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NOTAINICIAL

Como esta dito na "Explicagdo" (ver adiante), a matéria que segue ¢ parte de
um curso dado em 1963 para o 4° ano de Letras, tendo sido mais tarde
aproveitado noutros. Se naquela ocasido estas notas foram mimeografadas a
minha revelia, devido a uma gentil inconfidéncia de Marlyse Meyer, desdobrada
pela dedicagdo de Rodolfo Ilari, ambos, na época, da Cadeira de Lingua e
Literatura Francesa, - por que lhes dar agora a forma bem mais
comprometedora de livro? Primeiro, para atender a generosa solicitude de uma
colega e amiga, Walnice Nogueira Galvdo, empenhada com mais alguns
companheiros em divulgar trabalhos internos de nossa Faculdade. Segundo,
porque passados vinte e quatro anos este material ja pode ser considerado
elemento para a sua historia, como amostra do que se fazia naquele tempo, antes
das transformagdes por que passou a Teoria da Literatura e, em consequéncia, o
seu ensino.

Com os professores franceses ¢ italianos que vieram para a recém-fundada
Universidade de Sdo Paulo a partir de 1934, aprendemos que um curso deve ser
concebido e preparado antecipadamente, a fim de ser consultado nas aulas e
assegurar a maior exatidio possivel, além de romper com a mentalidade
improvisadora, timbre de nobreza intelectual em nossa tradi¢do. Com efeito, tive
mestres brasileiros que visivelmente preparavam bem as aulas, mas fingiam
improvisa-las, inclusive para sugerir aquele poder de memoria que deslumbrava
o auditério e era sinal de talento. De um velho professor secundario, ouvi certa
vez que dar aula como os franceses, olhando as notas, ndo era vantagem, pois
"colavam" tudo...

Por outro lado, escrever a aula completa (cerca de vinte paginas
datilografadas) e 1é-la tal e qual aos outros alunos, pode desandar em monotonia
¢ formalismo, impedindo a naturalidade da comunicagao. O curso publicado aqui
adotou, como os outros que preparei, a solugdo seguinte: redigir para cada aula
um resumo contendo ideias e elementos necessarios (no meu caso, mais ou
menos cinco ou seis paginas), e sobre ele fazer a exposi¢do, incorporando no ato
ideias e exemplos que vao ocorrendo e sdo por vezes o melhor da aula.

Quando, em comegos de 1961, iniciei na Universidade de Sdo Paulo (onde
fora antes Assistente de Sociologia) o curso de Teoria da Literatura (denominado
a seguir, por proposta minha, Teoria Literaria e Literatura Comparada), o meu
critério foi ensinar de maneira aderente ao texto, evitando teorizar demais e
procurando a cada instante mostrar de que maneira os conceitos lucram em ser
apresentados como instrumentos de pratica imediata, isto ¢, de analise. Quanto



aos textos escolhidos, quis desde logo valorizar os contemporaneos, até entio de
pouca presenga no ensino de nossa Faculdade. Usando os autores tradicionais no
I°ano, decidi para o 4* e a antiga Especializagdo: 1) Usar autores do Modernismo;
2) Apresentar de maneira atualizada os "classicos", como, por exemplo, José de
Alencar (Senhora) e Machado de Assis (Quincas Borba, alguns contos). Naquela
altura a Editora do Autor publicou antologias de diversos poetas modernos,
tornando-os acessiveis aos estudantes. Por isso pude trabalhar com poemas de
Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes, além de
Mario de Andrade, cuja obra era corrente na edigdo Martins. De Mario
analisamos durante meses, em 1962, o poema "Louvagdo da Tarde", fato que
menciono porque durante os seminarios nasceu a idéia do levantamento de suas
anotacdes marginais, o que foi feito por Maria Helena Grembecki, Nites
Teresinha Feres e Telé Porto Ancona Lopez e talvez tenha sido o primeiro
impulso no processo de incorporagao do acervo do grande escritor ao Instituto de
Estudos Brasileiros. (A partir de certa altura esse trabalho teve o auxilio da
FAPESP, Fundagdo de Amparo a Pesquisa, que em 1962, por solicitagdo minha,
havia concedido a primeira bolsa para investigagdo no campo da Literatura: a de
Pérola de Carvalho sobre fontes inglesas de Machado de Assis).

Com base no material colhido, as trés pesquisadoras elaboraram suas
dissertagdes de mestrado sobre aspectos da obra de Mario de Andrade, que
também foi objeto, em seguida, de suas teses de doutorado. Menciono ainda, no
ambito do Modernismo, a dissertagdo ¢ a tese de Vera Chalmers, sobre Oswald
de Andrade, porque acho que esse conjunto de trabalhos foi semente de um ciclo
de pesquisas, documentagéo, estudos, sobre os dois autores e 0 Modernismo em
geral.

As notas que compdem o presente livro, embora antiquadas e cheias de
lacunas, contendo mais indicagdes do que desenvolvimentos, servem, portanto,
para registrar um momento no ensino da literatura em nossa Faculdade. Por isso,
concordei que fossem impressas, como documento daquele inicio dos anos de
1960, quando a primeira geragdo de licenciados ja tinha chegado a maturidade
dos anos e, com ela, as responsabilidades de diregdo e orientag@o, que, depois de
tantas esperangas, seriam postas a dura prova a partir de 1964, mas sobretudo
1968.

Sao Paulo, Julho de 1987
Anténio Candido de Mello e Souza,



EXPLICACAO

Este volume contém a parte tedrica de um curso dado em 1963 e repetido em
1964 para o 4° ano de Teoria Literaria. A parte que se pode chamar de pratica
era constituida pela analise de poemas de Manuel Bandeira, escolhido como
exemplo principal, ndo apenas pela alta qualidade de sua obra, mas porque ela ¢
provavelmente a Gnica em nossa literatura que permite a um estudante encontrar
todas as modalidade de verso, desde os rigorosamente fixos até os mais
livremente experimentais. As referéncias de paginas, que o leitor encontrara ao
lado de poemas dele, aludem & Antologia Poética, 1* edigao, Editora do Autor,
Rio, 1961.

Nio foi minha a ideia de mimeografar este texto superado, mas de colegas e
amigos da Cadeira de Lingua e Literatura Francesa. Alguém pediu para ler,
depois mandou copiar para seu uso; os encarregados acabaram por bater stencis,
porque se interessaram e quiseram também as suas copias. Tudo a minha
revelia, embora depois com o meu assentimento agradecido, pela demonstragiao
de interesse verdadeiramente desvanecedor. A Cadeira, portanto, e aos seus
componentes, a minha gratiddo muito sincera.

O registro desses fatos serve também para desculpar-me por um texto
fragmentario, cheio de buracos, referéncias incompletas, indicagdes sem
continuagdo. Esta visto que em aula a matéria ia sendo ndo apenas desenvolvida,
mas completada por elementos que ndo aparecem aqui, por estarem registrados
em notas manuscritas que nio foram incorporadas a esta redagao-base. Lembro
um caso: o da teoria da percepgdo métrica, do filésofo Carlos Vaz Ferreira, a que
dei importancia nas aulas, e que nos originais que serviram para esta impressdo
mimeografica estava reduzida a um lembrete manuscrito & margem. Caso
semelhante ¢ o das vinculagdes primitivas entre trabalho, ritmo e poesia, que
expus a partir dos criticos marxistas Caudwell e Thomson, cuja obra no texto
presente aparecia como simples alusdo remissiva a um caderno, utilizado nas
aulas. Outro exemplo: quando repeti o curso, glosei bastante a ideia, apenas
sugerida aqui, do desvinculamento entre a poesia e verso, cujas primeiras
manifestagdes talvez se esbocem no poema em prosa do Romantismo e que em
nossos dias ¢ um pressuposto estético fundamental, a0 mesmo titulo que a queda
de barreiras entre os géneros.

Além disso, depois de ter redigido o curso (como é meu costume), tomei
conhecimento de obras que me teriam feito abordar de modo diverso certos
problemas; haja vista o da sonoridade expressiva, tio bem proposto por Roman
Jakobson. Aqui, ela tem por fulcro uma apresentagdo longa e¢ desnecessaria da




velha teoria de Grammont, que ja em 1964 reduzi na pratica a uma indicagio
breve, quando repeti o curso. Mais tarde, ao utilizar parte destas notas para
semindrios do Ia ano de Pos-Graduagdo, em 1966 e 1967, houve cortes,
substituicdes e acréscimos ainda maiores. Em todo o caso, feita as ressalvas, ¢
possivel que este texto meio desconjuntado ainda interesse aos meus alunos, aos
quais se destina, como lembranga do nosso trabalho comum.

Uma ultima observagdo. O curso aqui publicado abrange apenas os dois
primeiros topicos do programa. Os topicos finais e mais importantes, relativos a
estrutura e ao seu significado imanente, com a conclusdo sobre a unidade, foram
desenvolvidos a medida que era efetuada a analise dos poemas. Deste modo se
explica a falta de referéncias sistematicas aos aspectos para os quais convergiam
as nogdes e reflexdes contidas no texto, e que constituem a pressuposto de um
curso deste tipo, voltado para a integragdo da linguagem poética em estruturas
significativas.

Sdo Paulo, novembro de 1967.

Anténio Candido de Mello e Souza
Professor de Teoria Literaria e
Literatura Comparada



4a ano/1963
O estudo analitico do poema
Introdugdo

1. Os fundamentos do poema
a. sonoridade;
b. ritmo;
¢. metro;
d. verso.

2. As unidades expressivas
a. figura;
b. imagem;
c.tema;
d. alegoria;
e. simbolo.

3. Aestrutura
a. principios estruturais;
b. principios organizadores;
c. sistemas de integragio.

4. Os significados
a. sentido ostensivo e laténcia;
b. tradug@o ideologica;
¢. poesia "direta" e "obliqua";
d. clareza e obscuridade.

5. A unidade do poema.

PROGRAMA



INTRODUCAO

O nosso curso deste ano versara problemas de poesia, ao contrario dos dois
anos anteriores, em que tratamos de problemas da prosa. O estudo da poesia
apresenta certas dificuldades especiais, porque no universo prosaico o meio de
expressdo nos parece mais proximo da linguagem quotidiana, e noés nos
familiarizamos mais rapidamente com ele. A linguagem da poesia ¢ mais
convencional e impde uma atengdo maior, sobretudo porque ela se manifesta
geralmente, nos nossos dias, em pegas mais curtas e mais concentradas, que por
isSO mesmo sdo menos acessiveis ao primeiro contato.

Para o aluno de 4° ano, o estudo da poesia apresenta, nesta Faculdade, algumas
vantagens positivas. A primeira ¢ que os cursos de literatura que teve
anteriormente se basearam de preferéncia em textos de prosa; assim, poderd
agora variar e ampliar a sua experiéncia. A segunda ¢ que o contato com o0s
poemas o inicia num universo expressivo que tem sido alvo predileto dos estudos
da critica mais renovadora deste século. Como disse no inicio do meu curso de
romance no ano passado, ha sem divida mais estudos sobre prosa do que sobre
poesia; mas os estudos mais revolucionarios e talvez mais altos dos nossos dias,
até bem pouco, foram de critica de poesia.

Isto posto, o aluno tem desejo, preliminarmente, de saber o que ¢ poesia. Nao
o poderei satisfazer por enquanto, pela propria natureza do curso, que serd
explicada daqui a pouco ou na proxima aula. Mas deseja também saber que
diferenga ha entre prosa e poesia. Basta dizer por enquanto que as acepgdes
variam conforme as linguas, e que elas se relacionam ao conceito geral de
literatura. Em portugués, ndo ha duvida: a literatura ¢ o conjunto das produgdes
feitas com base na criagdo de um estilo que ¢ finalidade de si mesmo e ndo
instrumento para demonstragdo ou exposi¢do. Mais restritamente, ¢ o conjunto
de obras em estilo literario que manifestam o intuito de criar um objeto
expressivo, ficticio na maior parte. Noutras linguas, porém, as coisas sio menos
simples, e demonstram com mais for¢ca do que na nossa o alto conceito que se
faz geralmente da poesia como categoria privilegiada de criagdo espiritual. E o
caso sobretudo do alemdo, em que Literatur ¢ termo muito geral, que levou a
singulares confusdes o nosso Silvio Romero, por exemplo. Literatur em alemao é
o conjunto de tudo o que se escreveu sobre qualquer assunto. Dichtung ¢ que
significa o que se escreveu em estilo literario e com intuito criador. Escritor, ou
Schrifisteller, ¢ o que escreve qualquer coisa, como noticias de jornal, por
exemplo; Dichter é o escritor dotado de capacidade criadora. Em portugués eu
posso ser um escritor, ¢ Carlos Drummond de Andrade também o ¢; em alemao



eu sou Schrifisteller, e ele um Dichter. Eu pertengo a Literatur e ele a Dichtung. A
dificuldade estd para o estrangeiro em que Dichter é tanto Drummond quanto
Graciliano Ramos, isto ¢, no caso, ndo se diferencia a prosa da poesia, mas a
qualidade do escrito, criador ou meramente informativo, critico, analitico, etc.
Poesie ¢ Roman sao modalidades de Dichtung.

Em italiano, Benedetto Croce, visivelmente inspirado nas acepgdes alemas,
que se aproximam da velha acepgdo grega de poesia como criagdo, estabeleceu
ao longo da sua obra uma distingdo entre Poesia ¢ Literatura. Aquela abrange
obras em prosa ¢ verso e corresponde a Dichtung; esta faz parte de outra esfera,
também pode ser em prosa e verso, aproximando-se da Literatur dos alemaies.
Quando traduzimos Dichtung, usamos frequentemente Poesia, chamando Poetas
aos Dichter. Mas ¢ preciso notar que assim estamos fugindo as nossas acepgdes
atuais e nos aproximando da acepgdo grega.

Toda essa digressao vale para lhes mostrar a eminéncia do conceito de poesia,
que é tomada como a forma suprema de atividade criadora da palavra, devida a
intuigdes profundas e dando acesso a um mundo de excepcional eficacia
expressiva. Por isso a atividade poética ¢ revestida de um carater superior dentro
da literatura, e a poesia ¢ como a pedra de toque para avaliarmos a importincia
¢ a capacidade criadora desta. Sobretudo levando em conta que a poesia foi até
os tempos modernos a atividade criadora por exceléncia, pois todos os géneros
nobres eram cultivados em verso. Hoje, o desenvolvimento do romance e do
teatro em prosa mudou este estado de coisas, mas mostra por isto mesmo como
toda a literatura saiu da nebulosa criadora da poesia.



APRESENTACAO DO PROGRAMA

O curso deste ano tratara dos elementos necessarios para a andlise dos
poemas. A este proposito, duas consideragdes iniciais:

1. Trataremos do "poema" e nio da "poesia".

2. Faremos "analise" ¢ ndo necessariamente "interpretagdo".

Esclaregamos:

1. "Poema" e ndo "poesia"

Nio abordaremos o problema da criagdo poética em abstrato: o que é a
poesia, qual a natureza do ato criador no poeta; etc. Isto ndo quer dizer que o
nosso curso ndo sirva, no fim, para ajudar o entendimento de problemas deste
tipo.

Este esclarecimento ¢ necessario também para se avaliar a relagdo do poema
com a poesia, pois desde o0 Romantismo ¢ do aparecimento do poema em prosa
(de um lado) e da depuragio do lirismo, de outro, sabemos:

a. Que a poesia ndo se confunde necessariamente com 0 verso, muito menos
com o verso metrificado. Pode haver poesia em prosa e poesia em verso livre.
Com o advento das correntes pos-simbolistas, sabemos inclusive que a poesia ndo
se contétm apenas nos chamados géneros poéticos, mas pode estar
autenticamente presente na prosa de fic¢ao;

b. Que pode ser feita em verso muita coisa que nido é poesia. Julgamentos
retrospectivos a este propdsito sdo inviaveis, mas nao a percepgao de cada leitor.
Assim, embora a poesia didatica do século XVIII, por exemplo, fosse
perfeitamente metrificada e constituisse uma das atividades poéticas legitimas,
hoje ela nos parece mais proxima dos valores da prosa.

O nosso curso visa. pois, basicamente, a poesia como se manifesta no poema,
em versos metrificados ou livres. Em seguida, seremos levados a estudar o que o
poema transmite, o que tradicionalmente se chama o seu contetido, e neste caso
nos aproximaremos de um estudo da poesia. Assim, chegaremos a ela partindo
empiricamente das suas manifestagdes concretas, e ndo fazendo o caminho
inverso, mais filosofico. Por qué? Porque estamos interessados sobretudo em
formar estudiosos e professores de literatura, para os quais a tarefa mais
premente ¢ saber analisar os produtos concretos que sdo os poemas.

2. "Anélise" mais do que "interpretagio”.



Sendo assim, partimos do poema em sua realidade concreta porque desejamos
sobretudo adquirir uma certa competéncia na analise, e ndo primariamente na
interpretagdo, que decorre dela. Todo estudo real da poesia pressupde a
interpretagdo, que pode inclusive ser feita diretamente, sem recurso ao
comentario, que forma a maior parte da analise. A analise como comentario ¢
um predmbulo, e para o professor de literatura e de lingua se torna parte
indispenséavel.

Frequentemente os professores se limitam a analise-comentario. E preciso
deixar bem claro que isto ¢ uma etapa. Seria uma etapa necessaria? A resposta
varia conforme o tipo de poesia e os problemas apresentados por cada poema.
Mas de qualquer modo, o comentario, quando feito, deve ser coroado pela
interpretagdo. No 5° ano nos dedicaremos mais a interpretagdo; no 4° ao
comentario, cuja técnica deve ser adquirida pelos candidatos a professor.

O comentario ¢ essencialmente o esclarecimento objetivo dos elementos
necessarios ao entendimento adequado do poema. E uma atividade de erudigio,
que néo pressupde em si a sensibilidade estética, mas que sem ela se torna uma
operagdo mecanica. O verdadeiro fomentador experimenta previamente todo o
encanto do poema, para em seguida aplicar-lhe os instrumentos de analise.
Depois desta, a interpretagdo deve surgir como um refor¢o daquele
encantamento, e ndo como seu sucedaneo ou diminuigdo.

Para os estudiosos de mentalidade positivista, s6 o comentario pode ser algo de
universitariamente respeitavel, porque se dirige a aspectos verificaveis, de cunho
historico, linguistico, biografico, etc. A interpreta¢do seria algo demasiado pessoal
para constituir objeto de ensino e sistematizagdo. Alguns vdo mais longe, e
entendem que a poesia tem uma esséncia incomunicavel, quando a
consideramos fora da pura experiéncia pessoal; tem uma irracionalidade
profunda que se torna significativa apenas a intui¢do de cada um, e ndo pode
portanto ser objeto de estudo.

Outros, mais modernos, adotam posigdo exatamente oposta, e afirmam que a
poesia sO pode ser estudada a partir desta sua natureza intima; que ela pode ser
objeto de estudo sistematico, ¢ que o comentario, além de desnecessario, talvez
seja até prejudicial. E a posigdo de um dos maiores teéricos e praticantes da
analise literaria em nosso tempo, o suigo Mil Staiger, que forjou uma teoria da
interpretagdo de fundo rigorosamente estilistico, alegando que a biografia, o
conteudo filosofico, as ligagdes historico-culturais ndo sdo essenciais ao
verdadeiro estudo da literatura. E que este, longe de escamotear a irracionalidade
profunda da poesia, parte, ao contrario, destes elementos imponderaveis a

primeira vista, mas que sdo os Unicos a permitir acesso a estrutura real do

poema. (Ver Die Kunst der Interpretation - A arte da Interlz;retacdo).Jll
Uma posi¢do mais equilibrada, ou pelo menos mais util para o estudo
universitario, ¢ a de Benno von Wiese, para o qual ndo apenas nao ha oposi¢do



entre comentario e interpretagdo, mas "o comentario corretamente entendido ¢ o
vestibulo da interpretagdo". (Ver "Ueber die Interpretation lyrischer Dich-tung",
Deutsche Lyrik, p. 15).

Este problema ¢ importante, pois sobre ele se baseia toda a critica moderna,
que tende a varias formas de interpretagdo, contra a tradi¢do ossificada do
comentario erudito, que bania o requisito da sensibilidade, e, portanto, a
verdadeira apreensdo do poema. E que estabelecia uma rigida relagdo causai
que hoje ndo se pode mais aceitar. As modernas tendéncias criticas (new
criticism americano, escola de Richards na Inglaterra, estilistica alema e
espanhola) se voltam para a estrutura interna, procurando por de lado tudo que
ndo seja essencialmente o poema, e considerando circunstanciais e somenos (no
que se refere a interpretacdo) os elementos dados pela investigagdo erudita
(linguisticos, historicos, biograficos). E uma posi¢do que se justifica, e que
historicamente vale como antidoto de uma seca anatomia descritiva, antes
reinante. Mas néo a exporemos aqui; adotaremos a posi¢do mais universitaria de
considerar a investigagdo sobre o poema como uma operagdo feita em duas
etapas virtuais comentario e interpretacdo, ou comentario analitico ¢ analise
interpretativa -intimamente ligados, mas que se podem dissociar.

Fique claro que ndo ha comentario véalido sem interpreta¢do; e que pode haver
interpretagdo vélida sem comentdrio. Mas que, neste curso, cuidaremos
principalmente do comentario do poema, fornecendo para isto os elementos de
poética que forem necessarios, sem todavia nos interditarmos investidas no
terreno da interpretagdo.

Mas, tanto no caso do comentirio quanto da interpretagdo, o interesse se
focaliza no poema,, unidade concreta que limita e concentra a atividade do
estudioso.



COMENTARIO E INTERPRETACAO LITERARIA

Num texto literario ha essencialmente um aspecto que ¢ tradugdo de sentido e
outro que ¢ tradugdo do seu conteudo humano, da mensagem através da qual um
escritor se exprime, exprimindo uma visdo do mundo e do homem.

O estudo do texto importa em considera-lo da maneira mais integra possivel,
como comunicag¢do, mas a0 mesmo tempo, e sobretudo, como expressdo. O que
o artista tem a comunicar, ele o fazna medida em que se exprime. A expressdo ¢
o aspecto fundamental da arte e portanto da literatura.

O comentario ¢ uma espécie de tradugdo, feita previamente a interpretagdo,
inseparavel dela essencialmente, mas teoricamente podendo consistir numa
operagdo separada. Neste sentido, vejamos alguns topicos do ja citado Benno von
Wiese ("Ueber die Interpretation lyrischer Dichtung", p. 11-21).

Dizendo que o prazer estético ¢ realgado, ndo prejudicado pela analise
sistematica, von Wiese defende a possibilidade duma interpretagdo cientifica ou
sistematica ("wissenschafiliche"), e lembra que as duvidas a este respeito derivam
do fato de se opor erradamente Comentario (externo, informativo, objetivo) a
Interpretagdo (interna, afetiva, arbitraria). Em verdade "o comentirio bem
compreendido ¢ o vestibulo da interpretagao” (p. 15).

O comentario ¢ tanto mais necessario quanto mais se afaste a poesia de nés, no
tempo e na estrutura semantica. Um poema medieval necessita um trabalho
prévio de elucidagdo filologica, que pode ser dispensado na poesia atual. Mas
mesmo nesta ha uma etapa inicial de "tradug@o”, gramatical, biografica, estética,
etc, que facilita o trabalho final e decisivo da interpretagao,

O que ¢ interpretacdo, alvo superior da exegese literaria?

"Como ja indicou expressivamente Emil Staiger, interpretar significa
reproduzir e determinar com penetragdo compreensiva e linguagem
adequada a matéria, a estrutura intima, as normas estruturais
peculiares, segundo as quais uma obra literaria se processa, se divide e
se constitui de novo como unidade" (p. 16).

Natureza: "(...) a Interpretagdo ¢ uma tradugdo do tipo mais dificil que a
tradugdo de uma lingua para outra (...)" (p. 16).

Dificuldades: "um poema nio se revela por si mesmo, nem para os que falam
a mesma lingua. E espantoso o quanto o leitor desprevenido (ou ingénuo) 16 mal e
ndo percebe" (p. 17).

Dai a necessidade de ensinar e aprender a interpretagdo sistematica.

Requisitos:



— Nao se prender exclusivamente a forma nem ao conteudo ("formalismo"e
"materialismo"); ndo utilizar padrdes alheios ao poema (p. 17).

— Nio falar de si mesmo, mas da obra, isto é, nio emprestar a ela os
sentimentos ¢ ideias pessoais que brotam por sua sugestdo; mas procurar extrair
os que estdo contidos nela (p. 18).

Regras: "[...] aprender a ler, saber ouvir, prestar aten¢do a todas as
particularidades" (p. 17).

A analise comporta praticamente um aspecto de comentario puro e simples,
que ¢ o levantamento de dados exteriores a emogdo poética, sobretudo dados
historicos e filologicos. E comporta um aspecto ja mais proximo a interpretagao,
que ¢ a andlise propriamente dita, o levantamento analitico de elementos internos
do poema, sobretudo os ligados a sua construgdo fonica e semantica, e que tem
como resultado uma decomposi¢do do poema em elementos, chegando ao
pormenor das Gltimas minucias. A interpretagdo parte desta etapa, comega nela,
mas se distingue por ser eminentemente integradora, visando mais a estrutura, no
seu conjunto, e aos significados que julgamos poder ligar a esta estrutura. A
analise e a interpretagdo, ao contrario do comentario, (fase inicial da andlise) ndo
dispensam a manifestagdo do gosto, a penetragio simpatica no poema. Comenta-
se qualquer poema; s se interpretam os poemas que nos dizem algo. A analise
esta a meio caminho, podendo ser, como vimos, mais analise-comentério ou
mais analise-interpretagao.

Analise e interpretagdo representam os dois momentos fundamentais do estudo
do texto, isto ¢, os que se poderiam chamar respectivamente o "momento da
parte" e o "momento do todo", completando o circulo hermenéutico, ou
interpretativo, que consiste em entender o todo pela parte e a parte pelo todo, a
sintese pela analise e a analise pela sintese.

A este respeito, tomemos alguns conceitos de Staiger no citado estudo Die
Kunst der Interpretation:

"O intérprete se mede pela capacidade de exprimir de maneira
sistematica, a respeito da poesia, ¢ sem destruir o seu encanto, 0 que
determina o seu segredo e a sua beleza, e de aprofundar por meio do
conhecimento o prazer causado pela valia da obra. Isto é possivel?
Depende do que se considerar sistematico.

A hermenéutica nos ensinou ha muito que nés compreendemos o
todo pela parte e a parte pelo todo. E o 'circulo hermenéutico', a cujo
respeito ndo dizemos mais que ¢ necessariamente um circulo vicioso.
Sabemos pela Ontologia de Heidegger que todo o conhecimento
humano se desenvolve desta maneira, e também a Fisica e a
Matematica ndo costumam andar de outra maneira. Portanto, ndo
devemos evitar o circulo, mas apenas cuidar em entrar nele



corretamente" (p. 12-13).

Em seguida, Staiger fala do prazer e da emogdo da leitura como condi¢do de
conhecimento adequado, sem temer a acusagdo de fundar os estudos literarios no
sentimento subjetivo. O sentimento neste caso ¢ um critério de orientagdo e de
penetragdo. "O critério da sensibilidade se torna também critério de
conhecimento sistematico" (p. 13).

Uma vez assegurada esta penetragdo simpatica, o leitor deve apreender o

ritmo, o largo compasso do poema 21 sobre o qual repousa o estilo, sendo o
elemento que unifica num todo os aspectos de uma obra de um artista ou de um
tempo (p. 14).

Quando apreendemos pela sensibilidade o ritmo geral de uma poesia,
apreendemos no todo a sua beleza propria. Esclarecer esta intuigdo pelo
conhecimento ¢ a tarefa da interpretagdo.

"Neste estadio o estudioso se separa do amador. Para o amador, basta
o sentimento geral e um dominio ainda vago, que pode esclarecer por
meio de leituras atentas. Mas ele ndo sente a necessidade de comprovar
como tudo se afina no todo, e como o todo se afina pelas partes. A
possibilidade de estabelecer esta prova ¢ o fundamento da nossa
ciéncia" (p. 15)

Antes de entrar na apresentagdo dos elementos necessarios a andlise do
poema, como encaminhamento para a sua interpretagdo posterior, fagamos um
exercicio breve, que mostre como o comentario e a interpretagdo se completam
e como cada um deles pode ser melhor compreendido por um caso concreto.

Seja o soneto de Camdes numerado 74 na edigdo Hernani Cidade (Sa da
Costa):

Amor ¢ fogo que arde sem se ver; 1
E ferida que doi e ndo se sente;

E um contentamento descontente;

E dor que desatina sem doer;

E um ndo querer mais que bem querer;
E solitario andar por entre a gente; 6

E nunca contentar-se de contente;

E cuidar que se ganha em se perder; 8

E querer estar preso por vontade;



E servir a quem vence, o vencedor;
E ter com quem nos mata lealdade.

Mas como causar pode seu favor
Nos coragdes humanos amizade,
se tdo contrario a si ¢ o mesmo Amor?

Ed. 1598 -
1. Amor é um fogo...
6. £ um andar solitario...
8. E um cuidar...

COMENTARIO

Trata-se de um soneto. Significativo: adogdo de um instrumento expressivo
italiano (ou fixado e explorado pelos italianos), apto pela sua estrutura a exprimir
uma dialética; isto é, no caso, uma forma ordenada e progressiva de
argumentagdo. Ha certa analogia entre a marcha do soneto ¢ a de certo tipo de
raciocinio logico em voga ainda ao tempo de Camdes: o silogismo. Em geral,
contém uma proposi¢do ou uma série de proposi¢cdes (ou algo que se pode
assimilar a ela) e uma conclusdo (ou algo que se pode a ela assimilar).

Este soneto obedece ao modelo classico. E composto em decassilabos e
obedece ao esquema de rimas ABBA, ABBA, CDC, DCD. Isto permite a divisio
do tema e a constituigdo de uma rica unidade sonora, na qual a familiaridade dos
sons e a passagem dum sistema de rimas a outro ajuda ao mesmo tempo o
envolvimento da sensibilidade e a clareza da exposi¢do poética (proposi¢do,
conclusdes).

O decassilabo, como aqui aparece, ¢ de invengéo italiana, embora exista com
outros ritmos na poesia de outras linguas. Verso capaz de conter uma emissdo
sonora prolongada, e bastante variado para se ajustar ao conteudo.

Este soneto apresenta uma particularidade: a proposigdo ¢ feita por uma
justaposi¢do de conceitos nos dois primeiros quartetos, estendendo-se ao primeiro
terceto. SO nd ultimo tem lugar a conclusdo (que é uma consequéncia do
exposto), que de ordindrio principia no anterior.

Quanto a estrutura ritmica, notar que na parte propositiva (11 versos), todos os
versos tém cesura da 6» silaba, permitindo um destaque de 2 membros, o
primeiro dos quais exprime a primeira parte de uma antitese, exprimindo o
segundo a segunda parte. Vemos aqui a fungédo logica ou psicologica da métrica,
ao ajustar-se a marcha intelectual e afetiva do poema.

Note-se ainda que o poeta recorre discretamente a aliteragdo, isto ¢, a
frequéncia num ou mais versos das mesmas consoantes, formando uma
determinada constante sonora, ou antes, um efeito sonoro particular:



rno primeiro verso; # no terceiro e sétimo; d no quarto; v no décimo, etc.

Quanto a outras circunstincias exteriores a interpretagio, como data de
composi¢do, situa¢do na vida do poeta, etc, ndo ha elementos no caso. Apenas
um pormenor erudito de variantes.

INTERPRETACAO
1* PARTE: ASPECTO EXPRESSIVO FORMAL.

Evidentemente se trata de um poema construido em torno de antiteses,
organizadas longitudinalmente em forma simétrica, por efeito da cesura
significativa, dando nitida impressdo de estrutura bilateral regular, ordenada em
torno de uma tensdo dialética. Sdo duas séries de membros que se opdem,
prolongando durante 11 versos um movimento de entrechoque.

Esta forma estrutural geral ¢ movimentada por uma progressdo constante do
argumento poético, manifestada:

1° pelo efeito de acimulo das imagens, que acabam criando uma atmosfera de
antitese;

2° pela abstragdo progressiva das categorias gramaticais basicas que sdo no
caso vocabulos-chave do ponto de vista poético. Assim ¢ que temos
sucessivamente uma area de substantivos, uma area de verbos substantivados e
uma area de verbos.

Substantivos; I* estrofe: fogo, ferida, contentamento, dor.

Verbos substantivados: 2* estrofe: um querer, um andar (solitario pode ser
substantivo ou adjetivo, alids; dupla leitura possivel). Transi¢do no terceiro verso
que prepara a passagem para a area seguinte verbal (fum/nunca contentar-se).

Verbos: 3 estrofe, e ja fim da segunda: querer estar, servir, ter.

Trata-se de um nitido processo de abstragio, que revela a passagem do estado
passivo do sujeito poético a sua agdo, intensificando a sua for¢a emocional.

Ainda sob este aspecto, note-se na area dos substantivos a evolugdo da causa
material — fogo — para a consequéncia material imediata e apenas
metaforicamente imaterial — ferida, — e dela para a consequéncia imaterial
mediata — contentamento e dor, que sdo estados da sensibilidade.

Na dultima estrofe, a cesura ndo divide o verso, ha transposi¢do
("enjambement"), e todo o terceto se apresenta como unidade expressiva coesa e
ininterrupta, pela presenga de uma consequéncia logico-poética, sob a forma de
interrogagdo. Esta interrogagdo exprime a perplexidade do poeta e permite
transitar a nossa segunda parte. (Ver nota abaixo).

2* PARTE: ASPECTO EXPRESSIVO EXISTENCIAL.



Este soneto exprime, sob aparente rigidez logica, uma densa e dramatica
tensdo existencial; é o encerramento de uma profunda experiéncia humana,
baseada na perplexidade ante o carater contraditorio (bilateral, para usar a
expressdo aplicada a forma estrutural do soneto), da vida humana. A vida ¢
contraditoria, e como os poetas ndo cansam de lembrar, amor e 6dio, prazer e
dor, alegria e tristeza, andam juntos. Sabemos hoje pela psicologia moderna que
isto ndo constitui, para a ciéncia, motivo de perplexidade, mas a propria realidade
dos sentimentos de toda a personalidade. A arte percebeu antes da ciéncia.

No soneto de Camdes ha uma rebeldia apenas retorica, sob a perplexidade do
Gltimo terceto. Mas no corpo dialético do poema reponta uma aceitagdo das duas
metades da vida, pelo conhecimento do seu carater inevitivel. A profunda
experiéncia de um homem que viveu guerras, prisdo, vicios, gozos do espirito,
leva-o a esta analise que reconhece a divisdo na unidade. E a propria conclusio
perplexa do fim ¢ o reconhecimento de que a unidade se sobrepde afinal a
divisdo do ser no plano da experiéncia humana total. O amor ¢ tudo o que vimos,
e ele ¢ aspiragdo de plenitude gragas a qual 0 nosso ser se organiza e se sente
existir. Grande mistério — sugere o poeta — que sendo tdo aparentemente oposto a
unidade do ser, ele seja um unificador dos seres (na medida em que ¢ amizade).

A simetria antitética perfeitamente regular exprime a presen¢a de uma ordem
no caos. O espirito unifica no plano da arte as contradi¢des da vida, ndo as
destruindo, mas integrando-as.

Nota: Seria possivel representar graficamente o soneto de Camaes, levando
em conta a estrutura antitética das trés primeiras estrofes, cortadas verticalmente
pela cesura no 6a verso, e o ritmo unificador da estrofe final:




OS FUNDAMENTOS DO POEMA

a. SONORIDADE

Todo poema ¢ basicamente uma estrutura sonora. Antes de qualquer aspecto
significativo mais profundo, tem esta realidade liminar, que é um dos niveis ou
camadas da sua realidade total. A sonoridade do poema, ou seu "substrato fonico"
como diz Roman Ingarden, pode ser altamente regular, muito perceptivel,
determinando uma melodia propria na ordenagdo dos sons, ou pode ser de tal
maneira discreta que praticamente ndo se distingue da prosa. Mas também a
prosa tem uma camada sonora constitutiva, que faz parte do seu valor expressivo
total. Tomemos trés poemas de Manuel Bandeira, na Antologia:

p. 130 - Gazal em louvor de Hafiz,
p. 127 - Belo Belo
p. 79 - Poema tirado de uma noticia de jornal.

Vemos, analisando-os sob o aspecto meramente sonoro, que eles se ordenam
numa ordem decrescente quanto a riqueza sonora. O primeiro ¢ regularmente
metrificado, ha uma rima constante que traz sete vezes o mesmo som basico em
catorze versos etc. O segundo tem uma espécie de estribilho com rima toante e
uma espécie de quadra irregular com uma rima, entre as sequéncias maiores de
versos livres, sem efeitos especiais de sonoridade. O wltimo ¢ em prosa, disposta
por unidades ritmicas varidveis, com uma homofonia praticamente ocasional,
que representa uma falsa rima. Mas nos trés casos temos um sistema de
sonoridades que importam decisivamente para a individualidade do poema.

O poeta pode, fundado nesta realidade, explora-la sistematicamente, e tentar
obter efeitos especiais, que utilizem a sonoridade das palavras e dos fonemas, -
sem falar na pratica coletiva da metrificagdo, que oferece um arsenal de ritmos
que ele adapta a sua vontade aos designios de ordem psicologica, descritiva, etc.
Deixemos de lado por enquanto a metrificagdo e nos fixemos apenas em efeitos
sonoros particulares dentro do verso, a fim de averiguar o seguinte problema:
além da melodia e da harmonia proprias a palavra poeticamente ordenada em
verso, regular ou livre, ha certos fonemas que despertem sensagdes ou emogdes
de outra natureza - auditiva, plastica, colorida, seja em si, seja ligadas a ideias, no
nivel psicologico? Havera uma letra ou letras que comuniquem a sensagio da cor
branca, ou a ideia de brancura simbolica (moral, etc.)? Este ¢ o problema da
expressividade dos sons, da correspondéncia entre som e um sentido necessario,
cuja forma mais complexa ¢ a sinestesia, ou simultaneidade de sensagdes.

Este problema das correspondéncias tem raizes misticas e apareceu primeiro



com forma simbolica sob a influéncia de Swedenborg. Costuma-se tomar como
ponto decisivo da sua formulagdo na poesia o soneto das "Correspondéncias" de
Baudelaire. Os simbolistas levariam este ponto de vista ao maximo, chegando
Rimbaud no "Soneto das vogais" a atribuir a cada uma delas uma cor especifica.
Na lingua portuguesa, este aspecto da influéncia de Baudelaire se faz sentir desde
o decénio de 1870, - por exemplo, nas Claridades do Sul, de Gomes Leal (1875).

Mas neste nivel, trata-se duma espécie de arbitrio metaforico do poeta, que
atribui um dado valor expressivo ao som. O problema propriamente dito ¢ de
ordem fonética e so6 apareceu sistematicamente com pesquisas de foneticistas,
procurando estabelecer se um determinado som corresponde em i,
necessariamente, para toda a gente, a um determinado valor expressivo. Até
hoje as pesquisas ndo puderam concluir de modo satisfatério, tendo inclusive
escapado em parte aos foneticistas para cairem na esfera propria do psicélogo,
ao qual incumbe a investigagdo das sensagdes.

Em poesia, a teoria mais famosa ¢ a do foneticista Maurice Grammont, cujo
livro Le Vers Frangais é de 1906. Antes de expd-la, e de comentar outros pontos
de vista pro e contra, examinemos alguns casos concretos de sonoridade poética
expressiva.

(1) Porque tardas, Jatir, que tanto a custo
A vozdo meu amor move teus passos?
(Gongalves Dias)

Interessa-nos o primeiro verso em que a letra T aparece cinco vezes em dez
silabas poéticas, ainda com o reforgo homofénico de um D, isto ¢, de uma dental
como ela. Num poema construido em torno da passagem do tempo, que procura
transmitir a duragdo psicoldgica em relagdo com o fluir das horas, e no qual uma
india se angustia com a demora do namorado, que afinal nio vem, esta
aliteragdo parece conferir uma espécie de poderoso travamento ao primeiro
verso. Teria o T (apoiado no D) um valor expressivo de frear, pesar, demorar,
atardar, segurar?

(2) Pour qui sont ces serpents qui sifflent sur vos tétes?
(Racine)

Neste verso, Orestes em delirio imagina que as furias se precipitam sobre cle
como serpentes sibilantes. O efeito aliterativo que nos chama logo a atengdo ¢ a
repeti¢do do S (incluido um C com som de S) inicial cinco vezes em doze silabas
poéticas. Isto sugere o sibilar da serpente bem como o seu rastejar coleante.
Teria o S um valor expressivo de sibilo, deslizamento, etc?

(3) Les souffles de ITa nuit flottaient sur Galgala.



(Victor Hugo)

Aqui temos, para sugerir a branda oscilagdo das brisas da noite, o grupo
consonantal FL repetido duas vezes, com apoio secundario do L pré-vocalico trés
vezes, em doze silabas poéticas. As liquidas repetidas, e duas vezes ligadas ao
apoio principal do F teriam esta propriedade expressiva?

(4) Nido vés Ninfa cantar, pastar o gado
Na tarde clara do calmoso estio.
Turvo, banhando as palidas areias,

Nas porgdes do riquissimo tesouro

O vasto campo da ambigdo recreias
(Claudio Manuel da Costa)

O segundo dos versos citados completa o anterior e sugere a claridade civil e
luminosa da bem ordenada paisagem virgiliana das pastorais. O efeito sonoro
comega na palavra "cantar", mediante a repeticdo da vogal 4 em oito silabas
tonicas, num total de quatorze silabas métricas A seguir, num violento contraste, o
verso seguinte introduz a ideia de uma regido agreste e fosca, como se uma
nuvem escura houvesse passado sobre a claridade da pastoral. Este efeito tem
correspondéncias sonoras na poderosa silaba inicial de "turvo", em que o U,
apoiado no T'e no R, vibra com uma profundidade e uma escureza que quebram
inteiramente a clara sucessdo de 44. O 4 volta no mesmo verso, mas ja esbatido
pela nasalizagao ("banhando"), e em seguida amortecido pelo efeito desta e do U
("palidas

Teria o U, que aparece uma Unica vezem dezsilabas poética, a propriedade de
sugerir estes efeitos? Nos casos anteriores tinhamos o efeito devido a repeticdo
aliterativa. Mas aqui temos uma unica ocorréncia central, com apoio secundério
das nasais.

Estes recursos sonoros, - homofonias por meio de rima, assondncia, aliteragado,
etc. - constituem recursos tradicionais da poesia metrificada. Com o Simbolismo,
adquiriram renovada importancia e sofreram um processo de intensificagdo, em
virtude da busca de efeitos sinestésicos e de efeitos musicais. Poderia parecer
que isto ¢ inocuo numa poesia feita para ser lida. Mas certos psicologos e
foneticistas sustentam que a leitura ¢ acompanhada de um esbogo de fonagdo
(agdo ideo-motora) e de audi¢do, de tal modo que ndés nos representamos
mentalmente o efeito visado.

Para termos uma ideia da verdadeira orgia métrica e sonora a que se
abandonaram os simbolistas, basta lembrar a estrofe inicial do "Pesadelo", de
Eugénio de Castro, onde vemos rima interna obsessiva, assondncias, aliteragdes,
etc, acumuladas de modo quase delirante, para sugerir a atmosfera e as
sensacdes do sonho:




Na messe que enloirece estremece a quermesse,
O sol, o celestial girassol, esmorece,

E as cantilenas de serenos sons amenos

Fogem fluidas, fluindo a fina flor dos fenos.

Com o Modernismo houve de um lado uma dessonorizag¢do da poesia, que se
aproximou sob este aspecto da sonoridade normal e mais discreta da prosa. De
outro, um aproveitamento imitativo intenso, na esteira do Simbolismo. Vejam-se
estes versos de "Dangas", de Mario de Andrade, em que o poeta, numa poesia
para ser lida, combina o efeito sonoro com a disposi¢ao grafica, para sugerir os
movimentos coreograficos e sua correspondéncia psicologica:

EU DANCO!

Eu dango manso, muito manso,
Nao canso e dango,

Dango e Vengo,
Manipango...
S6 nao penso...

Noutro verso do mesmo poeta, - decassilabo branco de "Louvagao da Tarde",-
vemos o efeito da noite que cai bruscamente sugerido pela repeticdo da mesma
silaba trés vezes, ligada ao grupo RL e a aliteragdo do S:

Pelo ar um luscofusco brusco trila,
Serelepeando na baixada fria.

No entanto, ¢ preciso lembrar que estamos vendo exemplos de sonoridade
procurada, conscientemente criada pela intensificagdo de efeitos, e que assim
forgaria de certo modo o valor expressivo do som. E preciso assinalar duas
coisas:

— quando se fala em estrutura sonora, fala-se da sonoridade de qualquer
poema, pois todo poema tem a sua individualidade sonora prépria;

— o efeito expressivo, mesmo de carater sensorial, pode ser obtido por outros
recursos, ou com a predomindncia de outros recursos, e principalmente pelo
valor semantico das palavras escolhidas.

Tomemos a estrofe inicial da "Cangao da Moga Fantasma de Belo Horizonte",
de Carlos Drummond de Andrade:

Eu sou a Moga-Fantasma
que espera na Rua do Chumbo



o carro da madrugada.

Eu sou branca e longa e fria, +
a minha carne ¢ um suspiro
na madrugada da serra.

Eu sou a Moga-Fantasma.

O meu nome era Maria.
Maria-Que-Morreu-Antes.

Notamos: ndo ha rima; ha o ritmo regular do setissilabo, que cria uma unidade
sonora na estrofe. O verso principal+, que sugere a realidade da personagem e
nos faz sentir a sua imponderavel frialdade, ¢ formado pela sucessdo de epitetos
que ddo, em lugar de qualquer som, a sensagdo referida. Sobretudo porque trés
deles se sucedem e o principal é posto em evidéncia no fim do verso seguinte,
ligando-se aos anteriores por uma assonancia, ou rima toante:

Eu sou BRANCA e LONGA e FRIA,
a minha carne é um SUSPIRO.

O substantivo "suspiro” tem uma fungdo adjetiva, depois dos trés qualificativos
anteriores, ¢ pode ser encarado como um quarto epiteto. Temos neste caso uma
sucessdo de sentidos e um efeito sonoro muito discreto criando a ilusdo sensorial.

Dai se dizer, em oposi¢do a tese da expressividade objetiva do som (ndo do
sentido que cada um de nds atribui subjetiva e arbitrariamente aos sons) que ele é
na poesia elemento dependente de outros, e sobretudo do proprio sentido das
palavras, que sio o elemento diretor. A esse proposito, John Press faz uma
consideragdo pitoresca a respeito do famoso verso do monologo em que Macbeth
fala da sucessao estéril dos dias:

To-morrow and to-morrow and to-morrow, etc.

Segundo alguns, a sucessdo de O e R retomados trés vezes em trés unidades
iguais ¢ dominando inteiramente o verso, daria um sentido de vacuidade,
monotonia ¢ desespero. Ora, diz ele, se tomarmos 0 mesmo verso em contexto
diferente, veremos que ndo sugere nada disso, e que portanto a sonoridade é um
fenémeno poeticamente sem autonomia. E inventa a seguinte quadra jocosa:

Why am I gay? Because day after day

I borrow and I borrow and I borrow.

"When will you pay ?" alimy creditors say

- To-morrow and to-morrow and to-morrow.
(The Fire and the Fountain, p. 124-125).

Hokeok



A solugdo deste problema deve ser inicialmente pedida a Linguistica Por qué?
Porque, mesmo que ndo se possa dizer que ha uma expressividade imanente no
som, pode-se perguntar se a palavra literariamente usada ndo tem certas
340 nao

peculiaridades que levam a formar-se no leitor ou ouvinte uma impri
necessariamente contida na sua estrutura peculiar de signo linguistico.

A corrente mais acatada de Linguistica, que vem de Ferdinand de Saussure,
postula que o signo linguistico (palavra) ¢ composto de um significante e de um
significado. O significante ¢ a imagem acustica, o significado ¢ o conceito que
cla transmite. Assim, o signo "mesa" se constitui do som articulado que se
representa pelas letras m,e,s,a e da ideia do objeto mesa que ele representa. Ora,
para Saussure, ao contrario do que pensavam outros linguistas, o som ndo
corresponde ao conceito, ndo ¢ determinado por qualquer peculiaridade dele, ndo
se liga a qualquer propriedade do objeto. Falando na sua terminologia, "o signo ¢
arbitrario". Segundo Niels Enge, citado por Delbouille:

"Os dois constituintes semiologicos de um dado signo sdo, conforme
Saussure, inseparavelmente ligados, mas a razio-de-ser da constitui¢do
deste signo, ou a maneira pela qual se constitui, ndo pode ser procurada,
sincronicamente, em nenhuma causa inerente ao signo; um dos dois
constituintes do signo ndo ¢ motivado pelo outro, e reciprocamente".
(Sonorité et Poésie, p. 25).

Se assim €, ndo se pode dizer que linguisticamente haja qualquer nexo entre o
som que traduz o conceito (a "imagem acustica") e o proprio conceito. Logo, a
expressividade do som se sustenta dificilmente.

De fato, pensando nesta contribuigdo, voltemos a analisar os exemplos
propostos. Veremos que no verso de Gongalves Dias o efeito de poderoso
travamento temporal, marcado pela aliteragdo dos 7, estd na dependéncia do
sentido do verso. A primeira palavra em 7'¢ o verbo "tardar", que por si introduz a
ideia de alguma coisa que demora, que pesa temporalmente, que se atarda. As
outras refor¢am este sentido. Jatir tarda porque custa tanto a mover os passos ao
chamado amoroso. "Tarda", "tanto" e "custo" produzem uma carga de peso e
retardo, mais pelo acimulo seméntico do que pelo acumulo sonoro.

No mesmo caso estd o verso de Racine em que o verbo "siffler" comanda o
sentido ¢ o som material refor¢a o sentido. As outras palavras ndo concorrem
enquanto sentido, mas trazem o conceito de serpente que sibila: e o conceito
predispde o espirito a aceitar "sont" et "ces" (bem como, para a vista, os SS
mudos de "vos" e "tétes"), no rumo tragado pelo fendmeno indicado no conceito.
E ainda aqui o sentido precede o som na constituigdo do efeito sobre a nossa
sensibilidade.

No entanto, nds sentimos uma tal eficacia no efeito sonoro, que somos levados



a perguntar de novo se no caso do signo literario, e sobretudo poético, nido
ocorreria uma espécie de arbitrio dentro do arbitrio. E se ao arbitrario semantico
ndo se acrescenta, pelo jogo das convengdes estéticas e da sedimentagdo
historica, um certo arbitrio expressivo peculiar. E o que pensa, por outros motivos,
Damaso Alonso que, sendo poeta, ¢ mais sensivel do que foi Saussure a este
problema, e que, ao aborda-lo, estabelece uma posi¢do muito fecunda para a
analise literaria. Diz ele:

"Para o mestre de Genebra 'significado' era 'conceito'. Os
significantes eram, pois, meros portadores ou transmissores de
conceitos. Esta ¢ uma ideia tio asséptica quanto pobre, plana, da
realidade idiomatica, que ¢ profunda, tridimensional. Os 'significantes'
ndo transmitem 'conceitos', mas delicados complexos funcionais. Um
'significante’ (uma imagem actstica) emana no sujeito que fala de
uma carga psiquica de tipo complexo, formada geralmente por um
conceito (em alguns casos por varios conceitos; em determinadas
condi¢des por nenhum); por subitas afinidades, por sinestesias obscuras,
profundas (visuais, tacteis, auditivas, etc). Igualmente, este Unico
'significante’ mobiliza inimeras areas da rede psiquica do ouvinte;
através delas, este percebe a carga contida na imagem acustica.
'Significado’ é uma carga complexa. De modo algum podemos
considerar o 'significado' em sentido meramente conceituai, mas
levando em conta todas essas areas. Diremos, pois, que um significado
¢ sempre complexo, e que dentro dele se pode distinguir uma série de
'significados parciais' (Poesia Espanola, p. 22-23).

Esta conceituagdo de Damaso Alonso ¢ sutil e abre novas possibilidades de
avaliar o efeito do signo poético, inclusive quanto as possibilidades expressivas da
sonoridade. Neste sentido ele faza analise de um verso da "Fabula de Polifemo e
Galatea", de Gongora, mostrando que a silaba TUR ¢ um significado parcial
dentro do signo, e que tem efeito especifico de escurecer o verso:

Infame turba de nocturnas aves
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A fim de avaliar o mais objetivamente possivel este problema, vejamos agora
as ideias dos partidarios do valor expressivo dos sons (no sentido estrito),
apresentando-as inicialmente sem critica, para podermos assimila-las antes de
discuti-las.

Para comegar, a posicdo de um praticante do verso, o pos-simbolista Murilo
Aratjo, em seu livro .A Arte do Poeta, cap. 21, "O timbre verbal".

(Comentario do texto de Murilo Aratjo).



ATEORIA DE GRAMMONT

Como exemplo de uma teoria que afirma a existéncia de correspondéncias
entre a sonoridade e o sentimento, vejamos a de Maurice Grammont. (Em Le
Vers Frangais, 2°* parte - "Les sons consideres comme moyens d'expres-sion”, p.
193-375).

Ponto de partida:

"Pode-se pintar uma ideia por meio de sons; todos sabem que isto é
praticavel na miusica, e a poesia, sem ser musica, ¢ (..) em certa
medida uma musica; as vogais sdo espécies de notas.

Nosso cérebro associa ¢ compara continuadamente; classifica as
ideias, dispde-nas por grupos ¢ ordena no mesmo grupo conceitos
puramente intelectuais com impressdes que lhe sio fornecidas pelo
ouvido, a vista, o gosto, o olfato, o tacto. Resulta disso que as ideais mais
abstratas sdo quase sempre associadas a ideias de cor, som, cheiro,
secura, dureza, moleza. Diz-se correntemente na linguagem mais
comum: ideias graves, leves, sombrias, turvas, negras, cinzentas; ou, a0
contrario, luminosas, claras, resplandecentes, largas, estreitas, elevadas,
profundas; pensamentos doces, amargos, insipidos... etc." (p. 195-196).

E uma tradugdo auditiva de impressdes dos outros sentidos, dada pela
linguagem corrente e explorada sistematicamente pelos poetas. O caso notorio e
desde sempre notado ¢ da "harmonia imitativa", em que se visa conscientemente
a um efeito acentuado e visivel. Mas todo verso tem assondncias e aliteragdes
que constituem a base da sua sonoridade, e que contribuem poderosamente para
o seu efeito. O esfor¢o de Grammont consistiu exatamente em estudar estes
efeitos, mostrando o valor especifico de cada vogai e consoante, quando repetida
ou combinada a outras. Ele acha que em francés e mesmo noutras linguas ha
certas correspondéncias
barulho irritante contém todas um R e uma vogai clara ou aguda, - como as
palavras aigre e grincer elas proprias".

Todavia, Grammont ¢ bastante prudente para observar, e em seguida insistir
repetidas vezes, que o som por si s6 ndo produz efeitos se ndo estiver ligado ao
sentido:

constantes. "As palavras que exprimem um rangido, um

"Em resumo, todos os sons da linguagem, vogais ou consoantes,
podem assumir valores precisos quando isto é possibilitado pelo sentido
da palavra em que ocorrem; se o sentido ndo for suscetivel de os
realgar, permanecem inexpressivos. E evidente que, do mesmo modo,



num verso, se ha acimulo de certos fonemas, estes fonemas se
tornardo expressivos ou permanecerdo inertes conforme a ideia
expressa. O mesmo som pode servir ou concorrer para exprimir ideias
bastante diversas umas das outras, embora nao possa sair de um circulo
a que ¢ limitado pela sua propria natureza. Ndo ha ideia, por mais
simples, que ndo seja complexa, e os seus diversos elementos, os seus
diversos matizes, podem ser expressos pela vizinhanga e pelo concurso
de sons diferentes. O mesmo ocorre evidentemente no verso, isto &,
num verso expressivo ha sempre varios elementos diversificados que
entram em jogo na expressdo. Sio estes elementos diferentes que
tentaremos isolar, determinando o papel e o valor proprio de cada um
deles" (p. 206-7).

Esta posi¢do moderadora de Grammont ndo ¢ levada em conta por Delbouille,
que o critica violentamente, limitando-se aos aspectos mais extremados da sua
teoria e ndo mencionando sequer este conceito, que é repetido no curso da obra
(p. 232, p. ex.). Mas, como se vé, ele aceita uma certa area de determinacgio
ia (o "circulo"), que procura provar com base na onomatopeia e
desenvolver no corpo do livro.

Distingue os seguintes casos: Repetigdo de fonemas quaisquer. Vogais.
Consoantes. Hiato. Rima.

necessd

1. Repeti¢ao de fonemas

Caso em que a natureza do fonema ndo tem importancia, o seu papel sendo
devido apenas a repeti¢do, regular ou irregular. Tipos de repeti¢do:

a. de silaba: coucou
b. de vogai: cliquetis, monotone
c. de consoante: palpite

Isto no interior da palavra. No interior do verso, muito maior, podem-se obter
efeitos com este fendmeno. Antes deles esta o ritmo, que contribui decisivamente
para o efeito. Mas este depende do concurso do som.

Que le bruit/ des rameurs / qui fr:
cadence (Lamartine)
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Tipos de repeti¢ao:
1. Palavra ou palavras:
Aprés Ia plaine blanche une autre plaine blanche. (Hugo)

Idem, com refor¢o de sons isolados retomados, mas ja contidos nestas
palavras:

Et Ia source sans nom qui goutte a
tombe. (Héredia)

S S tt

ou on
ou ou on

2. Fonemas isolados a busca dos mais variados efeitos.
Vg: movimento regular:

Depuis ce coup fatal le pouvoir d' Agrippine

Vers sa chute / a grands pas / chac
/ s'achemine. (Racine)
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movimento ou ruido repetido indefinidlamente sem ideia de regularidade
expressa:

Et Pan, relentissant ou pressant
la cadence. (Héredia)

n
n n n

A Pappel du plaisir lorsque ton se
palpite. (Lamartine)

p p
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A este proposito Grammont estabelece um principio fundamental: "a palavra
palpite ja exprime por si s a repetigdo porque tem duas silabas comegadas pela
mesma oclusiva P, que o poeta repete em outras palavras, pondo-a em destaque"
(p. 221-2). Mas esta observacdo deve ser completada pela de Becq de
Fouquicres, que ele cita: "Constata-se frequentemente que a palavra geradora da
ideia se torna, por meio de seus elementos fonicos, gerador sonoro do verso, e
submete todas as palavras secundarias que a acompanham a uma espécie de
vassalagem tonica".

3. Duas agdes paralelas, das quais a segunda segue regularmente a primeira,



sendo eventualmente sua consequéncia:

Ou des fleurs au printemps, / ou
du fruit en automne. (La
Fontaine)

Oud fl t ou
d fr t

4. Uma série de acontecimentos em sequéncia rapida, dependendo um do
outro, ou paralelos:

Je le vis, je rougis, je palis a sa
vue. (Racine)
i i i ue
5 nsiséncia, Repetisiode fonemas essenciais ¢ marcantes:

Il réveilla ses fils dormant, sa fen
lasse,

s 1s S
Et se remit a fuir sinistre dans
'espace. (Hugo)
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Apalavra fundamental sinistre é reforgada pelosie s.
2. Vogais

1. Agudas: dor, desespero, alegria, colera, ironia e desprezo acido, troga.
2. Claras: leveza, dogura.

3. Brilhantes: barulhos rumorosos.

4. Sombrias: barulhos surdos, raiva, peso, gravidade, ideias sombrias.

5. Nasais: repetem os efeitos das basicas, modificando-as.

1.(i, u)
Tout m'afflige et me nuit, et conspire a me nuire. (Racine)

Prends, pitié de mon fils, de mon unique enfant.(Chénier)
2.(i,u, é, &, én, 0)

Il est doux d'écouter les soupirs, les bruits frais.

Viens!- une flite invisible. (Héredia)

Soupire dans les vergers. (Hugo)

3.(a,0,e,a", e")
Comme il sonna la charge, il sonna la victoire. (La Fontaine)

Au fracas des buccins qui sonnaient leur fanfare. (Héredia)

4. (u, 6, 0")
Elle écoute. Un bruit sourd frappe les sourds échos. (Hugo)

Légere, elle n'a pas ce bruit tonnant et sourd
Qu'en se précipitant roule un torrent plus lourd. (Lamartine)

3. Consoantes

1. Momentineas. Sdo as explosivas, proprias a qualquer ideia de choque:
oclusivas surdas e sonoras. As primeiras, mais fortes, produzem mais efeito (7 C,
P) que as segundas (D, G, B). Exprimem ou ajudam a dar ideia de um ruido seco
repetido, como nas palavras tinterre, clapotis, cliquetis, tic-tac, cric-crac, claquet,
crépiter, gratter, etc.



Et faisant a tes bras qu'autour de lui tu jettes,
Sonner tes bracelets ou tintent des clochettes. (L. de Lisle)

1l détourna la rue a grands pas, et le bruit
De ses éperons d'ox se perdit dans Ia nuit. (Musset)

Ruido mais brando, embora sempre sacudido.("Saccadé"):

Du sac et du serpent aussifot il donna
Contre les murs, fant gu'il fua la béte.(La Fontaine)

Sob o aspecto moral:

ironia:

Dors-mu conzent, Volzaire, et fon hideux sourire
Volrige-#-il encor sur fes os décharnés? (Masset)

colera:
Bajazet est un traifre, et n'a que frop vécu. (Racine)

hesitagdo:
Dans le doute mortel dont je suis agité. (Racine)

"Embora os meios de expressdo sO tenham valor, de modo geral,
quando a ideia expressa seja correspondente, se os mesmos fonemas
sdo repetidos com muita frequéncia, eles se impdem forgosamente a
atengdo, e em tais casos, se a ideia ndo pedir a repeti¢do, os versos
chocam, porque ha discordancia entre a ideia expressa e os meios

empregados”, (p. 295).

2. Continuas: nasais: m, n; liquidas: /, r; espirantes (sibilantes s, z, £ v e chiantes j

ech).
nasais: lentiddo, brandura, langor, timidez:

Cette heure a pour nos sens des impressions douces

Comme des pas muets qui marchent sur des mousses. (Lamartine)

liquidas: /, propriamente, s6 ¢ liquida. Fluidez escorregamento:

Le fleuve en s'écoulant nous /aisse dans ses vases. (Lamartine)

r, efeito variavel conforme o apoio vocalico:
vg. rachadura, rangido:

Mais la légere meurtrissure



Mordant le cristal chaque jour (Sully-Prudhomme)
rugido surdo, grito abafado:
le perfide triomphe et se rit de ma rage. (Racine)

espirantes (sibilantes e chiantes): sopro, sussurro, sibilo, deslizamento; frémito,
angustia, citme, célera.

3. Reunido de consoantes diversas.

O estudo anterior consiste num esforgo feito por Grammont para determinar o
valor expressivo especifico de cada fonema tomado isoladamente; mas ele
observa a seguir que quase em cada caso ¢ possivel verificar a interferéncia de
outros fonemas. Por isso, 0 mesmo fonema pode servir a expressdo de mais de
uma sensagdo ou sentimento, ¢ 0 mesmo verso pode servir para exemplificar
efeitos diferentes, conforme o tomemos do angulo das vogais ou das consoantes.
Na verdade, o efeito total ¢ frequentemente devido a combinagdo de efeitos
parciais, cujo acumulo e combinagdo definem o rumo geral da expressividade,
sempre sob a orienta¢do da ideia.

Mas desde que conhegamos o efeito de cada fonema particular, ¢ possivel
analisar o efeito oriundo da sua combinagdo, e o papel representado nela por
cada um. As combinagdes e os efeitos sdo variadissimos, praticamente
ilimitados, como ilimitada ¢ a gama das expressdes humanas. Grammont se
limita a estudar como exemplo alguns casos de combinagao de consoantes.

"As labiais e as labiodentais, p, b, m, f, v, ttm como particularidade a
circunstincia de a sua articulagdo ser visivel exteriormente. Ela exige
um movimento de labios que pode ser considerado em certa medida
como gesto do rosto e que torna estas consoantes proprias para exprimir
o desprezo e o asco", (p. 312).

Je ne prends point pour juge un peuple témeraire. (Racine)
A des partis plus hauts ce beau fils doit prétendre. (Corneille)
Vous avez peur d'une ombre et peur d'un peu de cendre (Hugo)

Mas: "Pode haver num verso tantas labiais quanto em alguns dos que acabamos
de citar sem que por isto ele se torne desprezivo, se a ideia ndo comportar este
matiz' (p. 314). Dai serem maus, segundo Grammont, os versos que contém
demasiadas labiais sem o sentido correspondente que as requer (¢ uma
consequéncia da sua convigdo de que ha um ambito de significado dos fonemas,
independentemente do sentido).

Outro caso: "O emprego combinado da liquida / com as fricativas acrescentara
as diferentes nuangas de sopro ou de rumorejo a ideia de fluidez" (p. 317).



Un frais parfum sortait des touffes d'asphodele,
Les souffles de /a nuit flottaient sur Galgala. (V. Hugo)

O poeta quer pintar nestes dois versos os eflivios perfumados que se
desprendem com um vento leve e cobrem tudo afinal como um tecido
liquido. Considerando apenas os f'¢ os /, observa-se que o poeta comega
por uma repetigdo de fsem nenhum / em todo o primeiro verso, menos
a Gltima silaba: sdo os sopros embalsamados que evolam. Depois ele
combina o fcom o /, isto ¢, o sopro com a fluidez, ¢ da uma ideia da
flutuagado dos perfumes concentrados como nuvens. Nesta combinagao,
o [ corre o risco de ficar meio abafado pelo /i o poeta o ampara,
isolando-o em asphodéle, les e la. Enfim, estas nuvens se dissolvem
numa espécie de tecido fluido; € esta a calma de uma agua tranqiila
que o poeta exprime pelas duas liquidas ¢ o vocalismo uniforme de
Galgala. (p. 318)

Vimos a questdo da expressividade dos fonemas, isto ¢, dos valores sensoriais e
emocionais ligados a fonemas repetidos no verso; inclusive a alegagdo muito
duvidosa da sinestesia. No caso mais notério e extremo, vimos a aliteragdo ¢ a
assondncia, que constituem a repeti¢do voluntaria e evidente de consoantes e
vogais, respectivamente.

Independentemente da expressividade, vimos que tais fendmenos de
homofonia constituem um substrato sonoro do poema, que contribui para sua
estrutura e para o efeito que ele exerce sobre nos. Agora, devemos ver alguns
casos finais nesta ordem de fendmenos sonoros do poema.

Esquema:

1. Breve ideia da teoria de Grammont.

2. Breve ideia da teoria de Spire.

3. Aposigdo extremada de Morier ¢ a de Michaud.

4. Conclusdo sobre o valor das sonoridades: dependéncia estrita de outros
elementos do sistema geral de composi¢do do verso. Mas posto isso, grande
interesse, ndo apenas quanto a estrutura sonora (ou "substrato fonico') em geral
mas ao proprio efeito das sonoridades parciais e combinadas.

5. Sistematizagdo:

Sonoridade do fonema. vogais e consoantes.

Sonoridade dos grupos vocalicos e consonantais.

Sistemas de repeti¢ao dos efeitos:

- homofonias, de que a principal ¢ a rima (homofonia = identidade de sons)

- assonancias (repeti¢do de vogais)

- aliterac@o (repeti¢do de consoantes)



- harmonia (sucessdo de timbres)
- melodia (linha formada pela altura sucessiva das vogais)

Consequéncias extremas da repeti¢ao dos efeitos:

harmonia
imitativa
sempre na
sinestesia  dependéncia do
contexto
sugestao
psicoldgica

6. Conclusdo geral: o sentido, na acepg¢do mais ampla, rege o valor expressivo
da sonoridade (sentido léxico, sentido metafoérico, sentido simbolico).



RIMA

Dentre os recursos usados para obter certos efeitos especiais de sonoridade do
verso, o principal é a rima que, segundo Manuel Bandeira, "¢ a igualdade ou
semelhanga de sons na terminac¢do das palavras" ("A versificagdo em lingua
portuguesa”, p. 32-39).

Toda a historia do verso portugués se fez sob a ¢gide da rima, embora desde o
Renascimento haja voltado a pratica do verso branco dos classicos latinos. Nas
linguas romanicas, a que mais ficou submetida aquele recurso foi o francés, que
56 o abandonou com o verso livre.

A rima apareceu nas literaturas latinas como consequéncia da decadéncia da
métrica quantitativa, isto ¢, baseada na alterndncia e combinagdo de silabas
longas e silabas breves. O afrouxamento da métrica quantitativa deu lugar ao
aparecimento da métrica ritmica, baseada na sucessdo das silabas, com acentos
tonicos distribuidos em algumas delas. Nao ¢ necesséario buscar a sua origem em
outros fatores, embora eles possam ter interferido, como a alegada influéncia da
poesia arabe depois da conquista da Peninsula Ibérica. O fato ¢ que desde o
século IV e V da nossa era ja se nota a sua ocorréncia no proprio latim. O fato
acentuou-se a medida que decaiu a lingua latina e se formaram neolatinas. Tanto
numa quanto noutras, ela foi na Idade Média. Ja nos séculos XI e XII o seu uso
era geral e desenvolvido nas roménicas, e os trovadores provengais foram os que
a aperfeigoaram e de certo modo a estabeleceram como recurso sine qua da
poesia em idioma vulgar. Foram eles os mestres dos poetas doutras linguas
romanicas.

Como ficou dito, na lingua portuguesa, a semelhanca da italiana e da
espanhola, 0 verso sem rima, ou verso branco, voltou a ser praticado depois do
Renascimento, mas sempre em metros longos, e quase apenas no decassilabo,
cuja sonoridade forte ¢ amplitude permitiam aproxima-lo do verso latino. O
decassilabo branco se prestou ndo apenas a poesia didatica, mais prosaica, mas a
épica e a lirica. Alguns poetas roménticos foram admiraveis cultores dele. Mas
os parnasianos e os simbolistas 0 abandonaram com poucas excegdes.

No Modernismo, a rima nunca foi abandonada. Mas os poetas adquiriram
grande liberdade no seu tratamento. O uso do verso livre, com ritmos muito mais
pessoais, podendo esposar todas as inflexdes do poeta, permitiu deixa-la de lado.
No verso metrificado, ela foi usada ou ndo, e pela primeira vez pdde se observar
na poesia portuguesa o verso branco em metros curtos. Na segunda fase do
Modernismo houve um retorno do seu uso, com mais frequéncia Mas conservou-
se a liberdade de sua combinag¢do. De modo geral, a poesia moderna se apoia
mais no ritmo do que na rima, e esta aparece como vassala daquele.



A fungio principal da rima ¢ criar a recorréncia do som de modo marcante,
estabelecendo uma sonoridade continua e nitidamente perceptivel no poema.
Frequentemente a nossa sensibilidade busca no verso o apoio da homofonia final;
¢ do sistema de homofonias de um poema extrai um tipo proprio de percepgio
poética, por vezes independente dos valores seménticos. E o esqueleto sonoro
formado pela combinagdo das rimas.

A poética sempre se ocupou dos tipos de rima e do modo de combina-la,
distinguindo diversas modalidades ¢ estabelecendo regras. Estas chegaram ao
maximo de exigéncia com os parnasianos. Todas visam a evitar a banalidade, de
um lado, o preciosismo, de outro; a extrair o maximo da sonoridade da
combinagdo; a determinar a distdncia e a posicdo das rimas. Mas todas estas
regras sdo relativas, e o poeta pode fazer boa poesia, da mais convincente
eficacia sonora, violando muitas delas. Inclusive usando sistematicamente as
rimas banais AO, MENTE , etc, ou rimando palavras das mesmas categorias
gramaticais. Pode-se ter uma ideia do rigor parnasiano estudando o Tratado de
versificagdo, de Bilac e Guimardes Passos, ou a Consolidagdo das Leis do Verso,
de Manuel do Carmo.

A distingdo mais importante que convém reter ¢ a que distribui as rimas em
Consoantes ¢ Toantes. A primeira ¢ a rima perfeita, ou rima propriamente dita; a
segunda ¢ a assondncia no fim do verso. Na rima consoante, ou simplesmente, na
consoante, ha concordancia de todos os fonemas a partir da vogai ténica:

Frescura das sereias e do

orvalho ALHO

Graga dos brancos pés

: INOS
dos pequeninos

Voz das manhas cantando

pelos sinos INOS

Rosa mais alta no mais ALHO



alto galho.

Na rima toante ha concordancia das vogais tonicas, ou das vogais tonicas e
outra, ou outras vogais atonas que a seguem:

Da, rima com Moral e Assaz
Charco rima com Pranto ¢ com Estanho.
Martirio rima com Finissimo e com Soporifero.
(Exs. de Bilac).

Arima toante foi largamente usada na poesia medieval. Depois conservou-se
na poesia espanhola, e dela voltou para a nossa neste século. Ultimamente tem
sido usada de novo com predile¢do por poetas modernos brasileiros, sobretudo
Jodo Cabral de Melo Neto, muito influenciado pelos espanhois, e dele passou a
toda e nova poesia brasileira. Eles a utilizam s6, ou de mistura com as consoantes,
conseguindo os melhores efeitos, inclusive a assondncia mais fugidia, que apenas
se pode chamar de homofonia, e que no entanto permite uma grande eficacia
poética.

Eis um exemplo de Jodo Cabral:

DE UM AVIAO

Se vem por circulos na viagem
Pernambuco - Todos os Foras.
Se vem numa espiral

da coisa a sua memoria.

O primeiro circulo ¢ quando
O avido no campo do Ibura.
Quando tenso na pista

O salto ele calcula

Esta o Ibura onde coqueiros,
onde cajueiros, Guararapes.
Contudo ja aparece

em vitrine a paisagem.

Além da rima, ha outras homofonias, como a repeti¢do de palavras, de frases
e de versos, que se chama Recorréncia - recurso muito usado na nossa poesia
moderna, sobretudo por Augusto Frederico Schmidt, e depois dele Vinicius de
Moraes. Mas também pelos outros. Quando a repetigdo ¢ de verso proximo ao



outro, ou de frases ou palavras em fim de verso, temos a homofonia absoluta,
que de certo modo ¢ o ideal da rima, a rima das rimas, como se faz na poesia
humoristica ou nos jogos puramente malabaristicos. Exemplo:

Gall, amant de la Reine, alla, tour magnanime
Galamment de I'Aréne a Ia Tour Magne, a Nimes.

Vejamos exemplos de recorréncia de verso, frase e palavra no poema "A
estrela da manha" (Antologia, p. 93):

1. O primeiro verso ¢ também o ultimo ("Eu quero a estrela da manha")

2. O sétimo verso, "Procurem por toda a parte”, se repete como 28°

3. 0O sintagma "a estrela da manha" ocorre em 4 versos: I°, 2°, 4°¢ 11°.

4. Apalavra "desapareceu" ocorre no 5°e no 6° versos.

5. O sintagma "um homem" ocorre no 8°e no 9° versos.

6. O imperativo "pecai” ocorre nos versos 18,19,20 e 21 seguido de "por" na
primeira ocorréncia e de "com" nas outras.

7. Repete-se ainda de forma eliptica, mediante a preposi¢do "com" nos
versos 23° 24° e 25° mas isto ndo interfere no sistema das sonoridades.

Sob outro aspecto, alguns destes exemplos sdo casos de anafora, isto é,
repeti¢do de palavra ou frase no comego de varios versos.

(Muitos outros poemas de Manuel Bandeira podem ser examinados para
verificar a recorréncia, como "Belo belo", p. 147, "Tema e variagdes", p. 161).

De modo geral, houve no Modernismo, em relagdo ao Parnasianismo e ao
Simbolismo, uma marcada dessonorizagdo do verso; depois, uma ressonorizagdo
em outros termos. Por dessonoriza¢do entendo aqui uma diminui¢do dos efeitos
sonoros regulares, ostensivos e evidentes, ndo a sonoridade de cada palavra; a
busca de um som de prosa, inclusive com a supressio da rima, a quebra da
regularidade ritmica, etc. (ex "O Cacto", onde se nota o verso livre, no qual a
sonoridade ¢ confiada as homofonias quase naturais dos fonemas ¢ do ritmo
variavel).

Mas recentemente houve uma retomada da sonorizagdo intencional, apoiada
na recorréncia, no ritmo imitativo, no trocadilho. Dai a importincia atual da
recorréncia e de praticas analogas. Inclusive as que se ligam ao processo de
obter o efeito visual ao lado do efeito sonoro, - levando-se em conta que a poesia
¢ feita para os olhos na civilizagdo atual. Mas por uma curiosa vinganga da
sonoridade poética, os poetas que valorizam o efeito visual, como os concretistas,
530 os que também mais dependem do efeito sonoro.

(Alguns exemplos de Haroldo de Campos e Ronaldo
Azeredo)



OS FUNDAMENTOS DO POEMA

b. O RITMO

Os elementos sonoros propriamente ditos estio, no poema, intimamente
ligados, ¢ mesmo subordinados ao fendmeno dominante do ritmo, que ¢
justamente uma forma de combinar as sonoridades, ndo dos fonemas, mas das
combinagdes de fonemas que sdo as silabas e os pés.

A ideia de ritmo ¢ muito complexa, ¢ frequentemente muito vaga. Podemos
chamar de ritmo a cadéncia regular definida por um compasso e, noutro
extremo, a disposi¢do das linhas de uma paisagem. No primeiro caso, ritmo
seria, restritamente, uma alternancia de sons; no segundo, uma manifestagdo da
simetria ou da unidade criada pela combinagdo de formas. Em ambos os casos,
seria a expressdo de uma regularidade que fere e agrada os nossos sentidos. Sob
o aspecto mais geral, ele apareceria como uma espécie de principio de ordem do
universo, e assim vemos Guilherme de Almeida, no seu estudo sobre Ritmo,
Elemento de Expressdo, falar na tradugdo poética dos ritmos da terra, do fogo, da
agua, do vento; e do olfato, da vista, do tato, do gosto e da audi¢do. Esta panritmia
tem interesse poético ou metaforico, mas serve apenas para confundir a questdo,
se a quisermos tratar objetivamente como estudo. Na verdade, devemos
considerar o ritmo um fenémeno indissoluvelmente ligado ao tempo, e que
apenas metaforicamente pode ser transposto aos fendomenos em que este nao é
elemento essencial. Metaforicamente, podemos falar do ritmo de um quadro;
mas no sentido proprio, s6 falamos do ritmo de um movimento. O encadeamento
dos sons, a sucessdo de gestos possuem ritmos. Por isso, nds s6 podemos usar este
conceito com precisdo nas artes que lhes correspondem; musica, poesia, danga.
Isto, a despeito dos tedricos da Antiguidade ja utilizarem a palavra ritmo para
exprimirem a simetria das artes plasticas, ¢ a despeito do habito ter-se enraizado
definitivamente na linguagem estética.

Quando lemos um verso, ¢ sobretudo um poema completo, o que nos fere
imediatamente a ateng¢do ndo sdo as sonoridades especificas dos fonemas, que s6
aparecem quando de certo modo destruimos o verso pela analise fonética O que
aparece ¢ o movimento ondulatorio que caracteriza o verso ¢ o distingue de
outro: este movimento ¢ o ritmo. Nos versos que temos lido de Manuel Bandeira,
as sonoridades aparecem dissolvidas numa unidade maior, que as engloba e
permite a sua atuagao sobre a sensibilidade. Por exemplo:

Escuta este gazal que eu fiz,
Darling, em louvor de Hafiz.



A leitura mostra que cada verso ¢ feito de uma alterndncia de silabas mais
acentuadas e de silabas menos acentuadas. Algumas se destacam, mais fortes;
outras sao menos fortes, ¢ se esbatem ante as primeiras; outras, finalmente, sdo
fracas e se esbatem ante as primeiras ¢ as segundas. Chamando as trés
modalidades A, B e C, respectivamente, teremos um esquema do seguinte tipo:

1°verso: C,A,B,C,C,A,B,A
2°verso: A,C,B,B,A,C,A.

Nos dois casos, observamos que os trés tipos de silabas se alternam. Se
traduzirmos estas letras por uma curva, de que cada uma seria um ponto
constitutivo, teriamos, graficamente, espacialmente, representada a ondulagio de
que se falava acima:

19 verso

2° verso

Os tragados mostram que as ondulagdes variam, e que estas ondulagdes
retratam objetivamente as variagdes de intensidade sonora que compde o ritmo.
Ritmo ¢, pois, uma alterndncia de sonoridades mais fracas e mais fortes,
formando uma unidade configurada.

Os clementos que compdem o verso sdo indissoliiveis, ¢ ndo podemos
imaginar um sem o outro. Mas se tentdssemos, por um esforg¢o de abstragdo,
imaginar quais os que funcionam com maior importincia na caracterizagiao de
um verso, chegariamos provavelmente a conclusdo de que ¢ o ritmo. Ele ¢ a
alma, a razio de ser do movimento sonoro, o esqueleto que ampara todo o
significado. Considerando isto, muitos chegaram a conclusdo de que o,ritmo seria



uma espécie de manifestagdo, na arte, de realidades elementares da vida. A
tradugdo de ritmos organicos, por exemplo; uma vez que também a vida se
manifesta basicamente por meio de ritmos: a pulsagio cardiaca, o movimento
respiratorio, a marcha, o gesto. Sendo assim, o ritmo teria um fundamento
biologico e estaria ancorado na propria natureza. O verso corresponde, de fato, a
uma certa realidade respiratoria, que se define antes de mais nada pela
possibilidade de emitir a sucessio de sons em certas unidades de emissdo
respiratoria.

Para outros, o ritmo teria uma realidade marcada pela atividade social do
homem. Teria, por exemplo, nascido do trabalho - pois como todos sabem o gesto
produtivo é mais rapido, mais duradouro e mais eficiente se for regular. Hd uma
acentuada economia de esfor¢o e um aumento de produtividade no gesto regular:
o da enxada caindo em cadéncia, o do martelo batendo em cadéncia. Do angulo
coletivo, ¢ sabido que a regularidade do gesto ndo os permite mais eficacia, mas
¢ frequentemente condicdo para que o ato se realize. Assim, um grupo de
homens levantando um peso s6 o pode fazer se houver coordenagdo dos
movimentos. O ritmo d4 unidade ao grupo, tornando eficiente o seu esforgo e
refor¢cando o sentimento de participagdo, de interdependéncia como requisito
para as realizagdes. Inclusive o cansago fisico ¢ diminuido, aumentando-se a
capacidade de resisténcia.

Estes pontos de vista levam a duas atitudes opostas quanto a origem do ritmo:
ou ele preexiste a consciéncia do homem, pois ja existe na propria natureza,
inclusive nos movimentos fisiologicos; ou ele ¢ uma criagdo do homem,
derivando das atividades sociais. No primeiro caso, o homem traduz pelos seus
meios de expressio um fendmeno que ¢ anterior e superior a ele. No segundo
o, que ¢ subordinado
inteiramente a ele. Mais ainda: no primeiro caso, o ritmo seria um fendmeno
natural, embora esteticamente disciplinado; no segundo, seria um fendmeno
puramente estético, embora de origem social.

Colocadas assim, de maneira extremada, as duas posicdes ficam
insatisfatorias; mas se fosse preciso decidir esquematicamente por uma ou outra,
parece que a primeira teria mais razio de ser. Com efeito, ¢ inegavel que, como
realidade objetiva, o movimento ritmico preexiste a qualquer sistematizagdo feita
pelo homem, e que os movimentos organicos se fazem ritmicamente, por sua
propria natureza. Mesmo o canto de certos passaros, ou grito de certos animais,
se ordenam numa modulagdo ritmica - mostrando que antes do trabalho humano
e sua influéncia como organizador do gesto, a natureza conhecia o ritmo e que o
homem poderia té-lo apreendido nesta fonte.

Por outro lado, as atividades coletivas ou individuais ritmadas ocorrem em
povos que t€m um certo nivel de cultura, sobretudo os que ja entraram na fase
agricola. Ora, grande nimero de homens vivem ainda hoje como viveram todos

caso, o homem cria um meio proprio de expre



os homens durante centenas de milhares de anos, isto ¢, da coleta e da caga, em
atividades que ndo requerem o trabalho regular de um grupo, embora possam
requerer esforgo esporadico de muitos.

O que podemos concluir, ja que ndo estamos interessados no problema sob o
aspecto etnografico ou socioldgico, ¢ que o homem que faz poesia conhece o
ritmo na natureza e pode té-lo observado e imitado; e que a associagdo humana
cria tipos de atividades ritmada que incrementam este conhecimento do ritmo.

Com isso, ficamos de posse de algumas nog¢des importantes: o ritmo ¢ uma
realidade profunda da vida e da sociedade; quando o homem imprime ritmo a
sua palavra, para obter efeito estético, estd criando um elemento que liga esta
palavra a0 mundo natural e social; e estd criando para esta palavra uma eficécia
equivalente a eficdcia que o ritmo pode trazer ao gesto humano produtivo. Ritmo
¢, portanto, elemento essencial & expressdo estética nas artes da palavra,
sobretudo quando se trata de versos, isto ¢, um tipo altamente concentrado e
atuante de palavra. Ele permite criar a unidade sonora na diversidade dos sons.
JEl|

Conhecida a importancia do ritmo como fendmeno de extrema generalidade,
podemos entrar agora no estudo do ritmo poético, que ¢ uma da modalidades
estéticas.

Precisando a defini¢ao esbogada, digamos que:

O ritmo do verso nas linguas neolatinas ¢ a sua divisio em partes mais
acentuadas e partes menos acentuadas que se sucedem, e a integragdo dessas
partes numa unidade expressiva.

Nesta definigdo temos os seguintes elementos:

4. Sucessao
temporal

2. Partes 5. Unidade

3.
Acentuagao

1. Divisao

O ritmo esta ligado intimamente a ideia de alternincia: alternancia de som e



siléncio; de graves e agudos; de tonicas e atonas; de longas e breves, -em
combinagdes variadas. Se tomarmos o verso, a primeira divisdo que nos salta a
vista, nas linguas neolatinas, ¢ a das silabas. Um verso se compde de um certo
nimero de silabas, que podemos destacar na dicgdo. Silabas poéticas, bem
entendido, que ndo correspondem exatamente as silabas gramaticais.

Mas se tomarmos as silabas como elemento ritmico, ele se revela
insatisfatorio, e ndo corresponde a realidade. No primeiro soneto inglés de
Manuel Bandeira:

Quando a morte cerrar meus olhos duros

se eu destacar silaba por silaba, tendo o cuidado de marcar bem a pausa entre
cada uma, a fim de criar o movimento ritmico, terei como resultado uma
sucessdo de segmentos inexpressivos, valorizados por igual, sem produzr a
ondulagdo essencial ao efeito ritmico:

Quan/doa/mor/te/cer/rar/meus/o/lhos/du.

Se, ao contrario, eu disser o verso naturalmente, percebo que ele ¢ marcado
por silabas fortes, que se elevam sobre as demais. Se eu as pronunciar
fortemente, verei que elas promovem a divisio do verso em segmentos,
formando uma série de unidades separadas por uma pausa virtual, mas unidas na
integridade sonora do verso. Este efeito pode ser dado graficamente escrevendo
em mailsculas as silabas tonicas:

Quando a MOR / te cerRAR /meus O / lhos DU / (ros)

Assim terei unidades determinadas pela acentuagdo, delimitadas por pausas
que caem depois de cada uma das silabas tonicas. Sdo quatro unidades, ou
segmentos, formadas pela sequencia de silabas tonicas e atonas. Tais unidades
ritmicas sdo as responsaveis pelo ritmo. O ritmo de um verso ¢ produto da sua
concatenacdo, da sua sucessdo numa certa ordem. Concluo entdo que o ritmo me
¢ dado, ndo pela divisdo silabica, mas sim pela divisio em tais unidades, que
compdem o movimento de ondulagio de todos os versos nas linguas neolatinas:

FraTEL /lia un STES/so TEM /po aMO /re e MOR(te).
(Leopardi)

De BLANCS/sanGLOTS/ glisSANT / sur I'aZUR / des
coROL(les). (Mallarmé)

La CRES/ pa tempesTAD / del oro unDO(s0). (Quevedo)



Quando fazemos esta verificagdo a respeito da existéncia de segmentos
ritmicos, estamos nos conformando com um tipo aceito de escansdo - como o
vemos nos nossos tratadistas e no classico estudioso do ritmo do verso francés,
Maurice Grammont (1* parte de Le Vers Frangais).

A teoria ritmica de Grammont sofreu um ataque cerrado de Etienne Souriau
(La correspondence des Arts, cap. XXVIII, "De Ia Musique du Vers", p. 151-
186), segundo o qual, entre outras coisas, a divisdo do alexandrino, proposta por
Grammont, ndo daria um ritmo realmente poético, mas um ritmo elementar,
primario e pobre. Para cle, o ritmo do verso ¢ de tipo musical, ¢ obedece as
mesmas leis. Dividi-lo por meio de pausas depois das tonicas produzuma série de
batidas desgraciosas e artificiais, pois o ritmo propriamente dito (musical) se
exprime por meio de uma leve suspensdo, nunca pausa, antes da tonica. O verso
de Mallarmé, acima citado, provavelmente se leria, segundo Souriau, numa
leitura adequada:

De /BLANCS san / CLOTS glis / SANT sur I'a / ZUR des co / ROL(les)

Mas isso, deslizando, sem cortes, que ndo existem na pausa musical,
meramente convencional, ¢ portanto também n3o na pausa do verso. O
resultado, segundo Souriau, ¢ que se obtém uma variedade ritmica muito maior,
uma riqueza encantadora, longe da divisdo primaria das batidas pos-tonicas.

Segundo ele (e ai percebemos um dos seus moveis), tratado deste modo, o
verso francés lucraria por revelar as mesmas qualidades ritmicas dos versos
latinos, alemaes e ingleses. Como sabemos, estes sdo versos cujo ritmo ¢
marcado pela sucessdo de pés, formados pela alterndncia de silabas longas e
breves, ao contrario das silabas neolatinas, apenas atonas e tonicas. Souriau
deseja tirar o verso francés do seu grupo natural e leva-lo a esse outro grupo, no
qual a analogia com o ritmo musical talvez seja mais estrita, pois, como
sabemos, ele se faz por uma combinag¢do de notas longas e de notas breves,
marcando-se aquelas por um circulo branco e estas por um circulo cheio. Nos
versos que se contam por pés, e ndo por silabas, o acento ténico corresponde as
vogais longas, de modo que o ritmo se elabora efetivamente por uma alternancia
de longas e breves. Sejam dois versos de Byron:

The Assyrians came down, like the wolf in the fold
And their cohorts were gleaming with purple and gold.

Eles se dividem do seguinte modo:

The As SY /rians came DOWN / like the WOLF / in the FOLD
And their CO /horts were GLEAM / ing with PUR / pie and GOLD



ou seja: quatro pés, formado cada um pela combinagdo de duas silabas breves e
uma longa:

Sy S —

Ora, na metrificagdo quantitativa, cada verso obedece a um pé dominante,
como estes (que sdo, como veremos, anapestos). Se quisermos tratar os versos
neolatinos do mesmo modo, teremos na maior parte das vezes como resultado
uma variedade de pés no mesmo verso, chegando a quatro e cinco pés
diferentes, que podem dar a variada melodia de que fala Souriau, mas que ndo
correspondem de modo algum ao principio de regularidade da métrica
quantitativa, onde pode haver no maximo uma discreta mistura de dois pés num
hexametro, ou, mais normalmente, um pé inicial ou terminal de natureza diversa.

Em todo o caso, fiquemos com o principio importante de que o ritmo ¢
formado pela sucessdo, no verso, de unidades ritmicas, constituidas por uma
alternancia de vogais, longas e breves, ou tonicas e 4tonas.

A consideragdo dessa realidade permite uma andlise muito mais objetiva e
precisa do ritmo, em contraposi¢do ao tratamento sildbico, sobre o qual repousa a
teoria métrica dos romanticos e dos parnasianos e, através deles, a que nos
ensinaram na escola. Geralmente, o ritmo para um parnasiano ¢ fungdo da
tonicidade, pura e simples, e ndo da segmentagdo em unidades de tonicidade
alternada. Nos tratadistas, verifica-se a mudanga mais recentemente. O
portugués Amorim de Carvalho, muito inteligente, da realce a analise ritmica e a
identificag¢@o dos respectivos segmentos, mas podemos dizer que foi com Said Ali
que se entrou numa fase mais rigorosa, com a consideragdo ndo apenas dos
acentos tonicos de modo geral, mas dos acentos tonicos primérios e dos
secundarios, determinando no verso trés qualidades de silabas, que permitem
uma analise ritmica mais precisa. No verso de Basilio da Gama:

Que combate desordenadamente

reconheciam-se duas dominantes, na terceira e na décima, com a consequente
divisdo do verso em duas partes:

Que comBA / te desordenadaMEN (te).

Se reconhecermos um acento secundario na 6* silaba, teremos trés segmentos,
sem prejuizo do efeito real de confusio na leitura corrente:

Que comBA/te deSOR / denadaMEN (te)

Said Ali reconhece quatro tipos de unidades ritmicas nos versos portugueses:



1. Uma atona e uma tonica: — —
2. Uma tonica e uma atona: — —
3. Duas atonas e uma tonica: — — —
4. Duas tonicas e uma atona: —— —

Para ele, portanto, ndo ha unidades maiores de trés silabas poéticas, pois
quando isto parece ocorrer, intervém na verdade o acento secundario e cria uma
subdivisdo.

Cavalcanti Proenga, que explora muito bem na analise ritmica os pontos de
vista de Said Ali, combinando-os com os de Pius Servien, reconhece mais duas
unidades:

5. Uma tonica e trés atonas: ————
6. Trés atonas e uma tonica: — — — —

Said Ali, atendo-se ao fendmeno da alternancia ritmica das silabas, ndo da
nome a sua combinag¢do em unidades; Proenga as chama "células métricas". Um
e outro denominam tais unidades conforme as velhas apelagdes gregas, notando
que o fazem num sentido aproximativo, sem querer atribuir natureza quantitativa
a nossa alternancia silabica. Teremos entdo os seguintes nomes para as unidades
identificadas: (na ordem)

jambo, troqueu, anapesto, dactilo, péon primo e péon quarto

A analise ritmica nos leva por vezes a identificar outras unidades, sendo
conveniente indica-las, a despeito da sua raridade:

7. Uma tonica entre duas atonas: anfibraco: ———
8. Uma atona entre duas tonicas: anfimacer: ———

9. Duas tonicas: espondeu: ——
Assim, no verso inicial de Os Lusiadas
As armas e os bardes assinalados,
pode-se ler um um jambo inicial, mas eu prefiro ver ali um anfibraquio.

Embora ndo se trate de substituir uma "leitura ritmica por unidades" a uma
"leitura por silabas", pois no nosso verso as duas coisas se misturam intimamente,
o certo ¢ que o estudo do verso do ponto de vista das unidades ritmicas permite
um ambito maior de analise. Com efeito, se ligarmos o ritmo a contagem
silabica, ndo teremos como analisar o verso livre, ¢ justamente a importancia e a
eficacia deste mostra que ha uma unidade ritmica do verso, que supera a sua



redugdo a contagem métrica. A nossa poesia moderna conquistou o ritmo livre, e
isto representa uma grande dificuldade, -tanto para o poeta, que perde o apoio
dos nimeros regulares, quanto para o estudioso, que ndo conta com os codigos da
versificagdo tradicional. Quando Manuel Bandeira proclamou o seu desejo de
criar todos os ritmos, sobretudo os inumeraveis, estava indicando esta ruptura
com os nimeros regulares, que exige do poeta uma extraordinaria capacidade de
usar a liberdade - que em qualquer setor é sempre uma das coisas mais arduas
para o homem. Nao espanta que a falta de ritmo regular dé uma espécie de
vertigem, ¢ os poetas modernistas acabaram voltando parcialmente a ele depois
das experiéncias do verso livre.

Mas voltaram com riqueza tal de experiéncia, que lhes foi possivel uma
regularidade na liberdade que jamais os seus antecessores conheceram.
Guilherme de Almeida, em A frauta que eu perdi, parece meio intimidado em
adotar o verso livre, a que se sentia de certo obrigado pela fidelidade ao
Modernismo, mas de que o afastavam sua indole e a maestria de metrificador, ja
provada em quatro ou cinco livros de sucesso. Criou entdo varios recursos
intermedidrios: de rima, que ja vimos, e de ritmo. Assim, certos versos dele
parecem formados por numeros variaveis de silabas, quando na verdade tém o
mesmo. Mais tarde, ou melhor, logo em seguida, chegou aos versos livres de
Meu e Raga.

Podemos encontrar também, e com maior frequéncia, o fendmeno inverso: a
homogeneidade do ritmo criando a impressdo de igualdade entre versos que de
fato tém contagem sildbica diversa, como ocorre em muitos poetas modernos, e
de maneira quase sistematica na obra mais recente de Jodo Cabral de Melo Neto.
Para exemplo, veja-se o "Gazal em louvor de Hafiz", de Manuel Bandeira, em
que versos de sete e oito silabas soam como iguais pelo tratamento ritmico. Isso
mostra que o ritmo ¢ efetivamente a alma do verso, podendo-se sobrepor a
contagem silabica nos versos regulares, como recurso de unificagdo.



OS FUNDAMENTOS DO POEMA

¢. O METRO (E SUARELACAO COM O RITMO)

Quando queremos estudar o ritmo, portanto, impde-se a divisdo do verso em
segmentos. Ndo sdo as silabas tomadas em relagdo umas as outras, mas os
segmentos ritmicos, que permitem variar a modulagdo e adapta-la as
necessidades expressivas. Todavia, os tipos possiveis de verso regular nas linguas
romanicas sdo classificados, nio em fungdo dos segmentos, mas das silabas
poéticas que contém. A contagem das silabas varia no tempo e no espago.
Atualmente, conta se até a ultima ténica em francés, e, a seu exemplo, em
portugués; conta-se até a ultima, atona ou tonica, em espanhol ¢ italiano.

Quando se trata de verso esdrixulo (proparoxitono) convenciona-se que as
duas atonas valem uma, o que permite a regularidade da contagem. Assim, 0 que
em francés e portugués se chama decassilabo, chama-se em espanhol e italiano
hendecassilabo, etc. No entretanto, contava-se em portugués também até a atona;
foi Castilho quem generalizou a contagem francesa, que domina ainda hoje,
apesar de Said Ali propugnar pela volta ao uso tradicional, mais conforme a
indole da lingua, segundo argumenta (Versificagdo portuguesa, p. 3-6. Ver no
prefacio, de Manuel Bandeira, a defesa da contagem francesa). Neste curso,
continuamos a adotar o uso generalizado depois de Castilho, contando até a ultima
tonica.

Ao niimero de silabas poéticas de um verso chama-se METRO; ao nimero de
segmentos ritmicos, chama-se RITMO. Ja vimos que este ndo pode ser explicado
a base das silabas, - afirmagdo que convém sempre repetir. A alterndncia das
silabas em si nada significa, mas sim a alternancia de tonicidade e atonicidade
dentro de grupos silabicos que formam unidades ritmicas. A constatagdo
importante que devemos fazer agora ¢ que cada metro ou esquema silabico
obtido pela reunido de silabas poéticas pode ter varios correspondentes ritmicos.
Assim, um verso de dez silabas pode ter as suas silabas tonicas distribuidas de
modo diverso, resultando varias combinagdes de ritmo. Por outras palavras, a um
esquema silabico ou métrico constante - ES ou EM -correspondem esquemas
ritmicos variaveis - ER - Exemplos:

. ES-10
1. Quando eute FUjo e gR_



me desVIo CAUto 4,8,10

ES-10
ER-
1,4,6,10
3. EaFLOR do ES-10
sassaFRAS se esTREle ER-
amiga 2,6,8,10
4. Quanto em CHAmas ES-10
feCUNda BROtaem  ER-
OUro 3,6,8,10

Vemos que cada metro pode ter uma distribuigdo variada de acentos tonicos,
ou seja, tem varias modalidades eventuais de ritmos. E possivel dar uma
expressdo numérica a este fato, escrevendo, por exemplo, "decassilabo 4,8,10 ou
4-8-10". Entende-se imediatamente que se trata de um verso de 10 silabas com
acentos tonicos respectivamente na 4°, 8" e 10% e portanto com trés segmentos
ritmicos, em que teremos, respectivamente, trés atonas e uma tonica, trés atonas
e uma tonica, uma datona e uma tonica. Levando em conta esta variagdo de
tonicidade em cada segmento, Pius Servien propde uma designagdo mais pratica,
que se refere a distribuicdo em cada um deles. Assim, cada verso seria indicado
por uma sucessdo de nameros, que exprimem a posigao da silaba tonica de cada
segmento em relagdo as atonas que a precedem. No primeiro verso citado
teriamos: 4,4,2 - que se interpreta do seguinte modo: trés segmentos ritmicos,
formados o primeiro de quatro, o segundo de quatro, o terceiro de duas silabas,
recaindo o acento ténico no primeiro sobre a quarta, no segundo sobre a quarta,

2. BElas, aiROsas,
PAlidas, alTIvas



no terceiro sobre a segunda. Servien acha que a descoberta desta "lei ritmica"
(sic) permite, entre outras coisas, a tradu¢do adequada do verso para outras
linguas, permitindo a transposi¢do exata do ritmo certo. Assim é que se gaba de
ter sido o primeiro a transpor os versos latinos para o francés com absoluta
fidelidade estética, pela busca dos mesmos acentos tonicos.

stk

Estas consideragdes servem de introito ao estudo da metrificagdo, isto ¢, das
normas que regem a estrutura dos versos regulares. Nao a faremos aqui, por
entender que no quarto ano todos os alunos de letras tém longa familiaridade com
ela; e nos limitaremos a algumas indicagdes, com vistas ao estudo do ritmo, que
nos interessa.

Considera-se que em portugués ha doze metros simples, ou seja, aqueles que
podem ser considerados como unidade: os de 2, 3,4, 5,6,7,8,9,10, 11, 12 ¢
eventualmente o verso arcaico de 13 silabas poéticas. Os versos de maior
numero de silabas tém individualidade duvidosa, tendendo a decompor-se em
versos mais curtos. E o caso dos metros barbaros, introduzidos na poesia. italiana
por Carducci, e transpostos a nossa por Magalhaes de Azeredo, - versos de treze a
dezesseis silabas, buscando o ritmo de tipo quantitativo, ¢ em geral
decomponiveis em versos menores.

Se nos mantivermos numa atitude aferradamente métrica, ou silabica,
chegaremos a conclusdo de Amorim de Carvalho, para o qual todos os versos de
mais de cinco silabas sdo compostos. Os versos até quatro silabas seriam os
verdadeiramente "elementares", aos quais se reduziriam sempre os maiores. No
entanto, se adotarmos uma percepgdo ritmica adequada, o nosso conceito se
alarga e aceitaremos unidades muito maiores, pois o ritmo tem fungdo
unificadora, como se vé em versos livres de vinte silabas. Dentro do ponto de
vista silabico, talvez, todo verso portugués de mais de dez seja sempre composto
de dois ou mais elementares. O de 11, por exemplo, existia nos cancioneiros
como o "verso de arte maior"; mas o que os romanticos utilizaram com
abundéncia obedecia a outro ritmo e ndo provem dele, mas de um verso italiano
formado realmente pela solda de dois pentassilabos (ER 2, 5, 8, 11). No entanto, o
seu ritmo ¢ tdo forte e unificador, que so por um esforgo de atengdo poderemos
fazer a divisdo, levados que somos pela vertigem do seu galope:

No meio das tabas de amenos verdores.
(Gongalves Dias)

Poderiamos ler do mesmo modo

No meio das tabas



De amenos verdores?

Parece que ndo; seria mutilar o conceito e desvirtuar o impeto sonoro a que o
poeta visou. Af temos um caso interessante de verso historicamente composto e
ritmicamente tornado uno, como os ossos do cranio sio enumerados por nomes
diversos e de fato separados embriologicamente, conservando divisdes visiveis no
adulto, mas formam uma pega unica.

O alexandrino francés ¢ um caso diferente, porque, devido a forte cesura na
sexta silaba, que o divide em dois hemistiquios , pode dar na nossa lingua, em que
¢ hospede recente, o ar de dois membros justapostos. Mas os bons alexandrinos
portugueses dificilmente se separam, como este d' "O cagador de esmeraldas",
de Bilac:

Ferndo Dias Pais Leme entrou pelo sertdo;
Ferndo Dias Pais Leme
Entrou pelo sertdo

Acima de doze, a unidade, como vimos, se torna precaria nos versos
metrificados, mesmo quando feitos por boa médo e com visivel intengdo de
unidade ritmica:

Ouando as estrelas surgem na tarde surge a esperanga...
Toda alma triste no seu desgosto sonha um messias:
Quem sabe? o acaso, na sorte esquiva, traza mudanga
E enche de mundos as existéncias que eram vazias.
(Bilac, "Cantilena")

O proprio nome deste soneto em versos de 14 silabas indica a intengao de um
ritmo de embalo, que talvez se ajuste melhor a metros menores, e poderiamos
imagina-lo de duas maneiras diferentes:

Quando as estrelas surgem na tarde
Surge a Esperanga...

Toda alma triste no seu desgosto
Sonha um Messias:

Quem sabe? O acaso, na sorte esquiva,
Traza mudanga

E enche de mundos as existéncias
Que eram vazas,

ou

Quando as estrelas



Surgem na tarde
Surge a esperanga...
Toda alma triste

No seu desgosto
Sonha um Messias:
Quem sabe? O acaso
Na sorte esquiva,
Traza mudanga

E enche de mundos
As existéncias

Que eram vazas.

Metricamente, e seguindo, por exemplo, o ponto de vista de um Amorim de
Carvalho, seria legitimo o desdobramento, em qualquer dos dois casos: cada
verso de 14 seria igual a dois de nove mais quatro, ou a trés de quatro, mais
quatro, mais quatro. Mas ritmicamente a divisio quebraria a unidade de
pensamento do poeta, que justamente quis um metro amplo para uma sentenga
ampla - cada verso de 14 contendo um conceito uno, que justifica ¢ ampara a
unidade do ritmo, sendo amparado por ela. Isto se torna evidente quando
abandonamos a metrificagdo ¢ entramos no dominio do verso livre, cuja lei ¢ a
adesdo do ritmo ao pensamento e vice-versa, permitindo uma riqueza muito
maior, embora com menor sonoridade.

Dada a circunstincia de o ritmo ser (como vemos cada vez mais) a alma do
verso, a sua lei profunda e principal, - dado isto, podemos compreender que o seu
uso pelos poetas ¢ algo mais do que um capricho, e que o seu estudo ¢ mais do
que uma série de nugas. O ritmo se liga profundamente a sensibilidade do
homem ne variagdes através do tempo, - embora tenha uma
intemporalidade essencial que vem sua ligagdo com a propria pulsagdo da vida.
"O ritmo ¢é eterno e sempre atual como a propria vida; a prosodia ¢ que se liga ao
tempo, ao espago, ¢ a lingua", - como diz Heusler (ap. Theophil Spoerri, "Der
Rythmus des Romanisches Verses", p. 193). Aqui, ja que ndo estamos fazendo
esta diferenga entre o ritmo como fenémeno essencial ¢ a prosodia como
conjunto de recursos usado para obter o ritmo, podemos dizer o que acima
dissemos, globalizando; mas é bom estabelecer a distingdo que Spoerri faz,
denominando respectivamente rifmo e meios de ritmizagdo (loc. cit).

Cada escola literaria, ou cada periodo, escolhem ¢ aperfeigoam os metros que
mais lhes convém, segundo os ritmos adequados a esta aspira¢do. Na literatura
classica da nossa lingua, ocorrem em ordem de importincia como metros
preferenciais: o decassilabo, o setissilabo, o hexassilabo. Na roméntica, o
decassilabo, o setissilabo, hendecassilabo tipo A, o eneassilabo tipo A, o
hexassilabo; na parnasiana: o decassilabo, o setissilabo, o hexassilabo, o

suas



hendecassilabo tipo B, ¢ o eneassilabo tipo B.

O decassilabo dos classicos foi sobretudo o 2-6-10 e o0 4-8-10 respectivamente
"heroico" e "safico". Aquele, mais usado que este, ¢ ambos nunca postos
sucessivamente em séries longas, mas misturados com outros, de modo a criar a
variedade tdo cara a estética neoclassica e barroca. No seu Tratado de Retérica e
Poética. Frei Caneca, ao tratar do safico, assinala a sua melodia acentuada e fala
do perigo em usa-lo sem mistura com outros: tratava-se de um ritmo envolvente,
que feria a relativa contengdo da sensibilidade classica. Ora, no século XVIII,
ocorreu a valorizagdo da sensibilidade pelos proprios pensadores, e ela deixou de
ser uma espécie de zona reprimida da alma, tomando lugar ao lado da vontade e
da razio. E o que denotam a obra e a influéncia de Rousseau, o culto da natureza,
da simplicidade, da emocgdo, -com repercussdes imediatas nos filésofos, como
Kant, que consagra o seu advento no estudo do espirito. Vemos entio uma
mudanga concomitante nos géneros ¢ formas literarias, - inclusive na escolha dos
metros e dos ritmos. Os italianos trazem ao primeiro plano os esquemas cantantes
e envolvente do ilabo A e do hend ilabo A, usando-os em estrofes
isorritmicas em arrepio aos preceitos. Na nossa lingua Bocage comega a usar e
abusar do safico, seguido pelos admiradores, como Eloi Ottoni. E os romanticos,
ferindo em cheio as reservas dos tratadistas e do gosto anterior, chegardo a trata-
lo como se fosse igual aos referidos eneassilabo e hendecassilabo, com ele
compondo poemas inteiros em estrofes isorritmicas. E que buscavam, com uns e
outros, o envolvimento da razio pela sensibilidade, em consonincia a mudanga
de concepgdes que acompanhou as grandes mudangas sociais do século XVIII
na sua passagem para o XIX.

Este tnico exemplo, que poderia ser repetido para varios casos, mostra como o
ritmo ¢ algo visceral em relagdo a sensib;
recurso técnico. Ele espelha toda a inquietagdo, as alteragdes do espirito e da
sensibilidade, a concep¢do do mundo, sofrendo influencias das transformagdes
da arte e do pensamento. Basta lembrar, no caso dos metros preferidos pelos
romanticos, o carater que a melodia foi adquirindo no século XVIII e as
influéncias que dela sofreu. Relagao dos metros impares de 9 e 11 silabas com o
canto do melodrama setecentista; efeito das arias de opera, ou independentes, no
setissilabo 3-7; mais tarde, influéncia no emprego do safico em estrofes
isorritmicas pela voga avassaladora da valsa, - danga romaéntica entre todas. Por
isso, o ouvido experimentado distingue imediatamente, num poema, a marca
ritmica do periodo a que pertence: a nobreza meio seca dos decassilabos
heroicos; o resvalar fugidio dos saficos e anapésticos romanticos; a solenidade
plastica do decassilabo e do alexandrino parnasianos.

Os romanticos franceses efetuaram uma certa desarticulagao do alexandrino,
no sentido de lhe dar maior variedade e movimento, rompendo a simetria ideal
dos classicos. Tecnicamente, isto consistiu num deslocamento da cesura na sexta

idade do homem, e ndio um mero



silaba, e em vezde dimetros, obtiveram trimetros e tetrimetros, sendo necessario
lembrar no entanto que mesmo o alexandrino classico tem pausas que o
subdividem conforme tais esquemas, mas com menos nitidez. Muitas vezes,
persiste a cesura virtual dividindo os dois hemistiquios, mas reduzida a leve pausa,
enquanto a cesura verdadeira toma o lugar de uma das pausas do hemistiquio.

Os parnasianos levaram mais longe a experimenta¢do neste sentido e foram
imitados pelos seguidores brasileiros, como se pode ver num bom estudo onde
Georges Le Gentil compara Héredia e Bilac:

"Mas se levarmos em conta que Bilac ¢ o maior sonetista do seu
grupo e do seu pais, ndo ficaremos espantados ante a preferéncia que
manifestou por Héredia. Sendo a sua poesia, em contraste com a
brandura do ambiente, uma afirmacdo de virilidade combativa e rude,
ele ndo poderia sendo apreciar a forma dura, rutilante, metalica. Dai a
sua predilegdo por um alexandrino martelado, retemperado. Bilac
utiliza com ousadia quase todas as cesuras dos Trophées". ("L'influence
parnassienne au Brésil", p. 37).

E Le Gentil d4 em nota os seguintes exemplos, comparando versos dos dois
poetas:

1-

1 Fait sous I'horrible peau qui

flotte autour d'Hercule.

E, na incerteza atroz da
caricia futura.

2-  Se tourne et voit d'un oeil
10 élargi par la crainte.

Do Gama, ouvir do mar a



3-9

voz bramante e rouca.

Et dés lors, du nuage
effarouché qu'il crible.

Em Sagres. Ao tufdo que se
desencadeia.

II I'embrasse. La houle
enveloppe leur groupe.

E impassavel, opondo ao
mar o vulto enorme.

Malgré les siecles, I'homme
et la foudre et le vent.

Brilha nas aguas, como entre
violetas umidas.

C'est I'heure flamboyante ou,
par la ronce et 1'herbe.

(ndo tem em Bilac)



Bétes, peuples et rois, ils
8-4 ; ,
vont. L'uraeus d'or.

Entre os troncos da brenha
hirsuta. O bandeirante.

Se fronce, hérissé de crins
d'or. C'est Hercule.

Entre o Libano e o Mar da
Siria - que caminho.

9-3

10- Rejetant tes cheveux en
2 arricre, tu pars.

SO tem uma razao € um gozo
s0: sofrer.

Estas cesuras mostram como hé variedade possivel de ritmo na unidade do
metro. E mostram, do ponto de vista que nos interessa agora, uma certa
inquietagdo ritmica que bombardeia a simetria do alexandrino, tendendo a
romper com liberdade a tirania da cesura média. Para Grammont, na obra
citada, o alexandrino francés tem idealmente quatro segmentos absolutamente
iguais, marcados pela cesura e por duas pausas que subdividem o hemistiquio:

.



E a teoria da isocronia, do ritmo isocronico, posto que cada segmento leva
teoricamente o0 mesmo tempo a ser pronunciado. Ndo custa ver que ela
corresponde ao desejo da simetria que animou as artes e a literatura do Ocidente
em muitos periodos entre os séculos XV e XX, e que se reflete nas maneiras, na
arquitetura, na pintura, na divisio do alexandrino em duas partes iguais de seis
silabas, do decassilabo das outras linguas romanicas em duas partes
aproximadamente iguais de seis e quatro silabas, mas em uns e outros com
cesura obrigatoria na sexta para os casos padrdes. Ora, a simetria foi primeiro
abalada e depois superada nas artes, a partir do fim do século XIX, com sinais
precursores. Para o caso do ritmo do verso, podemos ver que o ataque a cesura
média comegou com os roménticos e prosseguiu crescente com 0s parnasianos;
depois de se ter rompido a tendéncia cléssica para associar intimamente metro e
ritmo numa correlagdo necessaria com um minimo de variagdo, acabou-se por
romper com o proprio metro pelo advento do verso livre dos simbolistas - que
procuraram mostrar inclusive que o metro fixo era ilusorio, e que a maioria dos
alexandrinos, quando falados normalmente, cont¢ém na verdade maior nimero
de silabas (v. art. "Vers Libre" em Shipley, Dictionary). Assim, em lugar da
simetria, adotou-se (1) a irregularidade, (2) o contraste, (3) a dissonancia.

O processo de altera¢do ritmica se tornou patente com a oposi¢do do verso
musical do Simbolismo em sua busca de matizes fugidios e imponderaveis , ao
verso escultural e martelado dos parnasianos. Era pelo tempo em que a "melodia
infinita" de Wagner comegava a atuar na sensibilidade e na técnica musical, com
a alteragdo dos intervalos ¢ a tentativa de desritmizar a musica. Do 3° ato de
Tristdo e Isolda nasce o filete que dara o Impressionismo, depois o Atonalismo,
com a ruptura do compasso, e da relagdo tonica-dominante. Desenvolve-se a
prética da dissondncia e da sincopa, que seriam estruturados pela Dodecafonia e
hoje pela musica eletronica. A sensibilidade de um mundo convulsionado aceita
os esquemas assimétricos na pintura, na literatura e na musica; a difusdo do jazz
generaliza pelas classes da sociedade ocidental um ritmo "orquestral"
reentronizado em triunfo, ¢ violenta sincopa.

E assim como a musica procura fugir a tirania da dominante e do compasso, a
poesia procura abandonar o metro, tornando-se o verso "inumeravel" (como a
misica "infinita"), aderindo a ideia, abandonando a simetria silabica. O verso
livre dos simbolistas, que era frequentemente "verso libertado", sofre novas
transformagdes; subverte as poéticas tradicionais, permite cortes bruscos,
redugdes inesperadas e prolongamentos infindos.

O metro, portanto, cedeu lugar ao ritmo. De tal modo que em nossos dias, na
nossa literatura, quando se voltou ao desejo de regularidade silabica esta se fez
ndo apenas em moldes mais ou menos tradicionais, embora transformados,
(como se vé bem na obra de Manuel Bandeira), mas segundo rumos novos. Na
obra de Jodo Cabral de Melo Neto, por exemplo, vemos uma espécie de



reeducagdo do metro pelo ritmo, ao contrario do que antes se dava. Criador de
unidades, este ndo obedece mais agora a injungdo de um certo nimero previsto
de esquemas para cada metro. Ele estabelece a variedade relativa do metro para
a unidade do ritmo, como se vé no uso de sete ¢ octassilabos alternados de Jodao
Cabral e o ultimo de Murilo Mendes. Ou, neste, usos ainda mais irregulares com
sensa¢do de unidade. Surge um universo formal de extrema liberdade, no qual os
ritmos se constroem a vontade, e se esbate ou anula a nogdo de melodia do verso.
Depois de séculos, o metro se abalou realmente, mostrando que ndo ¢ intangivel,
nem condi¢do do verso, enquanto o ritmo se revelava o suporte real deste,
triunfando pela liberdade.

Dai a necessidade de considerarmos, atualmente, o estudo do ritmo de
preferéncia ao dos metros; ndo apenas porque grande parte da poesia moderna é
ritmica e ndo métrica, mas para encararmos a poesia metrificada como ela
realmente ¢: um efeito do ritmo variado na unidade do metro; e ndo de um metro
falsamente soberano que cria e dirige o ritmo. O metro da ao ritmo limites e
apoio, para que ele crie a modulagdo expressiva do verso. Dai entendermos a
verdade da afirmacgdo de Spoerri: "O ritmo nada mais ¢ do que o movimento da
alma elevado a consciéncia" (op. cit., p. 210). E, em plano mais concreto: "Pode-
se dizer, num sentido de insuspeitada profundidade, que o ritmo ¢ o alento
respiratorio e a pulsagdo cardiaca da poesia" (op. cit., p. 212).



OS FUNDAMENTOS DO POEMA

d. O VERSO

Até agora temos seguido uma orientagdo que se justifica didaticamente como
critério de ordenagdo, - isto ¢, ver uma certa realidade pela passagem do simples
ao complexo, da parte ao todo. Mas também aqui funciona a modalidade basica
de pensamento, que ficou assinalada quando se tratou da andlise e da
interpretagdo, isto ¢, o principio do circulo hermenéutico, que nos leva
incessantemente da parte ao todo e do todo a parte. Assim é que temos abordado
o verso, primeiro, como um conjunto de fonemas; depois, uma série de
combinagdes de fonemas, formando silabas; finalmente, uma sequencia de
silabas combinadas em certas unidades maiores, de base alternativa,
responsaveis pelo ritmo. No entanto, o verso, considerado como experiéncia de
leitor ou auditor, nao se compde de fonemas, nem de silabas, nem de segmentos
ritmicos, mas de palavras. Sdo estas as unidades significativas, que cortamos em
partes, desarticulamos, emendamos, apenas para analisar os fenémenos do
metro e do ritmo, - isto ¢, os fendmenos que constituem a sua realidade sonora.
Se o fizemos, foi porque em poesia o significado se constroi em grande parte por
meio dos elementos sonoros, e assim vimos como a lei da sonoridade, o ritmo, é
a propria alma do verso. "Ritmo, elemento de expressdo", - para retomar o titulo
da tese de Guilherme de Almeida. A expressividade se baseia nele e dele se
expande em outros elementos, que veremos em seguida.

A palavra, portanto, ¢ a unidade de trabalho do poeta e a pega que compde o
verso. Palavra como conceito, como ligagdo, como matiz do conceito, como
unidade sonora que desperta um prazer sensorial pela sua propria articulagdo:
durezas de guturais, explosdes de labiais, suavidades de linguais. O ritmo cria a
unidade sonora do verso; as palavras criam a sua unidade conceituai; a unidade
sonora ¢ a unidade conceituai formam a integridade do verso, que 4 a unidade do
poema. "A poesia se faz com palavras", - disse Mallarmé certa vez a Degas,
querendo dizer que o poema tem um corpo, uma realidade por assim material
que se trabalha, combinando, explorando sonoridades; e que nio é uma vaga
alianga de ideias; que estas sO existem poeticamente em virtude da sua
encarnagdo no vocabulo adequado. Se assim ¢ de modo geral, o poema
concretamente encarado pode se dizer que ¢ feito de versos, que sdo as suas
unidades significativas. Vemos, neste estadio da nossa investigagdo, que as
unidades vdo se combinando e dando lugar a unidades maiores; que os
complexos sdo unidades de um nivel mais elevado, crescendo até a unidade final
do poema.




Consideremos, portanto, esta unidade que agora nos detém, porque a ela fomos
conduzidos por unidades anteriores: o verso. Verso, unidade do poema, cuja alma
vimos ser o ritmo, e ndo o metro. Esta afirmativa suscita algumas dificuldades, e
abre caminho para consideragdes que ¢ preciso fazer.

O ritmo depende da situagdo reciproca de acentos tonicos, que devem
suceder-se a certos intervalos que ndo podem ser demasiado extensos. Vimos que
para Said Ali as unidades ritmicas do verso portugués ndo iam além de trés
silabas; ou de quatro, para Cavalcanti Proenga, que as chama "células métricas".
"Quando os acentos estdo afastados um do outro, caimos no dominio da prosa.
Falando por alto, ndo ha outra diferenga entre poesia e prosa sendo o espago
maior ou menor que separa os acentos. A prosa surge quando mais de cinco
silabas dtonas seguem umas as outras" - como diz Lote nas palavras de Spoerri.
(op. cit., p. 204-5).

Ora, a distribuigdo de acentos formando as unidades ritmicas ¢ em parte
fungdo do metro: seria este um elemento indispensavel do verso? Neste caso,
teriamos apenas versos metrificados, sendo os versos livres uma modalidade
mais de prosa que de poesia.

"Arelagdo do nimero de acentos com o nimero de silabas ¢ a base verdadeira
do ritmo francés" (Ackermann. cit. por Saran, ap. Spoerri, op. cit., p. 205).
Admitindo que o preceito valha para os outros versos romanicos, teriamos uma
ligagdo indissoluvel entre verso, metro e ritmo, sendo certo que estes sdo
inseparaveis. Poder-se-ia dizer que o fato de situar o verso livre no campo da
prosa ndo implica em considera-lo "prosaico", mas apenas em tragar o seu
limite. Ele poderia ser transmissor de poesia ao mesmo titulo que a prosa poética,
ou a prosa ritmada. Mas de qualquer modo, ndo seria um verso propriamente
dito.

Este ponto de vista seria com certeza aceito pelos metrificadores e tratadistas
tradicionais; mas também um estudioso moderno e muito vivo, como Etiemble,
parece pensar do mesmo modo. Para ele, baseado no artigo de Savarit "Les
limites de la poésie" (Mercure de France, novembro de 1910), o verso
metrificado ¢ o verdadeiro, porque corresponde a uma realidade fisiologica: o
metro corresponde a0 movimento respiratorio, o ritmo a pulsagido sanguinea, e
ambos aderem, por esta razio, ao nosso proprio ritmo fisiolégico, dando-nos uma
sensacdo de conforto e alegria. Dai a situagdo privilegiada de certos metros,
como o do decassilabo em francés, o decassilabo nas outras linguas roménicas,
porque correspondem a nossa capacidade toracica média. E Savarit conclui que
o verso livre ndo é fungdo do ritmo, mas da analise logica. "Por conseguinte, sdo
idénticos a prosa, cujos acentos (tonicos), mais raros que os da poesia, caem,
além disso sobre significados. Em poesia, os acentos recaem sobre 0s sons, como
ja dizia Gourmont" (Etiemble, "La poésie: expérience mystique ou plaisir
musculaire?", p. 151).



Defensor do verso livre, André Spire rejeita o paralelo fisiologico de Savarit, e
- como ja vimos no comego deste curso, - conclui que o verso toma o seu ritmo
sobretudo ao movimento do corpo, pois cada palavra se compde de sons que
equivalem a movimentos esbogados. Assim, o verso livre se justifica, pois ndo ha
que reduzir o verso aos ritmos vasculares e ao tempo respiratorio.

O argumento mais sério dentre os expostos ¢ o da equiparagdo do verso livre
ao tipo de tonicidade da prosa, que ¢ de base conceituai e nao sonora. E claro que
a prosa tem ritmo, mas um ritmo larvar em comparagdo com o do verso. E de
fato, quando argumentei contra a teoria dos versos elementares, aos quais se
reduziriam sempre os de metro amplo, ndo ha duvida que estabeleci uma
correlagdo funcional entre o ritmo e o significado, para poder dissocia-lo do
metro. O conceito ¢ a medida do verso livre bem feito. Isto faz com que o poeta
atenue o efeito sonoro e reforce o significado, o que pode efetivamente dar lugar
a versos totalmente desfigurados, que ndo passam de prosa alinhada em
segmento de tamanho variavel. Exemplo de verso livre uno e portanto legitimo,
pela correlag@o funcional entre ritmo e sentido:

O mato invadiu o gradeado das ruas,
Bondes sopesados por troncos hercileos,
Incéndios de cafés,

Setas inflamadas,

Comboios de transfugas pro Rio de Janeiro,
Aramaria dura cegando as janela

Com a poeira dura das folhagens...
Aquele homem fugiu.

Aimitagdo fugiu.

Clareiras do Brasil, pragas agrestes!...
Paz

Exemplo, no mesmo poema, de verso livre sem unidade, em que ndo se
verifica a correlag@o funcional entre ritmo e sentido (sendo que pela sua natureza
ja nao ocorria a correlagdo entre ritmo e metro):

Que vergonha se representassemos apenas contingéncia de defesa
Ou mesmo ligagdo circunscrita de amor...

Porém as ragas sdo verdades essenciais

E um elemento de riqueza humana.

As patrias ttm de ser uma expressdo da Humanidade.

Separadas na guerra ou na pazsio bem pobres
Bem mesquinhos exemplos de alma
Mas compreendidas num amor consciente e exato



Quanta historia mineira pra contar!
(Mario de Andrade, "Noturno de Belo Horizonte")

No primeiro caso, teriamos o verso livre; no segundo, verso convencional, isto
¢, que apenas ¢ chamado verso por se incluir num poema.

No ponto em que estamos da investigagdo, ainda ndo podemos completar a
analise do problema, pois quando se suprime a correlagdo funcional metro-ritmo
e se estabelece a correlagdo ritmosignificado para definir a unidade do verso, é
preciso intensificar outros elementos que o distinguem da prosa, como as
imagens ousadas, os cortes de sonoridade e de sentido, o choque de contrarios.
Nio ¢ dificil observar que nos dois trechos citados de Mario de Andrade, o
segundo tem uma ordenagdo de pensamento logico, sem imagens, sem elipses.
Isto, ligado ao fato de ndo ser observada a correlag@o ritmo-significado, concorre
para dar um carater convencional ao verso; para nao distingui-lo da prosa, em
suma.

Assim, temos que, de fato, o ritmo do verso livre ¢ esbatido em relagéo ao
verso metrificado; e que ele tem as suas tonicas em parte distribuidas em fungéo
da estrutura gramatical, que ampara o conceito. Mas como o verso nao ¢ apenas
uma unidade sonora e musical, mas também uma unidade significativa, ha outros
elementos que concorrem para reforgar o seu carater poético. Se tais elementos
inexistem, ou ndo tém eficacia, entdo realmente ha possibilidade de o verso livre
se tornar convencional. A possibilidade sera certeza se faltar a correlagdo entre
ritmo e significado, isto ¢, se a ideia expressa ndo coincidir com uma quantidade
adequada e variavel de silabas.

(Nota: O pensador uruguaio Carlos Vaz Ferreira mostra que a percepgdo
métrica, como a percepgdo em geral, ndo é um fendmeno puramente sensorial,
mas depende de uma forte componente intelectiva. E o caso dos metros diversos
que uniformizam gragas ao mesmo ritmo; este ¢ criado também por elementos
convencionais, sociais e afetivos, e portanto ndo ¢ fungdo do metro. Ver seu livro
Sobre la percepcion métrica).

Estas consideragdes nos introduzem no segundo ponto do nosso programa, que
trata precisamente da imagem, da metafora, das figuras, do simbolo, dos temas,
que constituem uma parte essencial do verso e que se entrosam intimamente
com a sua estrutura sonora. Mais tarde, veremos em exemplos concretos este
entrosamento, mostrando que o ritmo altera o sentido, que a imagem cria o
significado poético, que a ideia gera o ritmo, etc.

Antes de acabar este ponto, fagamos uma consideragdo historica: a poesia
moderna, sobretudo em certas literaturas, adotou com franca parcialidade o
verso livre. Mas a medida que o século vai correndo, nota-se um retorno
crescente ao verso regular, embora sem os ritmos cantantes dos metros



tradicionais. Conclui-se, portanto, que o metro ndo ¢ um elemento superado, e
qui¢a nem seja superavel de todo. Mas que a liberdade ritmica criou uma nova
miusica do verso, mais seca, beneficiada por todo o movimento de
desmelodizagdo e de aderéncia do ritmo a ideia como correlagdo central, e nido
mais do ritmo ao metro. O metro se tornou mais livre, a seu modo, aproveitando
as experiéncias do verso livre.

Vejamos este trecho significativo de Murilo Mendes:

"Em minha poesia procurei criar regras e leis proprias, um ritmo
pessoal, operando desvios de angulos, mas sem perder de vista a
tradi¢do. Restringi voluntariamente o meu vocabulario, procurando
atingir o nicleo da ideia essencial, a imagem mais direta possivel,
abolindo as passagens intermedidrias (...)

Persegui sempre mais a musicalidade que a sonoridade; evitei o mais
possivel a ordem inversa; procurei muitas vezes obter o ritmo
sincopado, a quebra violenta do metro, porque isso se acha de acordo
com a nossa atual predisposicdo auditiva; certos versos meus sdo os de
alguém que ouviu muito Schonberg, Strawinski, Alban Berg ¢ o jazz."

(Entrevista no Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil, 25 de julho de 1959).



AS UNIDADES EXPRESSIVAS

No ponto anterior, procuramos averiguar quais eram as unidades sonoras e
ritmicas que integram a unidade maior do verso, constituindo os elementos que
manifestam a sua "alma", através duma certa modulagdo. Esta corresponde ao
que o poeta quer dizer; exprime o movimento da sua criagdo, objetivado na
forma do verso.

Neste ponto, estudaremos outras unidades, que constituem a linguagem poética
propriamente dita: palavras e combinagdes de palavras dotadas de um
significado proprio que o poeta lhes da, e que se tornam condutoras do significado
do poema. No trabalho criador, o poeta (1) usa palavras na acepgdo corrente; (2)
usa palavras dotadas de acepgdo diversa da corrente, mas que ¢ aceita por um
grupo; (3) usa palavras dotadas de uma acepgdo que ele cria, e que pode ou nido
tornar-se convencional. Em qualquer dos casos, estd efetuando uma operagdo
semantica peculiar - que ¢ arranjar as palavras de maneira que o seu significado
apresente ao auditor, ou leitor, um super-significado, proprio ao conjunto do
poema, e que constitui o seu significado geral. As palavras ou combinagdes de
palavras usadas podem ser signos normais, figuras, imagens, metaforas,
alegorias, simbolos, em cujo estudo agora entramos.

Hokek

Como preliminar, detenhamo-nos um pouco no tipo de homem que faz versos.
Antes de mais nada, devemos registrar que ele ¢ dotado de um senso especial em
relagdo as palavras, e que sabe explora-las por meio de uma técnica adequada a
extrair delas o maximo de eficacia. SO a tais homens ocorre o fendmeno
chamado inspiragdo, que ¢ uma espécie de forga interior que o leva para certos
caminhos da expressio.

Bilac, por exemplo, tinha mania com as palavras, os nomes, as combinagdes
de nomes. Dizia que alguns deles equivaliam a um maxixe, e gostava de os
pronunciar dangando, ou entio ficava obsedado por certos vocéabulos, pro-
nunciando-os de varios modos, explorando a sua sonoridade, comparando-os
com outros. Tinha um ouvido ritmico e uma percep¢do da sonoridade
absolutamente excepcionais que formavam a base de sua vasta capacidade
técnica. Eis o que diz E16i Pontes em A Vida Exuberante de Olavo Bilac, v. 2, p.
557:

"Conta Martins Fontes que ele gosta imenso de nomes proprios
abstrusos, esquesitos, sabendo de cor grande nimero deles: Cretidio,



Eutiquio, Arqui-triclinio... Alguns desses nomes tém tons de maxixe,
embalo de jongo, alega e, assim dizendo, Olavo Bilac danca,
maxixando, realmente, para repetir as silabas: Argemiro Itajuba de
Timbira Jurucé... Cultiva apenas a paixdo dos vocéabulos. Inventa, entdo,
para recitar:

Esdras Esdron Eutaquio Obirapitanga.Jaci Tupiatinga Andiriva
Jaboa-td... Camilo Camelo Calado Guido...Lealdino Moacir Ataualpa
Bororo... Otacilio Caiubi Camarande Camard... "Lindulfo Celidonio
Calafange de Tefé Madureira Santiago Camara..."

Quando fica nesta camada de percepgdo sonora e ritmica, o poeta ainda ndo
completou o seu equipamento. E preciso possuir também um senso apurado dos
significados que a palavra pode ter - desdobrando-a, aproximando-a de outras,
extraindo significagdes insuspeitadas. O verso ¢ uma unidade indissolivel de
ritmo, sonoridade e significado, - e ja vimos que este ¢ um dos elementos que
orientam o primeiro, interagindo ambos na constituicdo de uma unidade
expressiva. Justamente na busca de tais significados é que emprega a palavra
como imagem ou como simbolo.

A base de toda imagem, metafora, alegoria ou simbolo ¢ a analogia, isto ¢, a
semelhanga entre coisas diferentes. E aqui encontramos, no plano dos
_slgmfcadw um problema que ja encontraramos no plano das sonoridades como

o da correspondéncia. Com base na possibilidade de estabelecer
analogias o poeta cria a sua linguagem, oscilando entre a afirmagdo direta e o
simbolo hermético. Raramente o poema ¢ feito apenas com um ou outro destes
ingredientes polares, e na sequencia dos versos somos capazes de notar a
gradagdo que os separa. Muitas vezes, o elemento simbodlico ndo estd na
peculiaridade das palavras, ou na sequencia de imagens, mas no efeito final do
poema tomado em bloco. E em tudo observamos a capacidade peculiar de sentir
e manipular palavras.

Por que o poeta tem este dom, ¢ dificil dizer, e a resposta cabe a psicologia da
criagdo, que ndo nos interessa no momento. Mas podemos mencionar alguns
elementos diretamente ligados ao nosso tema.

Antes de mais nada, como muito bem diz e rediz John Press (The Fire and the
Fountain, Capitulo 1), a poesia depende de uma acuidade e poténcia invulgares
dos sentidos, baseadas na riqueza emocional. Gente fria, sem paixdes, sem
intensidade emocional, ndo faz poesia grande. Ora, esta generosidade de
temperamento esta ligada a uma forte sensorialidade (digamos assim em lugar
de sensualidade para evitar equivocos); a uma capacidade de perceber
vivamente e intensamente com os sentidos; logo, de apreender com forga as
coisas e o espetdculo do mundo. Dai o sentimento das analogias, a capacidade de
correlacionar, de substituir ¢ de transpor, que estd na base da formagdo das




imagens. Ha poetas que denotam mais claramente do que outros esta
capacidade, porque manifestam os aspectos exteriores da sua sensorialidade:
senso das cores, dos ritmos, do tacto, do gosto. Noutros, tais aspectos aparecem
difusos ou sublimados, mas em todos estio presentes quando analisamos a
contextura da sua obra. Muitas vezes a sensorialidade aparece como algo interior,
pois 0 poeta traduz em linguagem introspectiva seu senso agudo das formas e dos
sons, por exemplo. Um temperamento poderoso como o de Antero de Quental,
mas que ao mesmo tempo se alia a uma capacidade invulgar de reflexdo, ¢
capaz de escrever com éxito poesias de transposi¢do externa do mundo e de
transposi¢do interna do mundo. Nele se pode ver muito bem como a
sensorialidade "externa" se combina a sua manifestagdo "interna", e como o que
consideramos "descricdo" poética se irmana ao que consideramos "meditagao".
Basta comparar os seus poemas "solares" e os seus poemas "noturnos", - os
primeiros, batidos pela luz do "claro sol, amigo dos herdis"; os segundos,
animados pelo "noturno, incerto sentimento", que "s6 das visdes da noite se
confia". Tanto num caso quanto no outro temos uma capacidade aguda de
"representar" a realidade por meio de palavras que sugerem sensagdes, visoes,
tactos, ideias, denotando uma excepcional for¢a de captagdo das coisas e dos
sentimentos, que por sua vez revela a intensidade sensorial ¢ intelectual. Mas o
poeta mais eficaz ¢ o que consegue tratar o elemento intelectual como se pudesse
ser sensorialmente traduzido, e ndo abstratamente expresso. Os elementos
abstratos sdo legitimos quando parecem transpostos para o mundo das formas, ou
quando vém amparados em imagens e sequéncias que denotam a forca
sensorial.

Explico-me: mesmo tratando-se de um poeta filosofico, a eficacia poética do
pensamento ndo é devida a coeréncia interna deste, nem a sua verdade em si,
mas a sua tradugdo em um sistema adequado de palavras que deem a impressdo
de experiéncia, vivida, sentida, palpavel, ¢ nio de um raciocinio. Veja-se o
soneto de Antero de Quental:

Na floresta dos sonhos, dia a dia,

Se interna meu dorido pensamento;
Nas regioes do vago esquecimento
Me conduz, passo a passo, a fantasia.

Atravesso, no escuro, a névoa fria

Dum mundo estranho, que povoa o vento,
E meu queixoso e incerto sentimento

S6 das visoes da noite se confia.

Que misticos desejos me enlouquecem?
Do Nirvana os abismos aparecem



Ameus olhos na muda imensidade!

Nesta viagem pelo ermo espago
S6 busco o teu encontro e o teu abrago,

Morte! Irma do Amor e da Verdade! 141

Neste soneto, o que ressalta ¢ o ambiente noturno, com uma série de
elementos que reforcam a sua vaguiddo, distanciamento e frialdade, resultando
um alheiamento final das coisas e a aceitagdo metafisica da morte como
suprema vivéncia. O principio filosofico de inspiragdo hartmanniana e
schopenhaueriana, com influxos budistas, é eficaz, porque o poeta o traduziu
como se fosse uma experiéncia captada e vivida no plano dos sentidos. Ha nele
uma espécie de sublimagdo, em tonalidade abstrata e remota, duma forte
capacidade de vibrar com o corpo, a vista, o ouvido, 0 movimento dos membros;
uma sensagdo de negrume, ¢ em geral uma acuidade visual muito intensa. O
pensamento viveu poeticamente porque se transpds em experiéncia; porque se
traduziu em palavras que exprimem uma forte capacidade de visualizar, ou de
ouvir, ou de imaginar, que objetiva a vida interior, dando-lhe realidade palpavel
pelos "olhos da alma". E com isso o poeta "cria" um mundo seu, a partir do uso
adequado das palavras.

Por isto ¢ que a analogia esta na base da linguagem poética, pela sua fungdo de
vincular os opostos, as coisas diferentes, e refazer o mundo pela imagem. Por
isso é que vimos como a unidade ritmica do verso ¢ fungao do significado.

Agora, podemos completar adequadamente e dizer: ndo de um significado
qualquer; mas de um significado traduzido em imagens adequadas. Nos dois
trechos analisados de Mario de Andrade, a diferenca basica estava em que um
era formado por versos feitos numa linguagem tecida de imagens, enquanto os
versos do outro eram feitos na linguagem abstrata da prosa reflexiva. Quando isto
se da, mesmo que os versos sejam regularmente metrificados, nds nao sentimos
a presencga da poesia, e o ritmo ndo nos leva a nada de poético. Assim, a unidade
real do verso pressupde a adequagdo da linguagem e ndo apenas a do ritmo, do
metro ¢ da sonoridade em geral. E nos percebemos, chegados a esta altura, que a
realidade complexa do verso supera o jogo dos elementos que vimos antes, e
requer a presenga de uma linguagem que os justifica e lhes da eficacia plena.

A partir de algumas reflexdes sobre a capacidade poética, chegamos a certos
clementos importantes para completar o que ficou dito nas aulas precedentes, ¢
para dar ingresso a esta nova etapa do curso, que ¢ a decisiva: o estudo dos
recursos de que o poeta langa méo para manipular adequadamente as palavras,
fazendo-as comunicar aos outros o que ele exprime como experiéncia do mundo,
passada pelo seu temperamento, as suas ideias, a sua inten¢@o ou o seu instinto.




O DESTINO DAS PALAVRAS NO POEMA

No poema, as palavras se comportam de modo varidvel, ndo apenas se
adaptando as necessidades do ritmo, mas adquirindo significados diversos
conforme o tratamento que lhes da o poeta. Antes de mais nada, é preciso
distinguir, como na linguagem corrente, a linguagem direta da linguagem
figurada. Aquela, indica em termos diretos, usados no seu exato sentido, o
conceito a transmitir: o significado ndo sofre qualquer alteragdo. Por exemplo:
"estavamos perto da montanha"; "o rio fluia lentamente"; "meu irmdo ¢ bom
como meu pai". Se eu digo, porém: "Estdvamos no dorso da montanha"; "o rio
corria lentamente no seu leito"; "meu irmdo ¢ bom como o leite", - estou
utilizando uma série de distor¢des de sentido, porque estou atribuindo a certos
objetos de pensamento atributos que pertencem a outros. Com efeito, "dorso" é
de animal, e ndo de montanha; "leito" ¢ o movel de repouso do homem e ndo do
rio, que também ndo pode "correr", como se fosse animado; a "bondade" é
caracteristica de um ser racional, ¢ ndo de uma substincia como o leite. Em
todos esses casos efetuei uma transposi¢do de sentido; levei os atributos de uma
palavra ou categoria de palavras para outras. Em resumo, efetuei metdforas, isto
é, transferéncias de sentido.

Na linguagem corrente, ¢ praticamente impossivel falarmos sem recorrer a
este meio de expressio:

O dorso ou as costas da mao
Barriga da perna

Olho do machado

N6 da madeira

Fogo dos olhos

Dor dilacerante

Morto de cansago

Louco de fome

Vigo, 1730, langou a hipdtese de que a linguagem figurada, ou poética, era
primitiva; que os homens passaram dela a linguagem racional; que ambas ndo
sdo duas realidades distintas, mas intimamente vinculadas; e que portanto as
imagens ndo eram "enfeites"do discurso, como pensavam os retores, mas
elementos viscerais da expressdo, que através delas se efetuava. Esta teoria
ousada e brilhantissima é precursora dos pontos de vista que hoje temos a
respeito do assunto, mas ficou durante mais de um século no esquecimento.
com base nela que um discipulo distante de Vigo, Benedetto Croce, utiliza a



palavra "poesia" como indicativa de todas as formas de criagdo literaria,
independente de meios como o verso e a prosa, ou de géneros, cuja existéncia
ndo reconhece.

O povo, como ¢ facil verificar, sobretudo no campo, tem inclinagdo acentuada
para a linguagem metaforica, principalmente sob a forma de comparagao. Dai o
famoso dito de Boileau, para quem o arsenal mais rico de imagens ndo era a
literatura, mas a fala da plebe de Paris no Mercado Central ("les Halles"). As
pessoas cultivadas usam menos frequentemente a comparag¢ao intencional, mas
falam, incessantemente por transferéncias de sentido, sem perceberem. Se
analisarmos o que eu disse hd pouco, notaremos as seguintes, entre outras:
"linguagem corrente" - que corre; "realidades vinculadas" - isto ¢ conceitos
amarrados; "elementos viscerais da expressdo" - elementos que estdo nos bofes,
nas visceras da expressio; "teoria ousada e precursora" - teoria, isto ¢, um
conjunto de ideias, que tém coragem e que correm antes; ¢ assim por diante,
sem que eu atentasse no que ia dizendo e sem que provavelmente os senhores
sentissem qualquer estranheza semantica...

E preciso, portanto, distinguir a linguagem figurada espontinea, que representa
simplesmente um modo normal da expressdo humana, e a linguagem figurada
elaborada, construida com inteng¢do definida, visando a determinado efeito. Na
linguagem corrente, aparecem as duas. Mas se eu lhes dissesse, ha pouco, que a
linguagem figurada é como um manto que recobre e vivifica o sentido banal das
palavras, eu o teria feito & busca de um impacto, e os senhores teriam
certamente registrado este impacto.

Na linguagem literaria, ocorrem igualmente as duas modalidade de expressdo.
O poeta usa as palavras em sentido proprio e em sentido figurado. Mas, tanto
num caso quanto noutro, de maneira diferente do que ocorre na linguagem
quotidiana. As palavras em sentido proprio sio geralmente dirigidas pelo poeta
conforme um intuito que desloca o seu sentido geral; as palavras com sentido
figurado sdo usadas com um senso de pesquisa expressional, de criagdo, de
beleza, explorados sistematicamente, o que lhes confere uma dignidade e um
alcance diversos dos que ocorrem na fala diaria.

Tomemos alguns poemas de Manuel Bandeira.

O CACTO

Aquele cacto lembrava os gestos desesperados da estatuaria:
Laocoonte constrangido pelas serpentes,

Ugolino e os filhos esfaimados.

Evocava também o seco Nordeste, carnaubais, caatingas...

Era enorme, mesmo para esta terra de feracidades excepcionais.

Um dia um tufdo furibundo abateu-o pela raiz.



O cacto tombou atravessado na rua,
Quebrou os beirais do casario fronteiro,
Impediu o transito de bondes, automoveis, carrogas,
Arrebentou os cabos elétricos e durante vinte e quatro horas
[privou a cidade de iluminagdo e energia:

— Era belo, aspero, intratavel.

O primeiro, o segundo e o terceiro versos estabelecem uma comparagdo
explicita (por meio do verbo lembrar) entre os galhos contorcidos do cacto e duas
realidades de natureza diferente: um pai morrendo dolorosamente com os filhos,
triturados pelas serpentes (episodio de Laocoonte, ligado ao cavalo de pau de
Troia, contado em versos admiraveis no canto 2° da Eneida); um avd morrendo
de fome com os netos numa prisdo, e antes comendo-os (episodio de Ugolino,
narrado por Dante no canto 33° do "Inferno"). O caso de Laocoonte foi tratado
em escultura por um artista grego do periodo alexandrino, dai o poeta comparar-
The o cacto, solido e imobilizado como uma estatua; o caso de Ugolino, por
contagio, se assimila, como se houvesse também sido tratado na escultura, e
decorre o conceito: gestos torturados, parados na dor, correspondendo a algo
terrivel - ¢ isso da ao cacto uma for¢a de drama. E uma linguagem figurada com
recurso a compara¢do de realidades diversas, que sdo assimiladas umas as
outras: drama humano, estatua, cacto.

O quarto verso continua na linguagem figurada, mas muda o tipo de imagem.
Ha igualmente a comparagdo explicita ("evocava também"), mas agora ndo ¢
uma comparagdo propriamente dita: o cacto lembra a zona desértica que ¢ o seu
habitat; a sua selvatiqueza individual representa a selvatiqueza de toda aquela
zona, o "seco nordeste" desértico, e mais outros elementos botdnicos que nele sdo
caracteristicos: matas de carnatiba, capoeiras ralas. E parte de um todo violento e
aspero.

O quinto verso ¢ em linguagem propria, ¢ ndo figurada. E um conceito,
resumindo conceitualmente o que ficou dito de modo figurado; tirando uma
conclusdo.

Dai por diante, no que se poderia chamar a segunda estrofe e o verso de
encerramento, s6 ha linguagem em sentido proprio. Acabou a linguagem
figurada. Mas ocorre, em compensa¢do, um fendmeno que foi referido
indiretamente no comego da aula, isto é: no poema, as palavras adquirem o
sentido geral que o poeta lhes confere, mesmo quando sdo tomadas no sentido
mais corrente. E o que se d4 aqui. A primeira estrofe deu ao cacto uma realidade
poética, diferente, gragas ao tratamento figurado. A despeito da linguagem
"normal" da segunda, sentimos que as palavras estdo, embora ndo com o sentido
de cada uma alterado, com um sentido geral novo, que ndo ¢ exatamente o
denotado pela sua estrutura logica. Dados os precedentes, o cacto, nesta segunda




estrofe, se transforma numa alegoria, isto ¢, num tipo de linguagem figurada que,
por meio da sequéncia das imagens, ou dos conceitos, resulta numa distor¢do
geral do sentido. Houve aqui uma transposi¢do de sentido, ndo de uma palavra
para outra, mas de toda uma sequéncia de palavras sem imagens. Uma super-
imagem, uma realidade igualmente figurada, ja que o cacto passa a representar
a dignidade escarpada, a agressiva intransigéncia moral, a falta de espirito de
acomodagdo, - tudo representado por meio da sua realidade de vegetal,
distorcida, transposta no sentido.

Pode, mesmo, dar-se o caso de o poeta ndo usar uma sé palavra figurada, mas
combinar de tal modo as palavras em sentido proprio, que elas se ordenam como
um conceito figurado, uma realidade diversa do que as palavras exprimem em
sentido proprio. E o caso dos vérios "momentos poéticos", em que o Modernismo
foi frequente, e Manuel Bandeira, o mestre por exceléncia. Eis um caso bem
simples:

O MAJOR

O major morreu.

Reformado.

Veterano da guerra do Paraguai.
Heroi da ponte de Itororo.

Naio quis honras militares.
Nao quis discursos.

Apenas

A hora do enterro

O corneteiro de um batalhdo de linha
Deu a boca do timulo

O toque de siléncio.

Nem uma s palavra fora de seu sentido logico (salvo a metafora comum
"boca do timulo"). De certo modo, ndo se trata mesmo de versos. Trata-se de
prosa poética disposta em linhas, como versos. No entanto, ¢ um poema. Da
secura simples das palavras diretas, deste momento fixado com laconismo, sem
um s6 qualificativo propriamente dito, pois os adjetivos podem ser tomados como
substantivos, - sai uma emogdo de dignidade e de simplicidade heroica. O sentido
geral do poema e figurado, talvez um simbolo, enquanto o sentido de cada
palavra ¢ proprio.

Exemplos deste tipo podemos encontrar em quantidade na obra de Manuel
Bandeira. J4 Mario de Andrade, que tentou antes dele este tipo de poesia,
sobretudo em Losango Caqui, falhou frequentemente, pela incapacidade de fazer



o sentido geral figurado se desprender do prosaismo de cada palavra. A poesia,
em tais casos, ndo decola, - no sentido de que um avido néo decola.

Outro caso ¢ o dos poemas em que praticamente todas as palavras sdo
figuradas, embora umas se apresentem como tais, outras ndo. Sdo usadas de
modo que, mesmo sem parecer imagens, sofrem uma alteragio de significado,
que vai resultar na alteragio geral mencionada nos casos anteriores. E o caso
tipico de:

CANCAO DAS DUAS INDIAS

Entre estas indias de Leste

E as indias ocidentais

Meu Deus que distancia enorme
Quantos Oceanos Pacificos
Quantos bancos de corais
Quantas frias latitudes!

Tlhas que a tormenta arrasa
Que os terremotos subvertem
Desoladas Marambaias
Sirtes sereias Medeias

Pubis a ndo poder mais

Altos como a estrela d'alva
Longinquos como Oceanias

- Brancas, sobrenaturais -

Oh inacessiveis praiasl ...

Analisando bem, vemos que apenas os versos 11, 12, 13 formam uma imagem
por comparagdo. Os demais apresentam realidades ndo figuradas mas proprias.
No entanto, a dire¢do de mistério que orienta o poema faz com que cada palavra
pareca figurada. O sentido figurado geral ja esta prefigurado nestas palavras
usadas como imagens sem o serem propriamente, pois todas sdo provavelmente
simbolos.

Outro caso ¢ o do poema cujas palavras sio empregadas na maioria em
sentido figurado explicito, indicando, portanto, que hd no intuito do poeta um
sentido figurado geral que decorre deste processo. Veja-se o

SONETO ITALIANO

Frescura das sereias e do orvalho,
Graga dos brancos pés dos pequeninos,
Voz das manhés cantando pelos sinos,
Rosa mais alta no mais alto galho:



De quem me valerei, se ndo me valho

De ti, que tens a chave dos destinos

Em que arderam meus sonhos cristalinos
Feitos cinza que em pranto ao vento espalho?

Também te vi chorar... Também sofreste
A dor de ver secarem pela estrada
As fontes da esperanga... E ndo cedeste!

Antes, pobre, despida e trespassada,
Soubeste dar a vida, em que morreste,
Tudo - a vida, que nunca te deu nada!

1° verso: evocagdo direta de uma sensagéo privilegiada que tem a frescura do
orvalho e das sereias, isto e, reunindo na mesma imagem duas realidades
diversas, uma delas com frescor apenas convencional (sereia-mar-frialdade-
agua-orvalho).

2° verso: a emogdo tem agora uma graga que se equipara, sem comparagao
direta, a dos pezinhos de crianga, - 0 que junta uma terceira realidade, totalmente
diversa, as duas anteriores;

3°verso: depois de uma sensagdo vigaria e de uma impressdo, vem agora uma
comparagdo auditiva, trazendo mais um elemento que se acumula com os
anteriores; o elemento figurado interno estd aqui na "voz" (animada) do "sino"
(inanimado).

4° verso: ftrata-se agora de uma sensagdo visual; o verso, em
aparentemente "direto", ndo figurado; mas prevalece o encaminhamento poético
ja definido na comparagio de algo ainda inominado a beleza pura da rosa, posta
simbolicamente no alto, acima das impurezas.

O carater figurado se esclarece pelo nexo do soneto, segundo o qual ficamos
sabendo que se trata de uma mulher, que o poeta foi elaborando com os
elementos figurativos mencionados. Vemos, entdo, que ela desperta uma
sensacdo de conforto, como a frescura do orvalho, que tem a graca dos
inocentes, a alegria matinal dos sinos, a pureza das flores. E uma sequéncia toda
figurada de modo direto, sem elementos ostensivos de comparagéo.

Os elementos logicos surgem no segundo quarteto, em que o poeta fala
diretamente @ mulher - mas numa linguagem figurada, na qual notamos varias
contaminagdes de natureza das palavras: chave dos destinos; sonhos cristalinos,
sonhos que ardem; sonhos que, ardendo, se transformam em cinza, como se
fossem materiais; sonhos-cinza que sdo espalhados pelo vento. Ha contradig¢des
(se sdo cristalinos, se tém uma natureza de cristal, ndo podem pegar fogo; mas é
claro que a palavra cristalino ¢ ela propria usada em sentido figurado,
equivalente a puros, translucidos); e hd consequéncias logicamente possive




uma vezaceita a distorgao inicial: se o sonho se queima - pode ser feito em cinza
- se vira cinza, pode ser espalhado pelo vento.

Na terceira estrofe diminui a carga figurativa, pois ha apenas um elemento
figurado: as fontes da esperanga que secam.

Na quarta estrofe ha novo aumento dos elementos figurativos, mas agora sob
forma mais conceituai do que sensorial, - tudo se concentrando no sentido ético.
A mulher "trespassada", "despida" (por ter sido submetida a privagdes e dores)
"da tudo" a vida, faz dom de si aos outros, notando-se que no caso a totalidade ¢
designada em lugar dos componentes singulares ("vida" ¢ um conjunto que
abrange as pessoas individualmente beneficiadas). "Em que morreste" significa,
figuradamente: "na qual levaste uma existéncia de morte para os bens, de
renuncia", - contradicdo logicamente invidvel mas poeticamente da maior
eficacia, pois a vida que nada deu equivale a uma personificagio de conceitos.

Neste caso, temos um processo comum na poesia, que consiste em organizar
logicamente, racionalmente, um pensamento poético que em si ¢ ilogico, pois
esta baseado na alteragdo dos significados normais das palavras. Resulta ao
mesmo tempo, no fim do poema, um sentido geral claro e expressivo, ¢ um
sentido figurado em cada parte, ambos colaborando para o efeito poético total.



ASMODALIDADES DE PALAVRAS FIGURADAS

Nos poemas anteriores de Manuel Bandeira, pudemos observar que o modo
de transferir o sentido das palavras, ou de grupos de palavras, varia. E vimos que
mesmo quando usa linguagem direta, o poeta acaba por lhes dar uma forca
poética especial, devida a transfiguragdo operada pelo sentido geral do poema
(ou de parte do poema que forme unidade). Neste caso, ¢ como se a figuragdo
estivesse no intuito do poeta e emprestasse as suas virtudes transfiguradoras (1) a
cada palavra ou (2) ao efeito geral das palavras. A primeira modalidade ¢ a que
se verifica em "Cangdo das duas indias"; a segunda em "O Major".

Em todos esses casos houve maneiras diversas de obtengao do efeito poético. E
se as quisermos descrever sob o aspecto mais geral e formal, diremos que o
poeta se valeu de "imagens". E este, com efeito, 0 nome que damos a toda
figuragdo de sentido que faz as palavras dizerem algo diferente de seu estrito
valor semantico. Conservemos no momento esta acepgdao cémoda e ampla e
vejamos suas modalidades nos exemplos citados de Manuel Bandeira.

N' "O Cacto", ha no primeiro verso uma transferéncia de sentido por meio de
comparagdo explicita: "cacto" (vegetal) equiparado, igual a "estatua", por meio
do verbo "lembrava" (parecia, semelhava, era igual). A imagem ¢ ai uma
"comparag¢do” ou um "simile", pois a transferéncia de sentido ¢ explicita.
Podemos dizer que ¢ uma "imagem propriamente dita", na qual ¢ dado de
maneira clara o elemento logico de contaminagdo entre significados.
Imaginemos (para ndo sair do exemplo) que o poeta tivesse escrito:

Cacto. Gestos desesperados de estatuaria:
Laocoonte constrangido pelas serpentes,
Ugolino e os filhos esfaimados;

Seco nordeste, carnaubais, caatingas...

Neste caso, o elemento de comparagio logica foi suprimido. Nada indica que
"o cacto ¢ igual a", que "lembra" ou "evoca" uma outra coisa qualquer. Temos a
transferéncia de significado em toda a sua pureza, a identificacdo de realidades
diversas efetuada apenas pela proximidade, que desencadeia a aproximagdo
desejada pelo poeta.

A esta modalidade de imagem chama-se metafora. Como vimos, ¢ o processo
de fusdes habituais de sentido na linguagem corrente sem que interfira qualquer
elemento intencional: "fogo do olhar", "arder em febre", "pé de mesa". Quando
fago interferir um elemento comparativo torno consciente o processo de
transferéncia de sentido e denoto que ele depende de uma intengdo explicita da



minha parte: "este menino parece um demonio", "vinha correndo como um
louco", "vocé estd magro como um palito". No processo comparativo, hd um
controle maior, ou mais aparente, da logica; no processo metaforico, ¢ como se a
transferéncia semaéntica se fizesse espontancamente, sem a intervengdo da
minha vontade, e portanto, ¢ mais "poética", mais "visceral", mais ligada a uma
necessidade profunda de expressdo, parecendo "criar" uma realidade diversa,
que se apresenta na sua integridade sem justificativa, sem desculpas, sem
recurso a um elemento discursivo de prova que nos arraste para o universo
prosaico da razio e da logica.

Na primeira estrofe do "Soneto Italiano" temos uma sequéncia de metaforas.
Elas sdo acumuladas sem que tenhamos um objeto exterior de referéncia, e vdao
criando um impacto indenominado, por isso mesmo misterioso. Fagamos agora a
operagdo inversa a que fizemos para "O Cacto", ¢ imaginemos que o poeta
houvesse escrito (neste exemplo o artificio didatico se torna sacrilego, porque
mata o verso regular):

Tens a frescura das sereias e do orvalho

Tens a graca dos brancos pés dos pequeninos,

Es como a voz das manhis cantando pelos sinos,
Es pura como a rosa mais alta no mais alto galho.

Em lugar de uma série de metaforas, terlamos uma série de comparagdes, ou
similes, ou, segundo alguns, de imagens propriamente ditas. Neste caso, o simile
empobrece singularmente o significado poético, pois o poeta ndo deixou implicita
uma comparagdo eventual na metdfora, mas acumulou uma séric de
significados que, valendo em si, evocam ndo obstante a realidade da mulher,
como se vera apenas pela sequéncia do poema.

No que se refere ao sentido geral do poema, pode haver o caso de uma série
de imagens, ou de palavras em sentido proprio, que acabam por criar uma
espécie de super-imagem. E aquela transfiguragio de que falamos acima. Se eu
tomo o poema sobre o cacto e analiso a sua linguagem, encontro comparagdes,
metaforas, periodos em sentido proprio. Mas se considero o sentido figurado
geral que ele pode ter, chego a conclusdo de que estes elementos expressivos
convergem para um sentido novo, que decorre deles, que esta implicito neles,
mas s6 existem como uma conclusdo, uma espécie de inferéncia poética que eu
fago. Vejamos como se constroi este resultado.

O cacto, com os seus galhos duros, convulsos, sendo uma planta de zona arida,
em que a vida ¢ frequentemente dificil e dolorosa, lembra seres dolorosos,
convulsos, imobilizados pela representagdo plastica da escultura. Ele ¢, portanto,
humanizado, animado pelo sopro do poeta, como se fosse também um ser. Isto
faz com que, ao tombar sobre os elementos de civilizagdo que contrastam com a
sua natureza selvatica, parega fazé-lo expressamente, por for¢a de uma vontade



que s6 os seres animados possuem. O verso final traz o toque que faltava para nos
convencer desta verdade: ele é qualificado de belo, aspero e intrativel; a
condensagdo de sentido que vinha se processando ao longo dos versos nos faz
interpretar os qualificativos como referentes a um ser vivo. Mesmo porque os
dois primeiros podem caber normalmente na qualificagdo de uma arvore; mas o
ultimo tem um sentido metaférico tio acentuado, que marca o seu carater vivo.
As pessoas é que sdo intrataveis, porque podem ter reagdo, recusarem-se a este
ou aquele tratamento. O qualificativo final ¢ um epiteto de tipo especial que se
diferencia dos outros dois, meramente gramaticais, isto ¢, com fungdo
estritamente qualificativa, para operar uma transferéncia no sentido do cacto.
Nio temos mais divida de que ele ¢ figuradamente dotado fie vontade, e que
portanto a sua queda foi uma agao deliberada, ndo um acidente. Ou, por outra,
que o acidente, do ponto de vista normal, ¢ também uma super-imagem do ponto
de vista poético. O cacto representa a dignidade reta, que ndo se adapta, que ndo
cede, que se destrdi lutando contra aquilo que viola a sua natureza. A esta
sequéncia de palavras, figuradas ou ndo, que formam uma superfigura, chama-
se alegoria. E nés diremos, entdo, que o poema "O Cacto", de Manuel Bandeira, é
uma alegoria da intransigéncia moral.

Alegoria ¢ a "representagdo corporificada ('verlebendige') de um conceito
abstrato" (Art. "Allegorie", Kleines Literarisches Lexikon), por meio de um signo,
uma descri¢do, uma pequena sequéncia narrativa. E condi¢io que o conceito
visado esteja claramente implicito, sendo que as vezes ¢ também expresso pelo
proprio autor, como ¢ obrigatério no caso extremo da fabula, onde hd um
elemento necessario de narrativa ficticia € uma conclusio moral. Quando ha um
sentido possivel que o poeta ndo quer deixar claro, ou quando a representagio
figurada ¢ breve, sem cardter narrativo, afastando a ideia de fabula, temos o
simbolo. Tecnicamente poder-se-ia dizer que "a alegoria descreve
conscientemente o geral e o abstrato no particular", enquanto o simbolo "faz
transparecer o geral na forma do particular". (Idem, grifo meu).

Na alegoria hd portanto: 1) um elemento narrativo embrionario; 2) uma
representa¢do descritiva, mais ou menos configurada; 3) uma certa evidéncia da
abstragdo visada; 4) uma inteng@o consciente do poeta que se torna clara para o
leitor. No limite, ela se torna uma linguagem figurada, muito facilmente
decifravel, o que lhe retira o poder de encantamento e deixa uma certa frieza na
impressdo. Mas bem usada, ¢ um poderoso recurso poético, havendo certas
¢épocas, como a Idade Média, em que foi o principal tipo de figuragéo.

No simbolo, (1) ndo ha necessariamente elemento narrativo ou descritivo; (2)
a abstragdo ¢ meramente virtual, possivel e incerta, nem sempre sendo possivel
perceber a intengao do poeta; (3) as vezes pode acontecer que esta nio exista ¢ o
simbolo decorra inconscientemente da sua criagdo. Dai a sua grande for¢a
sugestiva, a magia que o cerca, a sua resisténcia maior a estereotipia. No limite,



ele pode tornar-se mecénico pelo recurso ao simbolismo tradicional (ver uma
lista impressionante de simbolos fixados em Morier, Dict. Rhétorique et
Poétique); pode tornar-se ininteligivel pela falta de referéncia externa que guie o
leitor; ou sem efeito por ser totalmente arbitrario (contraste entre o sistema
individual e o sistema tradicional de simbolos, exposto em Welleck & Warren,
cap. 15). E preciso ainda acrescentar que ha frequentes confusdes entre um e
outro conceito, e que na pratica os limites entre ambos podem ser imprecisos.

"O Cacto" sera mesmo uma alegoria? Parece que sim, porque (1) a linguagem
analisada mostrou que ha o encaminhamento da inten¢do do poeta; (2) ha uma
historieta embrionaria e um elemento descritivo bem configurado; e (3) ha uma
moral conclusiva. Mais claramente alegérico ¢ "Vou-me embora pra
Pasargada", onde a abstracdo da fuga moral, da evasdo, se traduzem numa
sequéncia quase ficcional de atos e feitos. Em "Cangdo das Duas indias", ao
contrario, estamos diante de um simbolo, no seu mistério, na falta de descri¢do
de qualquer realidade clara, na auséncia de elemento narrativo. H4, melhor
falando, uma série de simbolos parciais de fuga, de alheiamento, de devaneio
sexual, convergindo para formar um significado que parece o da utopia amorosa,
mas que pode ser o da impossibilidade de amar realmente.

Com isto, - por intermedio de exemplos concretos da obra de Manuel Bandeira
- travamos um primeiro contato com os seguintes elementos figurativos da
linguagem poética: imagem-emgeral; si mil e; metdfora; alegori a; simbolo.



ARETORICA TRADICIONAL

O problema mais importante que temos agora pela frente ¢ o da natureza e,
em seguida, o da fungdo da imagem (tomada no sentido amplo, que engloba,
provisoriamente, o simile ¢ a metafora). Mais tarde, deveremos estudar os tipos
de imagens, as familias em que elas se dividem. Para isto, serd preciso levar em
conta, primeiro um aspecto /dgico, depois um aspecto psicologico, que explicam
ambos a fungao literaria.

Antes disso convém dar algumas ideias a respeito da posi¢do da Retorica e da
Poética tradicional em face destes assuntos, pois elas representam um poderoso
esfor¢o de sistematizagdo logica. No entanto, representavam também um
enquadramento demasiado rigido, que pressupunha no uso literario da lingua um
excesso de racionalidade que exagerava o papel da vontade e ndo avaliava o
carater orgdnico da criagdo (vendo-a como produto mecénico) nem da obra
(vendo-a como resultado de uma certa engenharia estética). A retorica e a
Poética tém origens gregas e latinas, e foram desenvolvidas sobretudo por
Quintiliano e pelos professores de oratéria. No século X VI foram retomadas com
acentuado espirito escolastico por alguns tratadistas, que substituiram a liberdade
dos antigos por uma espécie de estrito receituario de composig¢ao.

O primeiro a notar que a linguagem poética ¢ "natural", e que portanto a
imagem ¢ uma realidade orgdnica, ndo um oposto a palavra, segundo o arbitrio
racional do autor, foi, como ja disse, Vigo. Posteriormente, com o
desenvolvimento da critica de fundo histérico e psicologico, durante o século
XIX, houve certo descrédito da Retorica e do estudo demasiado logico da
criagdo. Mas hoje reconhecemos que ela prestou os maiores servicos e
representa, como foi dito, um impressionante esfor¢o de sistematizagdo.
Pensamos assim, devido a volta em nossos dias das tendéncias formalistas, que
descartam na critica as explicagdes de ordem historica e psicologica em
beneficio de um tratamento mais rigorosamente estético. Com isso, observamos
a tendéncia de voltar a velha Retérica, acomodando-a ao nosso tempo, o que
pode dar lugar a certo pedantismo ou a certo preciosismo critico, meramente
exterior. Veja-se, por exemplo, na antologia de Alberto de Oliveira por Geir
Campos, Cole¢do Agir dos "Nossos Classicos", a redugdo constante das imagens
aos diversos tipos denominados segundo a terminologia tradicional. Mas o fato é
que a referida volta representa um esforgo de sistematizagio e reintroduziu o
respeito pela Retorica. Sobre esta talvez cheguemos a dizer o que diz Auerbach
da velha gramatica, a qual "devemos (um) trabalho enorme de analise que ainda
serve de base as pesquisas modernas": "As tendéncias modernas, apesar dos seus




resultados preciosos e das aquisi¢des espantosas de umas poucas décadas, terdo
qui¢a bastante dificuldade em criar algo comparavel a essas concepgdes pelo
valor basico e a estabilidade". (Erich Auerbach, Introduction aux études de
Philologie Romane, p. 16).

Segundo os retdricos, que legislavam para a oratoria e a poesia, (¢ que vamos
acompanhar através das Sinopses, de Honorato), entre os elementos do discurso
havia os adornos, que podiam ser os tropos e as figuras.



TROPOS

Os tropos se dividiam em trés familias:

1. Para significar e ornar
2. Apenas para significar
3. Apenas para ornar.

Noutras palavras, eles podiam alterar o sentido da palavra e ao mesmo tempo
The dar um elemento de beleza; podiam apenas alterar o sentido da palavra; e
podiam apenas acrescentar-lhe um elemento de beleza.

1 Do primeiro tipo havia as

" seguintes:
metéafora, alegoria, ironia,
metonimia, metalepse,
antonomasia, onomatopeia e

hipérbole.
2. Do segundo tipo:
sinédoque e epiteto
3. Do terceiro tipo:
perifrase e hipérbato.

Primeiro tipo:



1. METAFORA: "¢ o tropo que consiste na mudanga de uma palavra de sua
significagdo propria para outra".

"E o principal tropo, que serve de base, por assim dizer, a todos os outros.
Seu proprio nome, como sua definigdo simbologica, correspondem a de
tropo. Por isso costuma-se dizer indistintamente estilo figurado ou
metaforico. Quintiliano chama-o uma comparagdo abreviada brevior
similitudo. O seu fundamento ¢ a relagdo de semelhanga, analogia; assim,
por exemplo, a palavra folha, que primitivamente significava uma parte da
arvore, depois passou também a significar uma parte do livro, uma forma
que se da ao metal, etc." (Honorato).

Ha quatro espécies de metaforas:

|8 Metafora em que se muda
animado por animado:

"Ide dizer a esse raposo que
ainda tenho de expulsar
demonios" Lucas, XIII, 32,
Cristo a Herodes. (Homem-
raposo).

2a Metafora em que se muda
inanimado por inanimado:

"E do campo salgado / Com



cem remos varrendo imensa
parte". Cruz e Silva. (Campo-
mar).

. Metafora em que se emprega
inanimado por animado:

Conversando era todo
brandura (As coisas, a
natureza, - pessoas).

4a Metafora em que se pde
animado por inanimado:

"Quantos na tempestade
bradando aos céus foram
comidos das ondas?" (Vieira).
(Ato humano - fato da
natureza).

Sao todos casos em que se usa a metafora porque ¢ melhor do que a palavra
em sentido proprio. Quando empregada porque esta ndo existe, a metafora
recebe o nome de catacrese: as plantas tém sede, os frutos padecem (depende da
falta de palavras proprias).



2. ALEGORIA: quando as palavras exprimem coisa diversa do que se pensa. B
uma metafora continuada, requerendo muitas palavras.

3.IRONIA: quando se usam expressdes contrarias ao que se pensa (relagdo de
oposi¢do ou contrariedade).

a. sarcasmo: riso € insulto

antifrase: palavras contrarias
“ao sentido que se quer dar.

eufemismo: palavras que

c. abrandam o sentido pela
relacdo ou conexao que ha
entre ambas.

4. METONIMIA: ¢ o emprego do nome de um objeto por outro (relagio de
ordem): causa pelo efeito, sinal pela coisa significada, possuidor pela coisa
possuida, continente pelo conteudo, inventor pela invengido ou vice-versa: vivo do
meu trabalho (ndo do produto do...); as togas contra as espadas; as armas de
Holanda; a vontade do Céu; li Platdo.

5. METALEPSE: o nome do antecedente pelo do consequente (relagao de ordem).
Para uns ¢ sinédoque e para outros metonimia. "O sol caira" (pela noite).

6. ANTONOMASIA: uso do acessorio em lugar do nome proprio do individuo.
Também para muitos ¢ metonimia ou sinédoque. "O mantuano" (por Vergilio,
nascido em Mantua). E todos os apelidos.

7. ONOMATOPEIA: uso de palavras que exprimem o som natural da coisa que
pretendem significar (cacarejar, reco-reco, etc).

Para muitos ndo ¢ tropo pois ndo traz mudanga da palavra do seu sentido para
outro. Seria uma figura de palavra.



8. HIPERBOLE: palavra que exagera além dos limites da verdade, para mais ou
para menos. "Rapido como um raio".

Segundo tipo:

1. SINEDOQUE: ¢ o tropo pelo qual fazemos conhecer mais ou menos do que
significam as palavras em seu sentido proprio (relagdo de compreensio). Todo
pela parte; singular pelo plural; género pela espécie; forma pela matéria; abstrato
pelo concreto; indeterminado pelo determinado e vice-versa.

2. EPITETO: quando se junta ao nome de um objeto outro que o orna ou amplia.
Terceiro tipo:

1. PERIFRASE: quando se dizem muitas palavras o que se pode dizer em poucas.
"A do mundo ultima parte" (por América).

2. HIPERBATO: quando se muda uma palavra de seu lugar proprio para o outro.
"E ele no seu de faia de ao pé do Alfeu tarro escultado bebe" (E ele bebe no seu
tarro de faia escultado de ao pé do Alfeu).









FIGURAS

Ao lado dos tropos, ha uma outra categoria de adornos, as figuras, que podem
ser:

1. de pensamentos

2. de palavras.

As primeiras se destinam a:
a. provar
b. mover
c. recrear

As segundas se destinam a:
a. acrescentar
b. diminuir
c. estabelecer consonancia
d. estabelecer simetria
. contraposigdo.

Estas figuras predominam na Retérica e nem sempre se aplicam a Poética,
embora se refiram aos fendmenos da linguagem em geral. Entre muitas citemos:

A. FIGURAS DE PENSAMENTO PARA MOVER:

Prosopopeia, ou personifica¢do: quando o autor faz falarem, atribuindo vida
racional a coisas ou a seres mudos, insensiveis.

Parrésia ou licen¢a: quando se atinge uma afirmagdo que parecia ndo ser
visada pelas palavras anteriores e que estava oculta no espirito de quem fala.
Apostrofe: quando quem fala se desvia de com quem fala para se dirigir a
outra pessoa ou entidade.

Hipotipose: apresenta¢io do objeto com refor¢o acentuado de tragos, a fim
de p6-lo como que a vista do auditor ou leitor.

Aposiopese ou reticéncia: quando se rompe a oragdo, para com isto obter
um efeito.

B. FIGURAS DE PALAVRAS PARA ACRESCENTAR:

Andfora:: quando se repete a mesma palavra no inicio de varias oragdes.
Polissindeton:: quando se repetem conjungdes sucessivas na frase, a mesma
ou varias.



C. PARA DIMINUIR:

Elipse: supressao de palavras que parecem tornar incompleto o sentido da

frase.

Zeugma: quando se emprega um verbo para muitas oragdes.

Assindeton: quando se tiram todas as conjungdes de uma oragdo.
(Comentario e exemplificagdo detalhada).



NATUREZA DA METAFORA

Atualmente ndo ha mais grande interesse em manter as complicadas
distingdes dos tratadistas. Inclusive a distingdo entre imagem e metéfora (aquela
um adorno, esta um ornato) perde muito da eficicia pratica para a andlise,
embora conserve o valor logico. O que importa assinalar ¢ que em ambas ocorre
o mesmo fendmeno fundamental: alteragdo de sentido pela comparagdo,
explicita ou implicita, de dois termos.

Doutro lado, a mudanga das concepgdes literarias diminui o alcance de certas
categorias, como a alegoria, que desapareceu praticamente da critica moderna
como termo vivo ¢ como processo, substituida pelo conceito mais dindimico de
simbolo. N@o nos pareceria adequado chamar a este de tropo, pois ele evoca
imediatamente um certo modo de representagdo da realidade. Contribui para isso
a existéncia de uma corrente chamada Simbolismo que, se de um lado veio criar
confusdo (por implicar que as outras ndo empregam o simbolo), por outro veio
nos tornar mais exigentes ¢ agudos, vinculando a palavra simbolo a uma
determinada atitude mental em face da poesia. Vemos com isso que as
consideragdes de natureza historica sdo indispensaveis, introduzindo um elemento
dinamico e superando a velha classificag@o estatica dos ornatos do discurso.

Alguns tratadistas classicos haviam percebido a vantagem de restringir os
tropos a quatro essenciais: metafora, metonimia, sinédoque e ironia. Sdo os que
Vigo estuda com exclusividade no século XVIII (Scienza Nuova, 1, p.167), assim
como, no seguinte, o nosso Junqueira Freire, simplificando deste modo a
exaustiva nomenclatura dominante nos compéndios (Retérica Nacional, p.70).
Metafora, metonimia, sinédoque e ironia sdo portanto os que devem reter a nossa
atengdo; mas é preciso juntar-lhes, fora do quadro dos tropos, a imagem, de um
lado, e, de outro, a alegoria e o simbolo.

O simbolo ¢ antes um principio, uma tendéncia geral do poema, resultante do
jogo de alteragdes particulares de sentido das palavras e da grande alteragdo
fundamental: o intuito poético, a intengdo que preside a fatura.

Das categorias acima referidas, a mais importante e frequente é a metafora,
que ¢ um tipo especial de imagem. Ela se baseia na analogia, isto ¢, na
possibilidade de estabelecer uma semelhanga mental, ¢ portanto uma relagdo
subjetiva, entre objetos diferentes, abstraindo-se os elementos particulares para
salientar o elemento geral, que assegura a correlagdo. Mais radical do que a
imagem, suprime o elemento comparativo e opera uma transfusdo de sentido
entre objeto e objeto.

Este processo ¢ facilitado pela propria natureza semantica das palavras, que



permite uma certa flutuagéo de significado, cujo caso tipico ¢ a polissemia. Esta
ndo leva necessariamente a transposi¢do, mas cria para ela uma espécie de
campo favoravel, e uma espécie de justificativa, ancorada na arbitrariedade do
signo linguistico. Os velhos tratadistas, desde Aristoteles, tragavam limites para a
transposi¢do semantica, a fim de evitar as ousadias e 0 mau gosto; e de fato ha
um certo dmbito de operagdo da metafora, que raramente ultrapassa as
categorias gramaticais. Por outras palavras, o "termo metaforizado", cujo sentido
se transpde, ¢ quase sempre da mesma categoria que o "termo metaforico", que
carrega a transposicdo. Na metifora "Vem formosa mulher, camélia palida"
(Castro Alves), o termo metaforizado "mulher" ¢ substantivo, como o termo
"metaférico", camélia. Assim, a labilidade seméantica dos vocabulos ¢é
compensada por outro lado pela tendéncia fixadora do conceito, dando ao
processo metaforico, ao mesmo tempo, liberdade e limites, o que permite a
metafora uma grande coeréncia na sua possibilidade de subverter as relagoes
entre as palavras.

Aliberdade e amplitude da metafora decorrem do carater subjetivo da relagdo
que ela estabelece entre os objetos. Outros tropos, como a metonimia, se fundam
em relagdes objetivas, determinadas pela propria natureza dos objetos. Na frase
"o violino povoava a noite de doguras" ha uma metonimia e uma metafora. A
primeira consiste em tomar a causa pelo efeito (isto é, o instrumento pelo som
que ele produz); a segunda, em chamar o som de doce e em dizer que ele povoa
a noite. No caso da metonimia, a relagdo entre a causa e o efeito ¢ objetiva, e
ndo imaginada, pois um violino produz efetivamente som. No caso da metafora,
ha uma relagdo totalmente arbitraria, pois ndo apenas o som, fendmeno auditivo,
¢é caracterizado por um fendmeno de paladar, mas este ¢ tratado como se fosse
uma série de entidades que enchem a noite, como as pessoas podem encher um
espago. No primeiro caso a relagdo ¢ objetiva, determinada pela ligagdao normal
entre causa e efeito; mas no segundo ¢ subjetiva, dependendo de uma distor¢ao
estabelecida pelo meu espirito. "Eu" transpus, "transferi" o sentido de um objeto
para outro. Dai se chamar assim este tropo (metaphora = transposi¢ao), e ser, diz
Hedwig Konrad, uma forma particular das mudangas de sentido, caracteristicas
dos "termos transpostos" (Etudes sur la métaphore, p. 34).

Por isso ela ¢ muito mais radical do que a imagem, pois suprime o elemento
comparativo e transfunde o sentido de uma palavra na outra; mas ambas sdo
"mudangas de sentido". Na imagem, a semelhanga ¢ estabelecida
subjetivamente por meio de um nexo comparativo, que preserva a identidade de
cada termo. Quando eu digo: "Es bela como a rosa" o meu espirito mantém com
certa clareza a ideia de uma mulher, de um lado, de uma rosa, de outro, ligados
pelo advérbio de modo "como". Mas quando eu digo: "Lirio do vale oriental,
brilhante" (Castro Alves), ¢ como se a realidade da mulher se transpusesse para
uma realidade nova que, sendo embora lirio, ¢ outra coisa, pois ndo ha qualquer



nexo logico assegurando a identidade dos termos.

A mudanga de sentido faz da imagem e da metafora um recurso admiravel de
reordenagdo do mundo segundo a logica poética; mas a metafora vai mais fundo,
gragas a transposi¢ao, abrindo caminho para uma expressividade mais agressiva,
que penetra com for¢a na sensibilidade, impondo-se pela analogia criada
arbitrariamente. O arbitrio do poeta depende de condi¢des do meio (como a
moda literaria) da tradi¢@o histérica (que lhe oferece exemplos) e sobretudo da
originalidade pessoal (que lhe permite juntar novos significados aos significados
existentes). Dizer que a vida ¢ breve como as flores ¢ um lugar comum, de tal
modo que seu efeito s6 pode atuar se o contexto for organizado com originalidade
(veremos adiante que a organiza¢do do todo é no poema condi¢do de eficacia
das partes). Mas dizer "voltei-me em flor" (Mario de Andrade) ¢ novo, unico e
mais revelador. A imagem e a metafora podem ter uma capacidade ilustrativa
quando se incorporam a familias j4 conhecidas. E podem ter capacidade
reveladora, quando criam uma relag@o nova, que esclarece o mundo de forma
diversa.

Estas consideragdes visam mostrar o que ¢ o aspecto comparativo da
metafora, que tipo de analogia aparece nela, e os graus de intensidade que pode
haver no processo de comparar. O primeiro autor a tratar da metafora, tanto
quanto sabemos, foi Aristoteles. Para ele, imagem e metafora repousavam sobre
o mesmo processo mental; mas ja diferengava claramente o seu grau de
penetragdo num caso € noutro:

"A imagem ¢ igualmente uma metafora; entre elas ha apenas ligeira
diferenga. Quando Homero diz de Aquiles 'que se arremessou como um
ledo' ¢ uma imagem; mas quando diz 'Este ledo se arremessou’ é uma
metafora. Como o ledo e o hero6i sio ambos corajosos. Homero qualifica
Aquiles de ledo por meio de uma transposi¢ao" (Art Rhétorique, p. 325)

Poder-se-ia dizer que a metafora quebra a barreira entre as palavra
comparadas, criando uma espécie de realidade nova. No exemplo de Homero,
Aquiles é e ndo ¢ ledo, mas a presenga do conceito deste alterou a sua natureza.
O ledo. termo metaforico, arrasta Aquiles, termo metaforizado. para o sentido
transcendente de coragem e ardor, ¢ a realidade da sua bravura ¢ como que
redefinida, transportada para um universo poético que amplia as dimensdes
relativamente limitadas do universo conceituai, necessariamente mais fixo.
Citando o tratadista medieval Geoffroy de Vinsauf, diz Konrad que "a metafora
se baseia numa analogia privilegiada", pois o "termo metaforico simboliza o
atributo por exceléncia" (p. 37). No caso de Homero vemos que tudo o que
separa ou diferencia Aquiles do ledo é suprimido, para ficar apenas um trago
comum, que serve de base e permite a fusdo entre ambos: a coragem.

Até agora temos falado com o pensamento posto na metafora literaria, feita



conscientemente pelo autor para obter um determinado efeito sobre o leitor ¢ o
auditor. Mas vimos desde o comego do curso que a linguagem corrente é tecida
de metaforas, criadas e usadas inconscientemente e incorporadas ao patrimonio
Iéxico do povo. Segundo Charles Bally, o elemento de consciéncia, a intengdo do
autor, ¢ o trago diferencial entre os dois tipos. B um trago de fato
importantissimo, e faz pouco dissemos que a originalidade do autor ¢ uma das
fontes de criagdo metaférica. Mas se analisarmos a propria natureza do
fenémeno, veremos que tanto as metaforas comuns, quanto a literarias,
pertencem ao universo das transposi¢des de sentido, implicando analogia,
comparagdo subjetiva, fusio seméntica. Lembra Konrad com razio que as
metaforas comuns sdo automaticas; mas que se fixarmos nelas a atengdo,
constataremos imediatamente que sdo expressdes figuradas e nao proprias. Karl
Biihler assinala que, em sentido lato, toda composigdo literaria ¢ metaforica, e
que "o metaforico ndo ¢ um fenémeno particular". (%oria dei Lenguaje, p. 413).
E mais adiante aponta no processo metaforico, para além da analogia em sentido
aristotélico, uma basca bastante simples do elemento caracteristico de cada
objeto a comparar, ligando-os por meio da abstragdo. Trata-se no caso das
comparagdes espontdneas da crianga, e Biihler escreve:

"Em tais casos, ¢ claro que a composi¢do que mistura esferas distintas ¢ a
técnica de abstragdo psicofisicamente mais simples, a que menos requer do
ponto de vista psicofisico. A saber, o que se da sempre que um fendmeno
sugestivo percebido provoca uma necessidade expressiva por falta de
palavras, ou reclama uma caracteristica pitoresca. O criador linguistico,
neste caso, ndo faz mais nada (mas certamente nada menos) que ver o
caracteristico e se servir da lei fundamental da chamada "associa¢do por
semelhanga" (p. 416).

Conforme este ponto de vista, a metafora comum nasce da necessidade de
suprir a deficiéncia da linguagem direta, baseia-se na associagdo de ideias
motivada pela semelhanga, e desfecha numa comparagdo dos elementos
caracteristicos, por meio da abstragdo dos demais elementos. Podemos entdo
concluir esta parte, dizendo que a metafora, tanto comum quanto literaria,
pressupde os seguintes elementos:

(1) - semelhanga (2) - comparagdo subjetiva (3) - abstragdo 4) -
transposi¢do (5) - formagdo de uma nova realidade semantica de carater
simbolico.

O estudo destes elementos conduz a uma série de etapas de ordem logica,
psicologica e estética, que podem talvez ficar mais esclarecidas se as abordamos
do angulo historico, indagando de que maneira foram colocadas as questdes



relativas ao "por que", o "como" e o "quando" da comparag¢do metaforica. Neste
sentido, poderemos talvez distinguir, muito por alto, trés etapas: retorica,
historicista, psicoldgica.

Na etapa retérica, o problema mais importante ¢ o da classificagdo dos tropos,
entre os quais a metifora. Ela aparece como fruto de uma necessidade de
expressdo, em seguida como um ornamento do discurso; mas sempre como
criagdo do homem a partir de uma lingua usada teoricamente em sentido
proprio.

Na etapa historicista, ela aparece ao estudioso como forma primordial de
expressdo, explicando-se pelo seu entrosamento em certo tipo de visdo do mundo
que abrange todos os aspectos da civilizagdo e representa uma fase de
desenvolvimento da sociedade.

Na etapa psicologica, ela ¢ considerada principalmente em fungdo da estrutura
do espirito ¢ de seu modo de "imaginar".

O angulo retorico foi estabelecido por Aristoteles e desenvolvido pelos
tratadistas gregos e romanos, recebendo uma poderosa infusdo da exegese crist.
Retomado com espirito sistematico e redefinido no século XVI, a partir de
Robortello, Castelvetro e outros, imperou at¢ o Romantismo, terminando numa
esclerose totalmente alheia as necessidades de compreender a situagdo literaria
moderna. Todavia, os fundamentos do estudo da metafora se encontram nesta
etapa, sendo conveniente apontar alguns dos seus expoentes.

Tomemos o caso de Cicero, em cujo De Oratore, Livro 111, lemos este trecho
interessante:

"O 1ltimo grupo, o terceiro, das metaforas, tem um dominio muito vasto.
O seu nascimento foi devido a necessidade, sob pressdo da caréncia o da
pobreza, e em seguida foi ampliado pelo prazer e deleite. Do mesmo modo
que as vestes, imaginadas para preservar do frio, vieram em seguida, pouco
a pouco, a dar também mais elegincia e mais nobreza ao corpo, a
metafora, criada pela caréncia, se desenvolveu porque agradava. Pois 'a
vinha solta gemas', 'as sombras luxuriantes", 'as messesrinhosas' sdo
expressdes usadas até pelos camponeses. A expressio propria custa a
exprimir bem a coisa: pelo contrario, a expressio metaforica esclarece o
que desejamos significar, e o faz por meio da comparagdo com o objeto,
expressa gragas a uma palavra que ndo ¢ a palavra propria. Portanto, as
metaforas sio como empréstimos, gragas aos quais tomamos noutro lugar o
que nos falta. Ha outras mais ousadas que ndo sdo prova de indigéncia. mas
ajuntam um certo brilho ao discurso", (p. 61) [Em latim metdfora é tralatio,
forma usada por Cicero, o0 mesmo que translatio, termos mais proximo a
nossa lingua e que esclarecem cabalmente o processo].

Nestas linhas vemos uma teoria utilitarista, que pressupde a existéncia da



linguagem propria e em seguida o aparecimento de uma outra, figurada que
supre a sua deficiéncia e acaba por exprimir o objeto melhor que ela. Isto
constitui um enriquecimento, na medida em que, para Cicero, a linguagem
figurada da tralatio ndo ¢ apenas uma forma optativa de dizer certas cousas, mas
frequentemente, a nica possivel. Ai se destaca plenamente a ideia de "caréncia"
(inopia) que indica uma inexisténcia, e ndo apenas uma insuficiéncia. Uma teoria
deste tipo justificaria a diferenga entre metafora comum e metafora literaria
como questdio de grau e como fruto de uma elaboragdo que, no processo de
desenvolvimento do homem, constri a busca do efeito estético sobre a
necessidade pura e simples do inicio. Para o homem culto, a metafora seria uma
outra forma de necessidade, baseada ndo apenas ou ndo mais apenas na peniria
dos recursos expressivos, mas na maior capacidade expressiva do termo
transposto. Sob certos aspectos, este modo de ver parece aproximar-se de
concepgdes modernas, como a ja citada de Biihler, que se referem a
insuficiéncia da linguagem propria levando a criar uma linguagem figurada. Mas
se afasta delas quando pressupde um primaza cronoldgica da primeira, e a
formagdo da segunda como desenvolvimento posterior, que supre lacunas.
Segundo Biihler, o processo metaférico ¢ mais geral e mais natural, inerente a
propria natureza da linguagem e a atuagdo dos "criadores linguisticos" que sdo,
para comegar, as proprias criangas. Como veremos daqui a pouco, mais perto
das concepgdes modernas estaria a teoria historicista de Vigo. Antes dela,
digamos uma palavra sobre os tratadistas cristdos.

Um efeito importante da exegese biblica foi desenvolver extraordinariamente,
e ndo raro de maneira extravagante, a busca do sentido alegorico das palavras e
das historias. Assim, na interpretagdo do Cantico dos Canticos, Origenes
considera que a Amada ¢ a Igreja, que o Amado ¢ Cristo, e transforma toda a
linguagem erodtica em simbolos religiosos. Quanto aos tratadistas que se
ocuparam de retorica e de poética, a grande influéncia foi Cicero, e logo apos
Quintiliano, que eles repetem sem originalidade. Mas esta aparece na maneira de
conceber as categorias gragas ao referido sentimento alegérico ¢ o senso mistico
favorecido pela visdo religiosa. Para Isidoro de Sevilha "as expressoes figuradas
dao origem a um prazer duplo: um, puramente formal, ao ornarem a expressdo,
e outro mais profundo, de natureza intelectual; com efeito, ¢ agradavel velar o
pensamento ou exerciti-lo a descobrir uma significagdo oculta sob as palavras"
(Edgar de Bruyne, Estudios de Estética Medieval, v. 111, p. 113). Este interesse
pelo oculto foi um acicate poderoso para aprofundar o estudo das figuras, dando-
Ihes uma ressonancia e uma dimensdo que serviriam para enriquecer no espirito
do Ocidente o alcance e a natureza do verbo poético. Para o Veneravel Beda, a
metafora se funda "sobre a simpatia universal que une as coisas", - maneira
expressiva de assinalar o que para nos, hoje, ¢ a base do arbitrio poético, sendo a
condi¢do que permite estabelecer as correlagdes subjetivas na transposi¢do de



sentidos. Alias, Beda define os tropos de maneira clara e elegante: "Tropus est
dictio translata a propria significatione ad non propriam similitudinem ornatus
necessitatisve causa", ou seja: "O tropo ¢ a palavra transferida da sua
significagdo propria para uma semelhanga ndo propria, por necessidade ou por
ornamento" (idem, p. 170).

Para um autor moderno, a metafora exprime um fenémeno profundo,
caracteristico do modo de conceber das civilizagdes mediterraneas: a nogio da
analogia, que exprime uma relagdo de invaridncia entre as coisas ¢ os conceitos.
Assim como o principio de analogia se exprime nas artes, o principio de
identidade se exprime na propor¢do geométrica, base de técnica ocidental, e o
simbolismo esotérico se liga ao espirito matematico (Matila Ghyka, "Metaphore
et Analogie", Sortileges du verbe, p. 179-88).

Ora, o espirito da exegese cristd ressaltou as afinidades obscuras entre as
coisas, dando aos tropos em geral um alcance que supera a nogdo algo estatica
de "adorno". Se a metafora, por exemplo, opera transfusdes de sentido em
virtude das correspondéncias misteriosas entre as palavras tornadas simbolos, é
porque, muito mais do que enfeite aposto ao discurso, ela ¢ um modo essencial
de manifestagdo do espirito humano, pelo menos num certo ciclo de civilizagdo,
como quer Matila Ghyka. E a sua operagdo semantica especial revela
possibilidade de ver e de rever o universo. Ndo (dizemos hoje) porque encontre
correlagdes esotéricas ou porque revele o divino no contingente, mas
simplesmente porque inventa de certa maneira uma visao diversa, baseada no
arbitrio das analogias subjetivamente estabelecidas, e tornadas passiveis de
expressdo gragas a elasticidade do signo linguistico.

No intimo do pensamento cristdo estava a ideia do tropo como "modo" de ver,
na tradi¢do retorica greco-latina estava a ideia do tropo como fruto de uma
necessidade da expressao humana. Em Vigo ndés vamos encontrar uma espécie
de fusdo original dessas duas ideias, considerando-se o tropo ndo mais como
realidade retérica, ou como instrumento de busca da "simpatia" mistica entre as
coisas; mas como tipo de expressdo vinculada organicamente a civilizagdo,
prépria de uma certa etapa de evolugao do pensamento.

O pensamento de Vigo ndo exerceu influéncia ponderavel no seu tempo, no
que toca aos estudos literarios, talvez porque se adiantasse ao momento,
marcando os limites da razio, criticando e reduzindo a importancia das "ideias
claras" e do "bom senso" de Descartes, atribuindo a imaginagdo um papel
historico nunca dantes concebido. Seria longo mostrar as linhas gerais de seu
sistema de filosofia da historia, embora s6 possamos entender as suas ideias
estéticas em relagdo estreita com ele. Indiquemos apenas que para ele a
humanidade passa por trés etapas: a teologica, a heroica e a racional ou
filosofica. Elas ndo significam periodos idénticos ou homogéneos para toda a
humanidade, mas para cada civilizagdo, que recomega 0 caminho em momentos



cronologicamente diversos da evolugdo do todo.

Para ele, cada etapa de evolugdo da humanidade cria a sua lingua e a sua
maneira de ver o mundo, etc. Aos estagios iniciais corresponde uma visdo
"poética", isto ¢, criadora. Antes de conhecer as causas racionais dos fatos, o
homem as imagina, as cria pela forga da imaginagdo e as considera em seguida
como realidades exteriores a ele. Poesia, neste sentido largo, ¢ a criagdo a partir
da fantasia, que é potente no primitivo como na crianga , e que vai diminuindo a
medida que se desenvolve a razio. Trata-se, portanto, de uma forma de
ajustamento ao mundo, um modo especial de ver as coisas ¢ 0o homem. A
linguagem poética, eminentemente criadora, nasce da necessidade de exprimir,
mas ndo sucede a uma linguagem ndo-poética; pelo contrario, precede-a, tanto
assim que o verso sempre surge antes da prosa. Com o correr do tempo ¢ o
aparecimento da linguagem racional, da explicagdo racional, etc, a forma
anterior perde a sua exclusividade, mas permanece ao lado da outra. O poético
se prolonga pelo racional, ou metafisico, adentro.

Sobre esta base, que confere a4 imaginagido do homem uma dignidade e uma
fungdo nunca vistas anteriormente, Vigo expde o mecanismo de formagao da
linguagem figurada. Os poetas foram os primeiros a dar expressdo as leis, a
teologia, a historia etc. Depois surgem os filosofos, excluindo-se ambos
mutuamente, "pois a razio poética faz com que seja algo impossivel alguém ser
poeta e metafisico igualmente sublime, porque a metafisica abstrai o espirito dos
sentidos, ¢ a faculdade poética deve mergulhar todo o espirito nos sentidos; a
metafisica se eleva até os universais, a faculdade poética deve se aprofundar nos
particulares". (Scienza Nuova, 11, p. 21). Disso resulta que a expressdo poética,
em sentido amplo e restrito, se fundamenta no concreto, no particular. Dai
exprimir por meio da figuragio dos sentidos, dando substancia animada as corpos
e a propria ideia (II. p 51), pois ignora as causas reais e imagina causas poéticas
através da efabula¢do e da animagdo (I, p. 146). Por isso os primitivos sdo os
maiores "poetas", e Homero o maior de todos, ao contrario da opinido dos
filésofos e retores, que supdem a possibilidade de um aperfeigoamento da mente
poética pelo estudo das regras (I, p. 151). Ora, com engenho ¢ industria pode-se
aperfeigoar qualquer outra faculdade que néio a poética. Nela, habilidade e boa
técnica sdo provas de espiritos mediocres, enquanto a vigorosa irregularidade que
arrebata ¢ propria do génio (II, p. 21).

Desta filosofia de uma idade teoloégica e heroica, desenvolvendo uma
expressao propria, passa-se com facilidade a teoria das mudangas de sentido, que
pela primeira vez sdo relacionadas organicamente a um processo mental e
afetivo, que se vincula, do seu lado, a uma concepgdo geral do mundo e a um
modo de representa-lo. A linguagem figurada nasce de uma indpia; mas ndo
sucede a uma linguagem propria. O que falta é precisamente esta, que s6 podera
se desenvolver numa fase racional, na qual se estabelega o conhecimento das




cousas pelas causas. Portanto, a linguagem figurada da poesia ¢ a forma
primordial que institui a visio do mundo, permanecendo em nosso tempo como
sobrevivéncia.

Ao estudar a "Logica Poética", Vigo mostra que a ela se subordina e dela
decorrem

[...] todos os primeiros tropos, dos quais o mais luminoso e, porque mais
luminoso, mais necessario e mais frequente, ¢ a metéfora; e ¢ entdo cada
vez mais prezada pela metafisica, [...] quando confere sentimento ¢ paixdo
as coisas inanimadas, pois os primeiros poetas deram aos corpos a esséncia
de substancias animadas, tornando-as capazes do mesmo que eles, isto é, de
sentimento e de paixdo; e assim fizeram as fabulas, de tal modo que toda
metafora assim feita venha a ser uma pequena fabula" (I, p. 164).

Dai os camponeses terem a linguagem carregada de figuras, ¢ a lingua dos
oficios repousar nelas.

O primitivo anima o mundo, sendo notavel a quantidade de designagdes tiradas
de partes do corpo humano para indicar coisas inanimadas. E que "o homem
ignorante se fazregra do universo, como, nos exemplos citados, faz de si mesmo
um mundo inteiro" (I, p. 165). Isto decorre do fato de que assim como

[...] a metafisica raciocinada ensina que "homo intelligendo fit omnia",
também esta metafisica fantasiada demonstra que homo non intelligendo fit
omnia; e talvez seja mais verdade isto do que aquilo, porque, entendendo, o
homem explica a sua mente ¢ compreende estas coisas, mas nido
entendendo, faz de si mesmo estas coisas e, ao se transformar nelas, torna-
se coisa ele proprio" (I, p. 175).

Estabelecido este admiravel conceito do poder criador da imaginagéo,
(embora reduzido aos modos primitivos de pensar), Vigo chega ao termo do seu
trabalho, mostrando que os tropos, "os monstros ¢ as transformagdes poéticas
provieram por for¢a da necessidade e da primitiva natureza humana", e rompe
com o conceito de tropo como adorno voluntario, que no seu tempo dominava o
pensamento retérico e poético. Dizendo que todos os tropos se reduzem
essencialmente 4 metafora, a metonimia, a sinédoque, a ironia, afirma que, em
lugar de serem

[...] achados engenhosos dos escritores, como até agora se pensou, foram
modos necessarios de explicagdo de todas as primeiras nagdes poéticas, e na
origem delas encontraram a sua pertinéncia nativa: mas, ja que, com o
desenvolver-se da mente humana, foram se encontrando palavras que
indicam formas abstratas ou géneros englobando as suas espécies, ou partes



se integrando nos seus todos, tais modos de falar das primeiras nagdes se
tornaram transferéncias, e dai comegaram a se espalhar dois erros
correntes dos gramaticos: que a fala dos prosadores é propria, e impropria a
dos poetas; e que primeiro existiu a fala em prosa, ¢ depois em verso" (p.
167).

Pelo contrario, pela sua propria natureza, a linguagem figurada e poética
precede a linguagem direta e abstrata da prosa; e é da poesia que nascem as
linguas e as escritas (p. 195- 202).

Verificado o importante enriquecimento trazido pela visdo historica de Vigo,
resta agora mencionar uma terceira etapa dos estudos relativos a metafora; a que
se preocupa fundamentalmente com o aspecto psicoldgico, abordando problemas
como: qual o papel do sujeito no processo metaforico? a que necessidade
corresponde a metafora na psicologia individual? a que resquicios de experiéncia
coletiva se prende a sua génese? quais os setores da sensibilidade e da inteligéncia
mobilizados no processo metaforico? como o espirito do homem associa neste, e
quais os dominios de que extrai as semelhangas arbitrarias? hda um elemento de
necessidade no arbitrio subjetivo que institui a metafora?

Como se vé, ¢ uma série longa de problemas, que ndo sera possivel abordar
aqui de maneira satisfatoria. Eles foram debatidos pela psicologia coletiva de
Wundt, pela linguistica psicologica de Biihler, pela psicanalise de Freud, Otto
Rank Roheim e outros, pela variante de Jung e sua discipula Maud Bodkin, pela
psicanalise de imaginagdo de Bachelard, etc. Tocaremos nalguns pontos ligados a
essas correntes e autores, para em seguida concluir sobre a natureza e o
mecanismo do processo metaférico, antes de passar a uma tentativa de
enumeragdo dos principais tipos de metafora e imagem.

A contribuigdo moderna para o estudo da metafora foi dada por duz
disciplinas diversas: a linguistica e a psicologia. Aquela, como temos visto em
varios momentos do curso, foi devida ao esclarecimento trazido por conceitos
como os de relatividade do signo, devido a Saussure, do mecanismo de abstragao,
devido a Biihler. A contribuicdo da psicologia foi talvez mais importante, ao
aprofundar o conhecimento que tinhamos do processo de criagdo poética, de
elaboragdo de uma linguagem figurada, em geral, metaforica, em particular. Os
estudos de Freud e seus discipulos, ou de dissidentes da psicanalise, como Jung,
fizeram ver a importancia da formagdo de imagens como processo normal e
constante de elaboragdo mental. O homem forma imagens para dar vazio a
necessidades profundas, e elas sdo carregadas de um valor simbdlico que escapa
ao seu elaborador. A importincia do valor simbolico da palavra ¢ um dos
postulados da psicologia moderna, mostrando que a palavra é ndo apenas signo
arbitrario (como ensina a linguistica), mas involucro simbdlico de um sentido que
radica em camadas profundas do espirito. Todos conhecem a interpretagdo das




imagens dos sonhos, feitas por Freud num livro famoso. Assim, o fogo se liga ao
desejo sexual, tanto sob a forma de manifestagdo positiva, quanto de medo do
sexo. A agua pode significar emogdes ligadas a fecundidade, bem como ao
conchego placentario.

Jung e alguns seguidores aventaram a hipotese de que as imagens manifestam
ndo apenas as camadas inconscientes do homem, mas certas fixagdes que
permaneceram no inconsciente dos povos, oriundas de experiéncias
fundamentais que se incorporam depois ao inconsciente de cada um. Quando nos
lembramos que a agua esta frequentemente ligada nos mitos a sentimentos de
fecundagio, e que o fogo manifesta igualmente no plano mitologico fixagdes e
representagdes ligadas ao desejo, compreendemos que pode haver uma corrente
entre o psiquismo individual e o psiquismo coletivo, € que quando uma pessoa
cria uma imagem, ela pode ter sido sugerida pelo seu inconsciente ou pelo
inconsciente de seu grupo, manifestando-se no seu. A imagem significa, entdo,
um tipo de expressdo simbolica condensada de experiéncia humana.

Estas pesquisas da psicandlise, e de outras correntes da psicologia, mostram
antes de mais nada o carater fundamentalmente organico da formagao das
imagens, mostrando que a linguagem poética, que nelas repousa em grande
parte, ¢ uma manifestagdo essencial, ndo uma invengédo arbitraria e facultativa,
como Vigo ja entrevia.

Mais do que isso, porém, ela ¢ uma forma permanente de atividade espiritual,
¢ ndo uma forma arcaica, superada pela linguagem da razio, como queriam
Vigo, Herder, e os filosofos positivistas do século seguinte. Longe de ser uma
forma historicamente superavel do pensamento humano, a expressdo figurada ¢
um processo criador, que manifesta do modo sui generis a atividade mental do
homem.

Nesse sentido, ¢ importante a contribui¢do de Gaston Bachelard, filosofo das
ciéncias, que sentiu a certa altura necessidade de investigar a natureza e¢ a
formagdo do espirito cientifico. Para ele, o pensamento figurado se liga ao
devaneio, manifestando um certo tipo de imaginagdo das coisas e das
substdncias. A este titulo, o devaneio se encontra na base do pensamento
cientifico, racional e causai. Ndo, porém, no sentido cronologico, isto ¢é,
admitindo que ele é uma etapa superavel na historia do pensamento humano.
Mas num sentido essencial e permanente, como momento indispensavel no
processo de conhecer e representar o mundo. O pensamento compreende
necessariamente um aspecto de sonho e um aspecto de aplicagdo ao real. Aquele
¢ espontaneo, este, construido. Ambos sdo elementos indissoluveis do espirito
humano.

Bachelard passa entdo ao que ele chama de psicanalise do espirito cientifico,
revolvendo camadas inferiores da mente, nas quais se formam as fixagdes de
que decorrerdo as imagens e, mais tarde, o conhecimento racional ¢ objetivo.



Para ele, o devaneio, o trabalho livre da imaginagdo, estimulada pelas
experiéncias das matérias e substincias do mundo, leva a elaborar
posteriormente as técnicas que permitem conhecer e atuar. Ele ndo acha que o
homem aprendeu a fazer fogo por acaso, esfregando um pedago de madeira no
outro, ou vendo um tronco incendiado pelo raio. Ha entre o espetaculo de um fato
natural e a ideia da sua reproducdo técnica um abismo, que a mera observagio
ocasional ndo permite cumular. Assim, por exemplo, é a imaginag¢@o voluptuosa
das fricgdes, o calor e o conchego evocados pelos contados humanos mais
intimos que poderiam ter levado a reproduzir tais atos com pedagos de madeira,
e chegar a obtengdo de fogo por uma proje¢do da imaginagdo humana.

Nesse trabalho de imaginar em contato com as substincias do mundo
formam-se as diferentes familias de imagens. Bachelard analisa as imagens
devidas aos quatro elementos fundamentais que os antigos reconheciam, - terra,
fogo, 4gua e ar. Procura mostrar como eles estdo associados a tipos diferentes de
devaneios, respectivamente de repouso e vontade; de desejo e destruigdo; de
brandura e fluidez; de leveza e flutuagdo. Sdo eles que formam o substrato da
imagina¢do e comandam a formagao das imagens, radicadas, como se vé, numa
camada profunda e essencial de sensibilidade, - o que les da um significado
muito grande como conhecimento e forma de atividade do espirito.

Chegados a este ponto, podemos comegar a encerrar o nosso estudo da
metafora e integra-lo no problema mais amplo da linguagem poética, vista do
angulo dos seus elementos de expressio. Nao nos deteremos no estudo da
metonimia e da sinédoque. A importancia genérica da metafora ¢ de tal ordem,
que o seu estudo langa a luz de que necessitamos sobre o problema da natureza
da linguagem poética figurada.

Voltemos a um ponto ja visto, a saber: que a linguagem do poema se forma de
palavras em seu sentido proprio e de palavras em seu sentido figurado, sendo
estas de sentido figurado espontineo, corrente, e de sentido figurado voluntario,
elaborado. Indo mais longe, podemos distinguir os seguintes elementos, deixando
de lado alguns outros que nao desenvolvemos ¢ que sio menos importantes do
que estes:

1. Enunciado direto da ideia.

Indicac¢ao sensorial de uma
2 realidade experimentada ou



imaginada.
Comparagdes, criando novo

3. sentido pela alteragao
semantica:
a. Comparagao explicita
(Simile)
b. Comparagdo implicita
(Metafora)

4. Ocultagao de sentido:
a. provisoria (alegoria)
b. permanente (simbolo)

(Ficam de lado as figuragdes devidas a oposi¢do (ironia, antitese); extensdo de
sentido (sinédoque); ordenagdo do sentido (metonimia)).

Todos elas sdo elementos legitimos ¢ necessarios da expressdo poética,
aparecendo como partes do poema. E um erro dizer que a poesia se faz apenas
de imagens. Mas o fato é que a linguagem figurada, e sobretudo a metafora,
representam um tipo muito mais condensado e carregado de sentido. Um verso
construido como enunciado direto da ideia requer mais palavras para atingir o
que pretende do que um verso construido por metaforas, - que podem em muito
poucas palavras condensar uma alta carga expressiva. Mas todos os elementos
sdo passiveis de expressividade poética, que depende da organiza¢do dada pelo
poeta ao seu conjunto, formando um sistema, que ¢ o poema. E na base esta a
forga expressiva e criadora a que chamamos inspira¢do. (Naturalmente, ndo se
fala aqui dos aspectos puramente estilisticos, como a felicidade na escolha de um



epiteto, o vigor de uma palavra salientada pelo contexto, etc).
Exemplos estudados na obra de Manuel Bandeira:

1. Enunciado direto da ideia:
"Contrigao", p. 102.
2. Indicagao sensorial de uma realidade experimentada ou imaginada:
"AEstrela", p. 120
"Eu viarosa", p. 132
"Visita Noturna", p. 150 (realidade imaginaria, cena de visao)
3. Comparagao:
a. simile:
"Improviso", p. 141
metafora:
"Chama e fumo", p, 12
"Letra para uma valsa romantica", p. 143
"Variagdes sérias", p. 176
4. Ocultagdes:
a. provisoria (alegoria):
"A dama branca", p. 37
b. permanente (simbolo)
"Cangao das duas indias", p. 94

c

a.oub.
"Vou-me embora pra Pasargada", p. 86

(Breves indicagdes sobre a ironia e o paradoxo. Caso de ironia poética e de
paradoxo em Manuel Bandeira: "Momentos num café", p. 101).
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[1] As indicagdes completas sobre as obras citadas estdo na bibliografia, final,
salvo quando se tratar de obra citada ocasionalmente.

[2] — Segundo o Kltints Lilerariches Lexikon, a concepgao de Staiger importa em
assimilar o ritmo ao proprio estilo ("... Staiger setzt ihn mit Stil gleich..."XP- 126)
[3] Estas consideragdes se baseiam, a partir da pagina 47, em dados e teorias
apresentados por Kainz, Estética, "El Ritmo", paginas 397-431. Para um
fundamento mais amplo, ou eventual desenvolvimento da importincia estética do
movimento, ver Paul Souriau, L'Esthétique du Mouvement.

[4] E o segundo dos seis sonetos da série "Elogio da Morte". Quando foi publicado
a primeira vez, em 1875, no primeiro nimero da Revista Ocidental, trazia como
titulo "Nirvana". Na edi¢do em volume, passou a ter apenas o numero II. (A.
Sérgio, Obras de Antero de Qaentanl. Volume I. Sonetos. Lisboa, Couto Martins
1943 p. 211).
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