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Resumo

Este texto tem como objetivo discutir o papel da poesia no processo de ensino de
linguas. Argumenta-se que ¢ necessario aprender a apreciar o que a poesia faz com a
lingua e com o corpo por meio da producio do novo.
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Poetry and the teaching of languages

ABSTRACT

This text aims at discussing the role of poetry in the process of teaching languages. It
is argued that it is necessary to learn how to appreciate what poetry does to language as
well as to the body by means of the production of something new.
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Ha um cio vegetal na voz do artista.

Palavra de artista tem que escorrer
substantivo escuro dele.

Tem que chegar enferma de suas dores, de sens
limites, de suas derrotas.

Ele terd que envesgar seu idioma ao ponto de
enxcergar no olho de uma garea os perfumes do
sol.

Manoel de Barros

INTRODUGAO
Em um trabalho anterior, abordei, brevemente, a questio da

poesia, dizendo que
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0 poético, por se sustentar no jogo de significantes, traz, por isso mesmo,
a possibilidade do novo, de rupturas, de surpresas, de criagdo de chistes e
de exploracdo dos sons de uma lingua no que esta, em sua ordem — e
(dizl)ordem —, autoriza e desautoriza em termos de jogos metaforicos e
metonimicos. Por se produzir no jogo de sons e diferencas, o poético
permite que se suspenda o nfvel do sentido para se trabalhar no nivel do
significante que, por nio constituir um sentido pré-estabelecido, afeta o
sujeito em sua materialidade sonora, singularmente, no modo como ele
ressoa no corpo. (Murce Filho, 2003, p. 72)

Retomo o tema neste texto, a partir do que sugeri sobre como a
poesia pode afetar o corpo, ressoando nele e convocando-o. Quero
pensar isso e o ensino de linguas. Por que falar do corpor Porque acre-
dito que é somente pela via do corpo e no corpo que algo do novo
pode afetar o sujeito, convoca-lo, mobilizando-o.

E preciso esclarecer, antes de mais nada, o entendimento que
temos de que a poesia ndo desempenha um mero papel de comunica-
¢do, lembrando que a finalidade do texto poético consiste em si mes-
mo, na mensagem por ela prépria, nos termos de Jakobson (1999, p.
128), e é disso que se trata quando ele fala da fungao poética. Para esse
lingtiista, toda mensagem voltada para si propria traz a ambiglidade
como caracteristica intrinseca, e a mensagem de duplo sentido torna
também seu destinatario cindido, bem como seu remetente € mesmo a
referéncia torna-se cindida (Jakobson, 1999, p. 150).

Sobre o fato de a poesia estar além da mera comunicagio, vale
trazer Valéry (1957, p. 1330), que, ao contrapor a comparacio da pro-
sa com o caminhar e da poesia com a danca, afirma: “o caminhar,
como a prosa, visa a um objeto preciso. Ele é um ato dirigido para
algo que queremos atingir. [...] A danca ¢é totalmente diferente [...|. Ela
nao se dirige a parte alguma”. A poesia, encerrando-se em si mesma,
pode fazer pensar em uma suposta “inutilidade”, uma inexisténcia de
efeitos “praticos”, se comparada a textos informativos, por exemplo.
Para Perrone-Moisés (2000), porém, ¢ justamente por sua “inutilida-
de” que a poesia poe em questdo a utilidade dos outros textos e da
propria linguagem, pois ela — a poesia —

vem lembrar, imperiosamente, que tudo ¢ linguagem, e que esta engana.

A linguagem esta o tempo todo fingindo-se de transparente, de pratica e
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de univoca, e nos enreda num comércio que nada tem de essencialmente

verdadeiro e necessario. (Perrone-Moisés, 2000, p. 32)

Tendo esse esclarecimento em vista, é importante observar des-
de ja, entdo, que o papel do professor, de acordo com o que vamos
desenvolver aqui sobre a poesia, diz respeito menos ao pretexto “utili-
tario” de ensinar uma lingua por meio do texto poético, do que a
(re)aprender, junto com o aluno, a apreciar aquilo que um poema faz
com a lingua a partir dos seus dois modos basicos de arranjo, isto é, a
selecdo e a combinacdo ou a metafora e a metonimia. Trata-se de apre-
ciar o que a propria lingua permite e proibe, regula e faz surpreender,
mantém e transgride, oferecendo como efeito a produciao do novo. E
esse novo que ressoa no corpo do leitor, fazendo sentido para ele —
ainda que ndo se compreenda esse sentido —, arrebatando-o e, quem
sabe, modificando-o de alguma forma. E esse novo, pela escrita, que
nos introduz num mundo diferente do nosso, esse novo que a poesia
faz comparecer porque ela “¢ a criacio de um sujeito assumindo uma
nova relagdo simbédlica com o mundo” (Lacan, 1988, p. 94).

Para Didier-Weill (1999, p. 11), ao falar do musico e do poeta, o
novo é produzido porque a poesia extrai o significante do codigo
léxico para alga-lo ao ponto de onde o nao-sentido, proprio da musi-
ca, da a ouvir o que tem de inaudito. Assim, “o musico ou o poeta é
aquele que pode fazer ouvir uma nota com o poder de fazer soar o
inaudito, arrancando-o ao real de onde fora expulso”. Se lhe somos
tdo reconhecidos, “é porque ele nos permite descobrir que em nos
reside o recurso de reencontrar a existéncia do inaudito no instante em
que o constituimos como tal, expulsando-o” (Didier-Weill, 1999, p.
148-149). Conforme observa o autor, é justamente porque o inaudito
como tal exige ser ouvido, ser arrancado a prisio em que o mantém o
supereu, que 0s poetas sempre foram mais ou menos inspirados pela
metafora da prisao de que lhes era necessario escapar.

Quando digo aprender a apreciar o que a poesia faz com a lingua,
evidentemente a questio do sentido vem a tona. Mas antes de aborda-la,
vale citar um trecho de Mannoni (1992, p. 42) ao tratar do tema:

O fato de que a obra literaria culmina na constituicdo de um objeto (um
texto), de que ela ¢ mediadora entre as pessoas a2 maneira de uma coisa que se
permuta, “mercadoria mental”, e ndo como uma fala enderegada; de que
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conserva uma certa independéncia em face do uso intimo que aquele que a
recebe pode fazer dela; de que esse uso situa-se na relagao imaginaria, tal como
¢ na relacdo imaginaria que o escritor escreve, todas essas consideragoes nao
impedem que o texto tenha seu sentido intrinseco. Ou seus sentidos.

O interessante, contudo, segundo ele, é que a melhor maneira de
ler um poema ¢ por meio de uma “atitude inocente”, que consistiria
em qué? Em o leitor desprender-se justamente de um sentido pré-
estabelecido por um critico ou por uma suposta interpretagdo Gnica,
correta, e deixar-se ser atingido, arrebatado pelo que se 1€ nas palavras,
ou seja, “o que eu, leitor, quero elucidar, se sou sincero, ¢ o modo
como sou arrebatado e discutido”. Nesse sentido, o comentirio, de
um critico ou de quem quer que seja, incluindo, portanto, o professor,
adquire um valor de resisténcia, e seria também uma defesa “tentar
ligar o sentido do poema, aquilo que me arrebatou, a0 que o poeta
deve ter realmente sentido” ao escrever, pois, embora se possam fazer
suposi¢Oes bastante coerentes, isso pouco importa diante do essencial
que é “o modo como o sentido me atinge” (Mannoni, 1992, p. 43).

O autor acrescenta ainda que a ambigtliidade de um texto litera-
rio, muitas vezes assimilada a propria dimensao poética do texto, exis-
te tanto para o autor quanto para o leitor, uma vez que “ndo ha um
sentido atribuivel s6 ao autor, pela Gnica razio de que é um sentido, ou
seja, algo que um outro, justamente, devia atribuir” (Mannoni, 1992, p.
44 - grifo do autor). Para ele, o que é imputavel é o lado puramente
subjetivo, que, como tal, ndo tem sentido. Afinal, autor e leitor, cada
um possui suas proprias resisténcias e opacidades, ninguém sendo pos-
suidor do sentido: “o poeta, perante sua prépria obra, s6 pode con-
verter-se em seu leitor, mais ou menos clarividente, mais ou menos
perplexo” (Mannoni, 1992, p. 45).

O autor observa também que ¢ ilusdo pensar que o poeta pode-
ria fazer passar o sentido do inconsciente para o consciente, patticipan-
do-nos suas descobertas, pois “o discurso poético ndo nos da a im-
pressio de exprimir o que ¢ secreto, mas de respeita-lo como inexpresso,
de lhe assinalar o lugar mas contornando-o” (Mannoni, 1992, p. 45-
46). O psicanalista conclui seu texto perguntando se nao seria justa-
mente o fato de servir-se da linguagem, ndo para assumir o inconscien-
te, mas para “contorna-lo”, o aspecto essencial da atitude poética. Nesse
caso, a poesia seria entdo o desconhecimento levado a um ponto de
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inocéncia suficiente para que a verdade mais profunda, impossivel de
comunicar pela palavra que alguém existente endereca a alguém exis-
tente, pudesse emergir de uma linguagem alienada, sem ser imputavel a
ninguém (Mannoni, 1992, p. 47).

Essa questdo de “contornar” o inconsciente nos interessa porque
nos remete a Coisa (das Ding), isto é, a isso que constitui qualquer produ-
¢io artistica, o contornar, o bordejar o vazio, o irrepresentavel, a Coisa,
enfim, e que desempenha papel importante na producio do novo.

Para entendermos um pouco o papel da Coisa na producio do
novo na poesia, é preciso retomar Freud (1969a, 1977), ao conceber o
aparelho psiquico, que ¢ o aparelho de linguagem. E no texto sobre as
afasias que ele (Freud, 1977) propde o que chama de um campo com-
plexo de associagGes que nomeia como aparelho de linguagem, defini-
do como uma estrutura, efeito da relacio dindmica entre os campos
acustico, visual e motor. No apéndice C do texto O inconsciente, Freud
(1969a, p. 217) define a palavra como uma “apresentagio (ou repre-
sentacdo) complexa, que vem a ser uma combina¢io de elementos
auditivos, visuais e cinestésicos (ou motores)”. A articulagdo da signifi-
cagdo ¢ trazida pela ligacio do complexo “fechado” da representacio-
palavra com o complexo “aberto” da representagdo-objeto, por meio,
principalmente, da imagem acustica da palavra e da imagem visual do
objeto. A representacdo-palavra esta ligada as representagdes-objeto
pela imagem acustica.

Uma vez que a representa¢ao é um processo associativo, ela deve
ser entendida como a diferenca entre as duas séties de associa¢Oes: de
representacio-palavra e de representacio-objeto. A palavra corresponde
a uma associa¢do de imagens mnémicas, e seu significado sobrevém da
articulagdo da imagem acustica com as associa¢oes de objeto.

Uma representagio, contudo, nio é a reprodugdo de um objeto
externo, isto é, seu significado nao provém do objeto, mas das associa-
¢Oes entre as varias representacoes. Essas associa¢oes se fazem nos dois
sentidos: a palavra adquire significacdo pela ligacdo com a representa-
¢lo-objeto, e 0 objeto ganha identidade pela articulacio com a repre-
senta¢do-palavra. Nao ha, portanto, significa¢io anterior ao pensamento;
ela se da pela diferenca nos varios registros através dos quais se articu-
lam as associages ou representacoes. E o processo associativo nio
consiste apenas em associar (primariamente) elementos acdsticos, visuais
e motores, como ¢ o caso das associacoes dos elementos da represen-
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tacdo-palavra, mas também em associd-la com outras representagoes-
palavra. Para Freud, entio, representacio e objeto sao independentes, e
a linguagem ndo ¢ feita para designar as coisas.

A nogao de que a significagao ndo se da antes da articulagdo da
palavra com as associagbes de objeto permite dizer que, para Freud, ndo
ha pensamento anterior a linguagem. No entanto, embora nao haja pen-
samento anterior a linguagem, ha o aquém, o anterior ou o além da
linguagem, algo fora do aparelho da linguagem e ¢ ai que algo da ordem
da Coisa insiste. Trata-se do vazio, do impossivel, do irrepresentavel que
persiste. E nessa “regiao” que a arte é predominantemente produzida,
que a poesia é produzida. E esse vazio, isso que é da Coisa, que a arte
bordeja, contorna, possibilitando a criagdo do novo.

Conforme esclarece Moraes (1999), a Coisa é uma estrutura
constante, percep¢iao que cria o estado de desejo. Ela nio se reduz a
um componente perceptivo qualquer; é algo que estard atuando fora
daquilo que é o aparelho psiquico (ou de linguagem), fora do que é
regulado pelo principio do prazer, percepgao sem residuo, sem repre-
sentacdo. Espaco deixado por Freud para o vazio objeto da satisfacio,
para o impossivel da satistacio. Para Lacan (1997), das Ding é o Outro
absoluto do sujeito, que se trata de reencontrar, porém sé o reencon-
tramos no maximo como saudade; a Coisa é o que se apresenta, e se
isola, estranho em torno do qual gira todo o movimento da Vorstellung
(representacao).

Conforme se observa em Freud (1969b), relido por Moraes
(1999), aquilo que o Eu-prazer nio compreende, através do proprio
corpo, na experiéncia com o semelhante, é a Coisa, parte inassimilavel
do Eu e projetada como ndo-Eu no interior do Eu, algo que ndo vai
ser representado e que se situa aquém da imagem verbal, um fora da
possibilidade da simboliza¢ao, mas a0 mesmo tempo algo que estd
muito proximo do sujeito, porque é expulso do seu interior, assim
representando-o como dividido: “o psiquismo inconsciente se organi-
za no ato fundamental do afastamento da Coisa, que presentifica, nessa
relacdo primitiva do dentro e do fora, o outro do Eu” (Moraes, 1999,
p. 70). A poesia pode convocar isso que é da Coisa justamente porque
convoca o corpo, tanto o de quem escreve quanto o de quem l¢, para
aquilo que € estranho e a0 mesmo tempo familiar, ou seja, 0 novo que
se produz a partir do que ja esta ai, isto ¢, a lingua mesma como lei,
mas lei que é transgredida nela e por ela mesma nas maos do poeta.
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Ainda a partir de Freud (19692) em O inconsciente, Moraes (1999,
p. 123) observa que

o registro do inconsciente ¢ precedido por uma série de extratos de me-
moria que permanecem como “sobrevivéncias”, que ndo foram reescritos
e que se constituem de inscri¢des de gozo que precedem, necessariamente
no tempo e na estrutura, a formagao do inconsciente. Esses contetdos
recalcados sio regidos pelas leis vigentes no momento da “nao-tradugao”
e constituem nucleos cristalizados que podem atrair outras representa-
¢des, antes que intervenha qualquer intengdo consciente.

Acredito que esses nucleos cristalizados constituem a matéria-
prima do poeta, a Coisa da palavra, os tracos visuais e auditivos, o
recalcado suspenso. Muito da produgio do novo em poesia advém da
parte do campo complexo de associa¢io (o aparelho de linguagem)
que faz ligagdo com o complexo associativo aberto que compode as
representacOes-objeto, ou representagdes-coisa, ou seja, complexo
associativo de representagdes acusticas, tateis e visuais. Trata-se, enfim,
do trabalho do poeta com o que a palavra tem de Coisa, trabalho com
o corpo da expressio, o corpo verbal, nas palavras de Derrida (1995).

Conforme observa Moraes (1999, p. 70),

ao se afastar, a Coisa marca a presenca do vazio e, 20 mesmo tempo, a
impossibilidade de se encontrar novamente o que teria sido uma vez
percebido. Recolhe-se a forma representacional especifica que Freud no-
meia de representagio-coisa, preservando, assim, o nivel mais primario/
real, mais matetial/verdadeiro da representagio.

E nesse nivel que o poeta trabalha, buscando o primario, o mate-
rial, o som, o ritmo, a verdade. Isso tem relacio com a maneira como o
sonho se forma, uma vez que nele as palavras sdo tratadas como coisas,
perdendo seu significado no cédigo e revestindo-se de um outro sentido,
o sentido do desejo. O sonho escolhe palavras capazes de serem, para
além de sua significa¢io, signos de um gozo, de uma vertigem, propiciada
por essa operacdo de escrever com um escrito na homofonia. Nessa
operacio, o sentido nao conta (Moraes, 1999). Assim,

as leis da linguagem (condensacio e deslocamento) vigoram na palavra,
submetendo-a a func¢io de uma encruzilhada (das coordenadas fundamen-
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tais do aparelho: sincronia e diacronia), cujo efeito de multiplicidade de
significacbes se encontra a mercé da lei do desejo. Se as palavras estio predes-
tinadas a ambigtiidade [...], ¢ porque o desejo usa a palavra para escreve-la
seguindo outros modos de associacio. (Moraes, 1999, p. 117-118)

O trabalho do poeta ¢ feito diretamente sobre a letra, que é o que
barra o significante de todo significado preestabelecido. A letra esta, por
um lado, vinculada ao significante pela sua estrutura fonematica, por ou-
tro, esta distinta do significante, quando dele pode se desgarrar, cumprin-
do uma funcdo diferente da fun¢io de representacio, isto €, para além
da dimensao simbélica, a fun¢do de operadora da cifracao, propiciando
novos efeitos, que nao concernem apenas a novos sentidos, através do
som, mas a um saber sobre 0 gozo, pela escrita (Moraes, 1999).

Antes de terminar, reproduzo mais um trecho de Moraes (1999,
p- 134), a respeito de Lacan, porque nele podemos notar a ligacdo
entre o trabalho com a letra, que é o que faz o poeta, e a produgio de
gozo na linguagem. A pesquisadora afirma que interessa a Lacan,

nos modos de desgarramento da letra em relagdo ao sistema simbdlico, o
fato de essa ruptura estar associada a uma produgio de gozo, entenden-
do-se af 0 gozo no dizer, feito do proprio tecido da linguagem, onde o
desejo encontra suas regras. A textura da linguagem permite, no jogo do
gozo, o retorno do objeto desejado. O gozo ¢é o trabalho do inconsciente.
O prazer ¢ do pré-consciente ou do consciente. O gozo ¢ da ordem do
inconsciente e se apresenta como mescla de embriaguez, vertigem, ruptu-
ra e estranheza, momento em que se transpoem limites. No gozo ha
auséncia de significante representativo, o inconsciente goza sem sujeito.
Algo goza em nés. O gozo é algo da ordem da convocagio da linguagem,
tendo em vista que implica o sujeito no discurso, mas s6 na medida em
que o discurso o ultrapassa. Como nao ¢é simbolizado, nem simbolizavel,
ele é real. F o vazio central, inteiramente exterior da Coisa (das Ding), em
torno da qual todas as representacoes se organizam [...]. Nos jogos de
concatenacao da cadeia significante, o jogo do gozo se apresenta pelo fato
de nosso desejo estar constituido de nossas relacdes com as palavras. X
quando a linguagem ¢ utilizada no seu proprio tecido (naquilo que cha-
mamos de letra), que o gozo pode fazer seu jogo.

Finalizo aqui, retomando o inicio do texto em que apontei a
importancia da poesia ressoando no corpo do leitor pela via de uma
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materialidade sonora, visual, plastica que, selecionada e combinada de
uma dada maneira pelo poeta, toca, arrebata o sujeito de maneira sin-
gular, por meio do inesperado rompendo o esperado, do estranhamento
provocando vertigem, fazendo sentido, ainda que nio se saiba de que
sentido se trata ou por que se faz sentido. De qualquer modo, o poéti-
co toca 0 corpo e isso ndo é sem conseqiéncias. Professor e aluno,
sabendo disso, devem, na sua relacio com o poético, implicar-se como
sujeitos, deixando o corpo ser tomado pela letra.
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