagao de um autor especifico. A proximidade
ou o afastamento em relagao aos demais serd objeto de analise. Alias, os distanciamentos
também revelam aspectos relevantes, pois evidenciam como dois autores, contemporaneos,
podem ler seu tempo de maneira singular, pessoal e distinta. Neste caso, a autora escolhida é
Orides Fontela. A partir dela, os demais autores serao mencionados mais pelos contrastes do
que pelas afinidades.

Ademais, classificacoes do tipo “mesma geracao literaria” deixam todo o restante da
producao mundial (e/ou nacional) de fora. Quando se fala em “producao”, nao se pensa ape-
nas na escrita feita a época da breve vida de Orides Fontela, mas também nas traducoes, por
exemplo, e nas criticas a diversos poetas —criticas feitas no mesmo espago temporal, mas que
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trazem o poeta criticado para o tempo em tela (o de Fontela, no caso) — por meio de disserta-
coes, teses, artigos, entre outras possibilidades.

N3o se trata, aqui, de realizar um levantamento exaustivo a respeito da problematica
das “geracdes” e, por extensao, das “escolas”. O Modernismo, antes dividido em trés geracoes,
vem sendo questionado hd algum tempo, tanto pelas diferencas internas—como colocar, lado
a lado, Guimaraes Rosa, Clarice Lispector e Jodao Cabral de Melo Neto, o que pode gerar mais
abalos de compreensao do que de entendimento — quanto pelo fato de que os manuais lite-
rarios mais notaveis que optam por esse tipo de abordagem deixam de fora, em seu escopo,
autores de geragOes anteriores aos mencionados que continuam produzindo (se a régua é o
fator temporal). Além disso, tais manuais ainda tendem a nao incorporar autores “da mar-
gem”, notadamente negros, que nao conseguiram ultrapassar as fortes barreiras do mercado
editorial; autoras mulheres; autores populares; e escritores que produzem outra modalidade
de escrita que nao aquela considerada “boa” ou “legitima” pelo mercado —a exemplo do cor-
del, do repente, das letras das musicas populares, entre tantas outras formas de expressao.

Mas, voltando a questao principal, Orides Fontela se afasta tanto de Leminski quanto
de Ana Cristina Cesar, assim como de Hilst, Freitas Filho ou Alvim. Por mais que vivessem numa
mesma época, vivenciassem experiéncias similares, cada um deles seguiu um caminho préprio,
sendo Orides a que mais se aproximou da filosofia, da religidao, do mito, de uma mistica pessoal
que engloba aspectos tao distintos quanto a lirica grega, o poema zen, o aforismo, os “kennings”.

Em contrapartida, por mais que se possam identificar pontos de contato, é sobretudo
na poesia de Fontela que determinada visdo oriental se manifesta — seja como tentativa de
transpor para uma “realidade brasileira” elementos do zen, seja como esforco de produzir
algo verdadeiramente zen, ou ainda como uma proposta ousada e erudita de amalgamar
aspectos aparentemente inconcilidveis, como a concepcao de natureza do zen com a da lirica
grega. E outra possivel aproximacao—ou melhor, uma aproximacao hipotética—entre Orides
e Leminski reside no apreco pela brevidade. No entanto, essa caracteristica na escrita de
ambos constitui um vinculo que nao se revela inelutavel.

Viajar

mas nao

para

viajar

mas sem

onde

sem rota sem ciclo sem circulo
sem finalidade possivel.
Viajar

e nem sequer sonhar-se
estaviagem

(Fontela, 1986 [2015], p. 241).

A “viagem” sem percurso, sem propdsito, sem um lugar de pouso ou repouso aponta
para movimentos intimos do eu poético, que se fazem apreender nas brechas do siléncio, o
qual enforma a voz dos versos num grau extremo e agudo de concentracao. A anulacao da
espacialidade dissipa o contato com a matéria, com aquilo que é sensivel e palpavel. Hd um
olvidar-se de si no plano material, um encaminhar-se para uma estaticidade que coloca a
tangibilidade do mundo em alheamento. Aos poucos, pela obliteracao da possibilidade do
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sonho, do deslocar-se em funcdo de dado estado de consciéncia, atinge-se uma condicao que
dispensa o movimento que vai de um ponto a outro para que uma “unidade” se faca possivel,
para que uma “comunhao” do eu consigo mesmo se realize. Mas como chegar as raizes de tal
experiéncia? Como verbaliza-la, dando-lhe lugar no terreno das palavras? O que passa a ser o
mundo nessa (anti)viagem que soa dar-se ao recondito e ao acessivel tao somente poraquele
que se submete ao calar/silenciar e aos extremos do pensamento?

ainda ontem

convidei um amigo

para ficar em siléncio
comigo

eleveio

mesmo a esmo
praticamente ndo disse nada
e ficou porisso mesmo
(Leminski, 1987, p. 32).

Nos versos de Leminski, assim como nos de Orides, o siléncio se faz apreender —mas
aqui como se ele fosse um elemento essencialmente material, portanto passivel de uma par-
tilha, comungavel, pois se trata de um ritual nao inclinado ao “uno”. O eu poético projeta-se
no tempo e num espaco de intimidades (‘convidei um amigo”), deslocando-se pelas sendas
da meméria. HA um ontem e um hoje perenizados pela escrita poética, pela brevidade e den-
sidade que constituem o poema. Por extensao, a propésito do ritual do cha, como aponta
Elizabeth Rocha Leite (2008, p. 82), trata-se do “[...] espaco da quietude, em que se conversa
muito pouco, geralmente sobre arte e filosofia; por isso, o poeta faz o inusitado convite para
ficar em siléncio”, o que, para quem pratica o zen-budismo, “[...] € um exercicio de libertacao
da mente, um momento de meditacio e de contemplacao” (Rocha, 2008, p. 82).

E possivel, com isso, perceber pontos de contato entre a poesia de Orides Fontela e
Paulo Leminski, em especial pelo fato de este poeta ter vivenciado e praticado a poesia orien-
tal. Mas em que reside o empecilho? Que proporcoes tem a pedra atravancando o caminho?
De modo simples: Orides manteve-se em um campo de criagao cujos “resultados” obedecem
a rarefeitas alteragdes; no limite, ela permaneceu “devotada” ao seu projeto poético. No caso
de Leminski, da-se a ver a expressao extrema do multifacetado, da reinvencao de formas e de
adesdo a temas em cada fase de sua caminhada poética, bem como teérica.

As mesmas dissidéncias tanto na forma quanto no conteddo serao possivelmente
notadas se confrontarmos versos de Ana Cristina Cesar, de Armando Freitas Filho," de Maria
Lacia Alvim, de Hilda Hilst, entre outros poetas, com as criagoes de Orides Fontela, que soube,
de maneira um tanto camalednica, unir tendéncias diversas a partir de suas, ja mencionadas,
erudicao e fidelidade aos seus intuitos criativos: “Uma armadilha, pois assim é que cai na poe-
sia hipersublimada” (Fontela, 2009 [1991], p. 23).

Também é digno de nota 0 modo como Orides Fontela descrevia seu préprio traba-
lho como sendo tributario do de Carlos Drummond de Andrade: “[..] a principal influén-
cia da minha vida” (Fontela, 2019 [1991], p. 22). Em poemas de Rosdcea, ela nao cita apenas

' A prop6sito das poéticas, em especial, de Ana Cristina Cesar e Armando Freiras. Cf.: BOSI, Viviana. Poesia em
visco: itinerdrios para aportar nos anos 70 e além. Sao Paulo: Editora 34, 2021.
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Drummond diretamente, mas também Manuel Bandeira e Mario Quintana. A presenca des-
ses trés nomes é extremamente importante para a compreensao de como Fontela pensava a
“simplicidade”: colocando em seus versos elementos como estrelas, 4gua e rosas. No entanto,
em nossa poeta, estrelas, 4gua e rosas nao sao substantivos (puramente) comuns.

3 Arabescos e rosaceas

Dezessete anos separam Transposicio (1969) de Rosdcea (1986), mas a coeréncia da composicao
poética de Orides Fontela ndo se dissipa. No primeiro, temos um poema em particular cha-
mado “Arabesco”, cujas nuances merecem nossa atencao.

A geometria em mosaico
Cria o texto labirinto
Intrincadissimos caminhos
complexidades nitidas.

A geometria em florido

plano de min(cias vivas

a geometria toda em fuga

e 0 texto como em primavera.

A ordem transpondo-se em beleza
além dos planos no infinito

e o texto pleno indecifrado

em mosaico flor ardendo.

O caos domado em plenitude
a primavera
(Fontela, 1969 [2015], p. 31).

O termo “arabesco” apresenta diversas concepcoes. Pode designar um movimento da
danca chamada cléssica, “retirado de um ornamento mourisco” (Grant, 1982, p. 6); referir-se a
um tipo especifico de ornamento arquitetonico (Ching, 2010, p. 210); ouainda designar um certo
tipo de literatura (Poe, 2018). No que se refere a essa Ultima acepcao, Edgar Allan Poe utiliza
o termo “arabesco” com certo desapontamento diante da classificacao critica que identificava
seus escritos como de origem “germanica”. Na introducao a obra Contos do grotesco e do arabesco
(1848), ele menciona essa questao, embora nao esclareca precisamente a origem do termo. De
todo modo, a critica posterior localizou essa origem em um escrito de Walter Scott, que Poe teria
lido e que teria influenciado seu ensaio A filosofia do mobilidrio (1840). Nesse texto, ele discute
o mobiliario americano, sugerindo que “as estampas deveriam ser rigorosamente arabescas”
(1984 [2023], p. 94). Curiosamente, Poe emprega a forma adjetiva, e ndo substantiva, da palavra.

Muito possivelmente, Poe se referia aos elementos limpos e geométricos da origem
do arabesco — os motivos arabes, e ndo os persas, turcos, mogdis ou urdus. Apesar da origem
semita da palavra, ela passou a ser utilizada para designar elementos intrincados, fossem de
origem latina, mourisca ou persa. Na literatura, portanto, o termo “arabesco” remete ao que é
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complexo e intricado ou, no caso de Poe, a algo situado entre o horror e o terror—uma discussao
relevante, mas que nao cabe aqui. No poema de Orides, transcrito acima, tendemos a entender
que o uso da palavra “arabesco” estd mais proximo do sentido ligado a tradicao arabe do que
daquele proposto por Scott (Scott, 1827, p. 81-82). Talvez se aproxime do significado adotado por
Poe, desde que se entenda o arabesco como uma oposicao direta ao exagero vulgar americano.

O termo em questao teria sido usado ha muitos séculos na arquitetura ocidental,
ja tendo perdido o sentido de “arabe” e referindo-se a um tipo de ornamento intrincado da
arquitetura, desde que produza um “padraointrincado de linhas entrecruzadas” (Ching, 2010,
p. 210). O arabesco de origem arabe, porém, é um ornamento feito a partir de um elemento
comum, que, repetido diversas vezes, e com volteios, engendra uma estrutura complexa, em
relevo. Essa estrutura passou a ser usada principalmente em situacdoes em que as orientagoes
sobre a representacao no Isla proibiam as criaturas criadas por Deus, o préprio Deus e tam-
bém o profeta. Usado em todo o Isl3, em diferentes versoes, é um ornamento que mostra
escondendo, ou seja, é visivel e importante no todo da construcao, mas eclipsa um mistério,
somente acessivel aos nao nedfitos (Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 69), mesmo que o ara-
besco seja uma escrita no sentido mais comum de certa concepcao de “escrita”.

No poema em tela, apresenta-sa a problematica exposta, a dos “intrincadissimos cami-
nhos” e suas “complexidades nitidas”, visiveis (a palavra?). O arabesco nao pode ser lido como
um sistema de escrita, mas, decerto, como uma forma simbdlica. Chevalier e Gheerbrant (2015,
p. 69) 0 comparam ao labirinto, sendo um “simbolo do simbolo”, de forma que seu espectador
esteja diante de “algo a ser decifrado”. A “geometria em fuga” e o texto “como primavera” é um
“mosaico” que cintila e também queima, domando o caos (aqui, possivelmente, com a ideia
de desordem, e nao com a ideia primitiva da mitologia grega). Interessa, nesse caso, como a
autora lida com a geometria da arquitetura como uma linguagem, em seujogo de esconde-re-
vela, como um mistério que doma o caos, mas acessivel apenas ao prosélito (Castro, 2015, p. 34).

Eis um outro aspecto, em tantos desdobramentos que afasta Orides Fontela de outros
de sua “geracao”: a observacao erudita e filoséfica do que em outros escritores pode ser mais
branda e menos explicita. Talvez o maisimpressionante dessa escolha seja a investigagao com
tons filosoficos feita a partir de uma brevidade que atravessa toda a sua obra. Compare-se
com um poema “breve” de Maria Licia Alvim:

Desintegrada a
Beleza
tudo mais é atitude —

com excecao da

Morte

que é o Sono-Virtude
(Fontela, 1968 [2024], p. 92) .2

2 Deslocando-se um pouco do centro de imantagdo de nossa investigacio, é possivel perceber alguns pontos
de contato entre “Celeidoscdpio”, de Maria Licia Alvim, e “Morri pela beleza”, da poeta norte-americana Emily
Dickinson. Cf. Tradugao do poema de Dickinson feita por Augusto de Campos em: https://singularidade poetica.
art/2017/10/26/emily-dickinson-morri-pela-beleza/. Acesso em: 17 ago. 2025.
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Haveria varias aproximacoes entre poemas de Orides como este, em particular, de
Alvim: a brevidade, a distribuicao na folha branca, a observacao da natureza e suas manifes-
tacOes na matéria e no espirito, uma constatacao quase melancélica em relagao as coisas do
mundo e de seu findar. Mas, em Orides, ha mais o que os antigos chamavam de “exortacao a
filosofia”, e tal exortacdo ela o faz mesclando os poemas com discursos filoséficos e religiosos,
promovendo um encontro entre ambos. E algo similar ocorre quando Fontela é comparada a
outros autores de “sua geracao”: a superficie dos poemas, ou seja, sua estrutura gramatical,
a distribuicdo da mancha preta sobre o papel branco, a economia vocabular, tudo isso tende
a enganos, pois, como foi dito, o discurso poético oridiano se articula de modo amplamente
dispare do de seus contemporaneos.

Nesse sentido, “Arabesco” é um poema desafiador para o estudioso da obra de Orides
Fontela, justamente porque é ele um caminho a ser tracado na investigacao de poemas que,
até mesmo para a escritora, sao impenetraveis: “ha poemas meus que nao entendo direito,
mas sou poeta, nao critica” (Castro, 2015, p. 34), como sugere Gustavo de Castro na inventiva
biografia de Orides. A poeta, embora se veja nos impasses que as palavras projetam diante de
si, carrega consigo a capacidade de presidir novas formas de compreender/enxergar os feno-
menos que se agitam no mundo. Em meio ao tumulto de impressoes e apreensoes, Fontela
encontra um ponto de equilibrio em meio a ruinas verbais, o que a al¢a a novos dinamismos
de operagao com o verbo, com a palavra num estado perene de renovacao.

A autora langa mao de vocabulos da arquitetura nao com o sentido que esse campo
abarca, em que uma gargula seria um elemento para escoamento da dgua da chuva e um
arcobotante um elemento de escora. Ela utiliza esses vocabulos em sentido mistico, simbé-
lico, metaférico, como em varias correntes do pensamento filoséfico-religioso. Nao é de se
espantar, por exemplo, que em sua biblioteca (espélio)® havia justamente um exemplar da
biografia de Santa Teresa de Avila, autora de O castelo interior, que utiliza a metafora de um
elemento da arquitetura para explicar a monjas mais humildes a complexidade das doutri-
nas da igreja (Castro, 2015, p. 195). Nenhuma novidade aqui, claro, no uso de metaforas que
possam esclarecer algo complexo.

Dezessete anos depois da publicacao de seu primeiro livro (Transposicdo [1969]), Orides
Fontela volta a lancar mao de um vocabulo emprestado da arquitetura, “rosacea”. Agora, nao
mais num poema isolado (como também ocorre), mas também e sobretudo no nome de uma
obra, como se a palavra que a rotula juntasse as diversas partes que a compoem: “Novos”,
“Ladicos”, “Bucélicos”, “Mitolégicos” e “Antigos”, o que alude a algo, digamos, fisico, uma
vidraca (Ching, 2010, p. 149). Para um melhor entendimento desse uso no trabalho poético de
Orides, sera necessaria uma pequena digressao.

A rosacea como elemento arquitetonico, tipico da arquitetura gética, provavelmente
seja uma releitura do éculo romano, que, por sua vez, pode ter sido uma releitura da abertura
feita no frontispicio de templos antigos, de modo a fazer com que a luz do sol atingisse algum
ponto importante do templo no(s) solsticio(s). Esse uso é um tanto comum e pode ser verifi-
cado em diversos templos mundo afora, como o de Abu Simbel, em Assua. A rosacea gética,
poroutro lado, cedeu lugar a outro tipo de abertura no Barroco e ganhou varia¢oes usadas até

3 A propésito do assunto, Cf. SOUZA, Allan Alves de. A palavra integradora: o mito na poesia de Orides Fontela, em
especial o capitulo I. Disponivel em: chrome-extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj /https://ww
w.maxwell.vrac.puc-rio.br/53311/53311.PDF. Acesso em: 17 ago. 2025.
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hoje. Arquitetos contemporaneos fazem releitura dela, alguns usando o mesmo principio: no
solsticio, a luz invade o espaco interno e atinge um ponto cuidadosamente escolhido.

Antes de prosseguirmos, uma consideracao sobre o mencionado “6culo” se mostra
necessaria. Ele continua a ser usado, mesmo que seja como mero ornato ou como elemento
que permite a entrada da luz. Mas ha casos especificos, como o da antiga catedral de Antigua,
na Guatemala, que tem um 6culo muito especial: para o observador de dentro, ele vé um vul-
cao, adorado pelos povos originarios; a luz que vem de fora segue direto para o altar. Trata-se
de um caso muito claro de sincretismo. Colocamos tal exemplo aqui para indicar a importan-
cia da “rosacea” no livro de Orides porque a rosacea pode carregar elementos distintos, como
mostrado no texto, digamos, sincréticos. E é o que a autora faz na escolha dos titulos das par-
tes do livro (“Novos”, “Ludicos”, “Bucélicos”, “Mitoldgicos” e “Antigos”).

Retornando ao nosso centro de interesse maior: a rosdcea medieval era chamada de
“roda”, pois fazia mencao a roda da fortuna, imagem de relevo em grande parte do medievo. De
todo modo, pelo fato de ter uma divisao em partes e permitir umajustaposicao simbdlica como
uma flor, logo ganhou a aproximacao com a rosa, flora mistica por exceléncia em varias religi-
Oes, mas sobretudo no Cristianismo, quando passa a representar Maria. Numa época em que o
marianismo cresceu vertiginosamente e numa época em que as grandes catedrais passaram a
ser consagradas a Maria, a rosacea, pela sua posicao nas igrejas, e pelo fato de permitir uma luz
que incide no altar, passou a ser algo como um filtro para essa mesma luz divina, um elemento
de passagens entre sagrados: Maria = mae de Deus, a rosacea que “permite” que a luz a atravesse
e chegue ao altar, morada do altissimo (Ferguson [1972]; Campbell [1994]; Gauding [2009]).

Valeria lembrar, ainda que brevemente, que as igrejas medievais, em formato de cruz,
dialogavam com certa visao do mundo antigo dos templos como representacao do corpo. O
texto que foi preservado da Antiguidade classica e que mostra isso, para além da especulacao,
éode Vitravio (1960, p.168-172), em que o celebrado arquiteto romano compara, a luzda geo-
metria, o corpo humano com o formato que um templo “deve assumir”.

As rosaceas — usadas em profusao em todo o periodo medieval, com diferentes ele-
mentos, a depender do processo construtivo e do acesso as técnicas de cada periodo—mostra-
vam passagens do Antigo ou do Novo Testamento, passagens da vida de Jesus, de Maria, de
algum santo de prestigio. Embora fossem posicionadas mais alto que a vista humana, caso o
observador pudesse vé-las de algum ponto, ela serviria como um livro de figuras, algo impor-
tante numa regiao e numa época de pessoas iletradas.

Toda essa explicacao para que dela possamos extrair alguns dados importantes para
o leitor de Rosdcea: a) a rosacea como elemento de um “certo sagrado” (de uma certa mistica,
que mais esconde que revela, ao modo do arabesco), que filtra a luz divina; b) a geometria
sagrada, de vasta tradicao e histérico, que, na construcao poética de Orides Fontela, é muitas
vezes comparada com os limites da linguagem; e c) a rosadcea como elemento agregador de
diversos mundos e visoes.

Feitos tais apontamentos, passamos a leitura de alguns poemas bastante represen-
tativos do livro focalizado neste estudo. Com isso, procuramos centrar nossa reflexao nos
intersticios discursivos dos poemas selecionados. Mas, antes, algumas consideracoes sobre a
obra Rosdcea se fazem ver oportunas para melhor constituirmos nossa perspectiva de analise
e, entdo, alcancarmos os objetivos, ndo sem mesuras, aqui estabelecidos.

Em termos gerais, Rosdcea é um livro de mistérios. E a palavra é aqui tomada em pelo
menos dois sentidos a partir dos quais se pode vislumbrar outros: a) o que é misterioso, com-

Eixo Roda, Belo Horizonte, v. 35, n. 1, p. 101-114, 2026 109



plexo, dificil de ser percebido, escondido; b) o mistério entendido como algo da religido, de
compreendimento apenas para o fiel ja “iniciado”. Esses mistérios sdo encontrados em outras
tradicOes poéticas distintas, diversas, e sem contato direto entre si. Sera vista nos “kennings”
da poesia anglo-saxa (Lopes, 2004, p. 35-70) ou na contemporanea poesia de Adonis, Siria,
(Adonis, 2012, p. 214-237) que tem, por sua vez, lacos com uma tradicao poética milenar
daquela regiao do planeta e em tantos outros modos de se entender e fazer poesia.

Isso posto, comecemos pelos versos de “Habitat”:

O peixe
éaave
do mar

aave
o peixe
doar

eséo

homem

nem peixe nem
ave

nao é
daquém
enemdealém
enem

o quesera

jaem nenhum

lugar

(Fontela, 1986 [2015], p. 245).

O tradutor Rodrigo Garcia Lopes aponta que os “kennings” sdo um tipo de metafora ou
perifrase, de modo a produzir dois efeitos: o primeiro seria um tipo de quebra-cabeca para o
leitor e 0 outro seria uma producao literaria que traria mais coesao ao que é narrado (Lopes,
2004, p. 60-61), além de ser efeito comum a poesia anglo-saxa. Em Adonis, temos tercetos
que sao como uma advinha, ja que ha uma pergunta inicial: “O que é o vento?/ alma que nao
quer/ habitar o corpo” (Adoénis, 2012, p. 217). Em ambas as tradicoes temos um didlogo com
construcoes poéticas mais antigas e em ambas uma nomeacao das coisas do mundo feitas
por metaforas ou perifrases. No caso, nao se sugere aqui que haja uma ligacao direta da poe-
sia de Orides Fontela com a desse autor anénimo do século X (dez) ou, ainda, uma ligacao
direta com a poesia contemporanea de um poeta sirio, mas sugerimos um didlogo com uma
tradicao da versificacdo breve e da versificacdo mistica que é comum nado apenas em Rosdcea.

A diferenca diria respeito, portanto, ao modo como Orides Fontela “lé” o mundo: no
caso do poema andnimo, como bem observa Garcia Lopes (2004), trata-se de um lamento
em relacao a um mundo que se desvanece —e, por isso, se trata de uma poesia com alto teor
melancélico. No segundo caso, de acordo com certa tradicao da poesia arabe, persa e turca,
Adonis tenta desvendar os mistérios do mundo. A poesia de Orides se aproximaria mais desta,
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pelo contetdo filoséfico e pelo contelido mistico. Seu eu lirico ndo é um mero observador
das coisas do mundo, mas um observador de seus mistérios, do que as coisas do mundo tém
como significado mistico, caracteristica comum aos “haikais”, por exemplo, que constituem
um modo de escrita poética altamente religiosa, uma vez que é ligada ao budismo ou ao zen
budismo, literatura e discursos estudados e praticados pela nossa poeta.*

O que sugerimos, antes de qualquer coisa, é que a brevidade da escrita de Orides e
também a tendéncia a lidar com um certo tipo de metafora dialoga com inimeras correntes
literarias, mas que seu modo de lidar com elas difere enormemente do modo como seus con-
temporaneos—e seus “pares de geracao”—fizeram. Ainda valendo-se do comparativo (quase)
extremo, a poesia de Adonis tem lacos com a poesia sufi e a poesia de Orides, se nao tem
ligacdo direta com a poesia sufi, se avizinha dela quer pela brevidade, quer pelo modo como
a poeta |é/enxerga as coisas do mundo.

Mas “Habitat” ndo é apenas o didlogo possivel com a estrutura dessas e de outras poé-
ticas que lidam com a brevidade e a metafora. Ou é um exercicio irdnico ao modo de Fritz
Mauthner, ou o contrario: uma profunda indagacao a respeito do eu no mundo como pensa o
budismo, pois 0 homem, nem peixe nem ave, nem no mar nem no ar, como se sua condicao
fisica ndo tivesse espaco na concretude do mundo.

Um outro poema que endossa o tom de mistério (e suas variacoes), arqueando ainda
mais o arco do instransponivel, inerente ao livro Rosdcea, é “A loja (de relégios)”:

Oreldgio
horologium
ahora
logos.

Os peixes estao
no aquario

o touro esta

na balanca

eavirgem
parindo
0s gémeos.

4 Aqui, a prop6sito de uma questao tedrica, utilizamos certo raciocinio de Michel Foucault sobre o “comenta-
rio” (commentaire): para o pensador francés, “comentario” seria um dos dispositivos de controle internos do dis-
curso. “O comentario limitava o acaso do discurso pelojogo de uma identidade que teria a forma da repeticdo e do
mesmo. O principio do autor limita esse mesmo acaso pelo jogo de uma identidade que tem a forma da individu-
alidade e do eu” (Foucault, 1996, p. 29, grifos do autor). Para Foucault (1996, p. 25), 0 comentario é o “sonho de uma
repeticao disfarcada”. Um autor “repete” o outro, quase ipsis literis, mas ja escreve mais o que o outro escreve, ja
que tempos e espagos sao distintos.
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Os relégios estao
na eternidade
(Fontela, 1986 [2015], p. 234).

Neste poema, a autora lida com o vocabulo “relégio”, que ja tinha sido objeto de ques-
tionamento em Alba (1983) (Fontela, 2015, p. 190), mas aqui o vocabulo é separado/explicado
em uma composicao que remete ao vocabulo grego que gerou o vocabulo latino e depois o
portugués: “hora” e “logos”. HA uma pequena distorcao da palavra “relégio”, mas de modo a
fazer crer que o relégio, um dos marcadores do tempo, e de um tipo de tempo, remeta justa-
mente a “tempo” e a “logos”. Em seguida, o eu lirico parte para um raciocinio intrigante, com
imagens intrigantes, aparentemente sem ligacao entre si: “peixe/aquario” / “touro/balanca”
/ “virgem/gémeos”. Tais imagens remetem a tantas coisas possiveis e, 20 mesmo tempo, a
algo dificil de delimitar, pois se inviabiliza uma interpretacao definitiva. Pode ser umjogo ao
modo de Lacaille (que nomeou constelagdes), simbolos de tdbuas misticas em que imagens
aparentemente absurdas tém significado mistico, figuras simbdlicas encontradas na numis-
matica (estudo de moedas pelo veio histérico) ou em tabuletas ancestrais.

Em grego, uma das palavras que deu origem a palavra “relégio” é “logion”, que é tam-
bém a palavra do oraculo, uma predicao e, depois, com o advento do pensamento cristao, a
propria palavra do Cristo (Pereira, 1990, p. 350). Ou seja, ha um conjunto de possiblidades de
leitura, com as imagens caminhando da mais palpavel (peixe no aquario) ao mais complexo
(virgemquedaaluzagémeos),comoseOrides Fontelativesse sua prépria Tabua Esmeraldina.
A luz dos mitos, ha touros na concepcao da criacio da Terra (na mitologia suméria) e virgens
que dao a luz criancas, sendo talvez o mito mais conhecido o cristao.

No entanto, no poema acima, que tem a ver com o tempo ou com 0s tempos, tais ima-
gens nao sao muito claras. De todo modo, essas “nao clarezas” estao nessa eternidade com
que o poema se fecha, sendo que nem tudo é desvendavel para o sujeito, mesmo que ele viva
mil vidas. E, falando em “ndo clarezas”, elas se chocam com os poemas em que a luz ou a refe-
réncia a luz se encontram. Se a rosacea é por sua natureza o filtro de luz que vem de fora ao
encontro do divino interno, o poema em questao é quase uma contradicao.

Ha outras contradi¢oes em Rosdcea as quais nao podemos passar ao largo, pois a con-
tradicdo e a davida fazem parte do caminho do fiel, em particular o do budista. As incertezas,
a falta de clareza frente as coisas do mundo, o insondavel, o inexpugnavel, o desconhecido,
os mistérios ficam mais claros ou menos complexos em poemas como “As coisas selvagens”:

—afirme montanha
o mar indomavel

o ardente
siléncio—

em tudo pulsa

e penetra

o clamor

do indomesticavel destino
(Fontela, 1986 [2015], p. 237).
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O Uno tao questionado no budismo e no sufismo, ou na mistica de Plotino, depois
retomada via cristianismo, aparece em muitos dos poemas de Orides Fontela e ndo apenas
em Rosdcea. Em outros momentos, Orides lidou com a inevitabilidade do destino em poemas
como “Ananke” (deidade ligada ao destino e mae das Moiras) e em poemas com formato tri-
partite, que lembram justamente o trabalho das Moiras (o fiar, o tecer e o cortar da vida). No
universo cultural de Orides, cabem Moiras, o Eclesiastes, o pensamento sufi (ainda a ser visto
com profundidade maior), as no¢des budicas. O poema acima, embora a metrificacao seja
superior em silabas que o haikai tradicional, guarda dele a observacao filoséfica da natureza
e o conhecimento de que nao se pode domesticar o previamente estabelecido.

Nao se trata, como ja se disse, de como outros poetas de “sua geracao” praticavam a
observacao “banal” da natureza, e sim de uma observacao da natureza que coloca o fiel como
um “contemplador ndo passivo”, algo que pode ser identificado num poema breve mas muito
contundente na obra de Orides como um todo: “O que é// o que// €?” (Fontela, 1986 [2015], p.
249). O poema destacado, entdo, se mostra extremamente interessante na medida em que
mergulha numa das grandes dividas do fiel: tentar entender o que se mostra a ele. E ele,
portanto, filoséfico e religioso, assim como parte consideravel da producao poética de Orides.
Curioso também é perceber que sua divisao na folha branca caminha do trés para o um ou
ainda do complexo para o uno ou, ainda, para nao exatamente o apaziguamento mas para o
nada, que é a grande davida do fiel.

As “coisas selvagens” seriam um didlogo com a poesia japonesa ou a poesia chinesa tra-
dicional? Nessa poesia, também ha uma melancélica ou contemplativa observacao das coisas
do mundo.® No entanto, passaros nao sao apenas passaros, e sim simbolos e metaforas da passa-
gem, do tempo, dessa linha chamada vida que se situa entre duas sombras. Em Rosdcea, hd uma
colecao de poemas representada pelo titulo “Bucélicas”, que poderia remeter diretamente a
Virgilio, no entanto apresenta-se em relacdo maior com a lirica classica grega.’E, uma vez ainda,
o zen. Orides Fontela consegue, desse modo, amarrar essas coisas aparentemente tao dispares.

4 Consideragoes finais

A poesia de Orides Fontela situa-se na literatura brasileira como um contraponto a determi-
nada nocao de geracdo, que pode aqui ser entendida como a reunidao de poetas/escritores/
artistas em prol de objetivos estéticos comuns, os quais se expressam seja na forma do fazer
artistico, seja no motivo (tema) manifestado/expresso no resultado da criagao. Tem-se, entao,
na poesia oridiana — notadamente reconhecida pela sua brevidade e concisao — a harmonia
de tendéncias e de estilos diversos que se coadunam em propoésitos do labor poético, os quais
quase nunca sofrem variacoes.

5 Nao ha culpa/ ndo ha desculpa/ nao ha perdao (Fontela, 1986 [2015], p. 280).

¢ Em particular, pensamos aqui na poesia classica chinesa recriada por Haroldo de Campos a partir dos ideogra-
mas originais. Cf. CAMPQOS, Haroldo de. Escrito sobre jade: poesia classica chinesa reimaginada por Haroldo de
Campos. Organizagao de Trajano Vieira. 2. ed. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2009.

7 Pensamos aqui na coletdnea “Liric Greci”, em tradugdo de Salvatore Quasimodo. Cf. QUASIMOSO, Salvatore.
Lirici Greci. Veneza: Mondadori, 1974.
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O “arabesco’, como possibilidade iluminadora dessa escrita breve, mostra-se surpre-
endente e essencial para aludir nao apenas ao processo criativo de Orides, mas também a sua
dimensao discursiva, marcada pela densidade, por um certo jogo de esconde-revela e pela
projecao de uma unidade que alcanca as bordas do inapreensivel. Por sua vez, a “rosacea”,
além de intitular um dos poemas do livro Helianto (1973), nomeia a peniltima obra da poeta
(1986) e é apreendida como simbolo agregador do tangivel e do intangivel na composicao de
uma poesia misteriosa e sublimada, permeada por misticismos, elementos religiosos e filo-
soficos que se atrelam a elevacao da matéria humana e nao humana.

Nessa mirada agregadora, tornou-se possivel, especialmente em virtude da erudicao
impar da poeta, o cotejamento de sua obra com a de poetas de tradicoes e culturas diversas.
Eis ai um traco também inerente a poesia oridiana: o resgate do que é milenar para, com ele,
estabelecer didlogos tantos. Tal movimento traz o passado para o presente, gerando tensoes
entre o antigo, o moderno e o contemporaneo, o que amplia ainda mais o campo de investi-
gacOes em que se situa a obra de Orides Fontela.
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