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NATUREZA E EXIGENCIAS DA POESIA

Quando nos dizem que a matéria-prima do poeta € 0 “sentimento” (PAIXAO, 1984, p. 14), que a poesia
é o “estado emocional ou lirico do pocta” (AMORA, 1973, p. 74), somos levados a crer, no primeiro
momento pelo menos, que o interesse imediato da poesia ndo € a representagio direta da realidade fisica,
histérica, que a leitura de poesia tem mais a ver com a busca de um estado, de uma emogio especifica,
nio distanciada de fatores estéticos ¢ intelectivos. Essa emogio, € certo, alimenta-se de algum modo na
realidade, que €, afinal, resultado de institucionalizagdes, de ideias. Esse entendimento ligeiro de poesia
como comunicagio de um “estado psiquico”, na terminologia de Bousoio (MOISES, 1982, p. 403),
define bem o interesse maior desse género literdnio: propor ao leitor uma experiéncia cognitiva mais
(digamos) imaterial, pedindo-lhe que se aproprie, até despudoradamente — para aceitar ou para recusar
~. do "sentimento”, do “estado psiquico™ que ela carrega, ainda que mais ou menos fingidamente. Ler
um poema seria também buscar o “estado poético do poeta, a fim de que ele susaite no leitor outro ou
similar estado poético”, conforme Angelo Ricci (apud DUFRENNE, 1969, p. xvii). Enfim, a criagio ¢
a leitura de poesia oricntam-se, em termos amplos, menos pela busca de uma realidade (fisica, social)
do que pela demanda de um estado, de uma emogio particular. A mensagem poética, embora possa
conter um fato (ou fatos narrativos), busca ainda, s vezes mais do que outra coisa, acionar estados,
vivéncias, ideias, sutilezas. *O poeta ¢ doador de sentido”, diz Bosi (1983, p. 78).

Niio se trata, pois, de negar 1 poesia forga representativa, mas de destacar, pelos recursos que
normalmente aciona, suas proposigbes suplementares. Essa mensagem (de “sentido”) costuma
abrigar nos pormenores figurativos (¢ em outros estratos do poema) segundas ¢ terceiras intengies. A
metaforizagio esti no horizonte, em maior ou menor grau. Por 1850 502 impréprio iNvocar a questio
da inverossimilhanga (principalmente a externa) no trato da poesia. Ela tem um modo de ser, uma
natureza diferente da que tem a prosa. Nio se diz  toa que os melhores tradutores de poesia sio
0s poetas, talvez porque tém maior facilidade na captagio de estados ¢ na busca de seu correlato na
lingua de chegada. Mesmo assim, hi quem insista, até com certa razio, que a pocsia € intraduzivel
porque demanda cstados ¢ sensagbes nem sempre facilmente tangiveis. Se nossa inclinagao imediata,
em face da prosa, € buscar a realidade representada, diante da poesia essa tendéncia precisa ajustar-se
aos parimetros sugenidos pelo poema, ainda que este seja de indole narrativa. Neste caso, ndo se trata
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apenas e necessanamente de reconhecer no poema, por si s, agbes ¢ atitudes de algum personagem,
mas sim de apreender também um estado, ou uma emotividade estética. Uma outra significagio sc
mnstala na agio ou atitude descrita.

O contato com a poesia, scja cle de fruigio espontinea, seja com intengio analitica mais alentada,
requer um ajuste do espirito ¢ da inteligéneia para uma experiéncia emotiva ¢ intelectiva especifica,
intensificada. Que ativemos a intuicio, que elaboremos a sensibilidade. Em alguns casos, a poesia chega
a0 extremo do hermetismo, a0 nonsense aparentemente gratuito, COMOo NOAMOos em poemas surrealistas.
Um leitor mais afoito diria que poemas assim concebidos buscam mais testar sua paciéncia...

O poema funciona, de fato, como uma caixa de mil ressonincias, onde pulsam cada fonema,
cada palavra, cada frasc. Como objeto estético, haverd normalmente de “singulanzar”, de estilizar
sen recado, para melhor agilizar, explorar ¢ segurar nossos sentidos. Sirva de exemplo “Mocidade ¢
morte”, de Castro Alves. O lamento do poeta, distribuido em sete conjuntos (modulado, cada um,
numa oitava ¢ num distico, como se vé logo adiante), testifica um percurso emocional, na descendente,
que var do dnimo inicial (“Oh, eu quero viver [...]"), passa pela consciéncia do inevitivel (“E cu sei que
vou morrer...”) e chega ao desinimo total, a entrega final (“E eu morro, 6 Deus!...”; "Adeus, vida!”...).
Entre um extremo ¢ outro, entre, de um lado, o louvor da natureza, da liberdade, da mulher, do
talento pessoal, da gléria vindoura, ¢, de outro lado, a voz da morte, o lamento do “tniste Ahasverus™,
a deposigio de toda esperanga; entre um ponto e outro, enfim, floresce uma exuberante figuragio.
Essa antitese maior, geral (viver/morrer), pulsa também na maionia dos conjuntos, com os disticos
rebatendo enfaticamente todo o inimo positivo, também enfitico, das oitavas. Essa énfase brota da
figuragio, como vemos no conjunto inicial, onde se destacam o pleito espacial (libertirio) ¢ a fruigio
dos senudos.

Oh! Eu quero viver, beber perfumes
Na flor silvestre que embalsama os ares:
Ver munha alma adegar pelo infinito,
Qual branca vela n'amplidio dos mares.
No seio da mulher hi tanto aroma..
Nos seus beyyos de fogo hi tnt vda..
— Arabe errante, vou dormir A tarde

A sombra fresca da palmeira crguida.

Mas uma voz responde-me sombria:
Teris o sono sob a liyea fria (CASTRO ALVES, 1976).

No verso “Qual branca vela n'amphidio dos mares” a assonincia do /a/ reforga tanto a imagética
cromitica (a “branca vela”) quanto o sentido de abertura, de amplidio. A esse pleito espacial vem
juntar-se o apelo sensorial intensificado por sinestesias (“beber perfumes™, “beyjos de fogo”, “sombra
fresca™). A ideia de calor (“fogo™) que conota prazer e vitahdade, também ressoa na “tarde”, num
contexto em que outra vez se intensifica a aspiragio pelo espago aberto, amplo, livre. Todo esse
pleito libertirio vital vai esbarrar no distico que se segue: “Mas uma voz responde-me sombria:/
Teris o sono sob a ldjea fria”. A sinestesia aqui (voz sombria) remete 2 ideia de clausura, de tamulo.
Agora a ideia de sombra ¢ negativa, interligando-se bem, dentro do andncio negativo, com a ideia
de sono-morte. Também o sentido de “fria” contrapde-se ao de “fresca”, negando aquela abertura
espacial. Essa reversdo semintica a partir de vocibulos quase idénticos talvez revele o quao préximos
estio a vida ¢ a morte. A morte, de visibilidade imediata, comega a ganhar maior sentido dramaitico
(e estético) quando percebemos no jogo antitético — oitava versus distico — a sonegagio, ao fim, de
clandade, de calor. A nogio de fechamento espacial intensifica-se no distico com o advento da
frialdade, para o que também contribui a assonincia, na rima, do fonema //, sujeito a ajustar-se, pela
nossa sensibilidade, i ideia de frio, tanto que Augusto dos Anjos aproveitou essa relagio sonoro-
semintica em alguns versos, como neste: “Fazia frio e o frio que fazia [...]". Assim, em apenas dois
versos laconicos opera-se a contradigio do longo pleito vital (sensorial ¢ espacial) do inicio, gravado
em oito versos. O desejo ¢ sua negagio — expressoes de estado, de ideias - adquirem dramaticidade
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maior em razio da qualidade informativa, da énfase estilistica (estética) colocada 3 disposigio da
sensibilidade ¢ da rtuigao do leitor,

A natureza da poesia se define, pois, por cobrar do leitor um olhar especial, anisco, intensificado,
minucioso, algumas vezes necessariamente ousado, Que esse leitor force a visibilidade, no poema ¢
em si, de experiéncias sensiveis ¢ emocionais amortecidas, indefinivers is vezes; que ultrapasse a pura
intelecgio, que calibre o olhar para um enfrentamento mais sugestivo de imagens obscuras, resistentes
i compreensio imediata. Algumas situagdes, figuradas ou nio, recusam, de fato, 2 interpretagio com
crivo apenas no referencial. Lemos no poema “Aniversino”, de Fernando Pessoa: “O que cu sou
hoje € como a umidade no corredor do fim da casa/pondo grelado nas paredes|...]". Nio basta aqui
desmontar mecanicamente a comparagio. A imagética de um poema, que reclama, € certo, em graus
variados, uma representagio da realidade, nem sempre se resolve, para nossa compreensio, por uma
operagio apenas intelectiva. Exige muitas vezes, pelo intrincado de sugestoes, uma participagio decisiva
da intuigio, da afetividade, da experiéncia. Podemos enfrentar desde sugestdes imagéticas inusitadas,
tensas ou “dificeis”, até a informagio direta, franca, livre de figuragio, de “efeitos”, mas também
exigente. Num texto que se apresenta como poema, a informagio seca, sem aderegos figurativos, sem
rima, sem regularidade métrica, nio raro suscita desconfianga nos menos avisados. Avancemos um
pouco mais nessa questio, considerando que, ainda aqui, perseveram na poesia uma natureza literinia
especial ¢ uma exigéncia especial.

Em poemas modernistas, o gosto do prosaico ¢ 0 vezo do coloquialismo levam a uma espécie
de csvaziamento figurativo, ao desprezo pela rima, pela métrica. O leitor impaciente, acostumado
com a poesia tradicional, dird logo que isso nio é poesia. Tristio de Athayde, embora reconhecesse
a poesia modernista, chamou os poemas de Poesia pau-brasil (Oswald de Andrade) de “patacoadas”
(TELES, 1980, p. 347). O poema “seco” incomoda. O esforgo analitico, duvidando as vezes da propria
condigio poética do texto, sc obriga A explicagio, nem sempre lograda, daquilo que apenas a intuigio ¢ a
sensibilidade poderiam arrancar de certas imagens, ou sugestoes de imagens. O olhar atento, insatisfeito
com a exposigio de superficie, debate-se com a literalidade nua e crua, descobrindo qualidades em
poemas aparentemente primdrios. Vejamos isso, com mais vagar, tomando aquele “Poema trado de
uma noticia de jornal”, de Manuel Bandeira, incluso em Libertinagem, de 193(:

Poema tirado de uma noticia de jornal

Jodo Gostoso era carregador de feira livre ¢ morava no morro da Babildnia num barracio sem
namero.

Uma noite ele chegou no bar Vinte de Novembro

Bebeu

Cantou

Dangou

Depois se atirou na lagoa Rodrigo de Freitas ¢ morreu afogado (BANDEIRA, 1993).

O poemaé todonarmativo, supostamente decalcadode jornal, que ¢ ummeio informativocomprometido
mais com o referencial, com a denotagio. Podemos admitir, de inicio, que o autor coloca em pritica o
ideal modernista de conferir poeticidade a fatos da realidade cotidiana, como pede Oswald de Andrade,
no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, de 1924. O jogo livre entre versos longos e curtos, que incomoda, ¢
ousadia de indole modernista. Também é modemnista a opgio pelo vocabulino simples, pela sintaxe direta,
liberta. Bandeira revelou noutro poema da mesma obra que estava farto do lirismo burocritico, escravo
dos manuais, Seu “Poema tirado de uma noticia de jornal” vincula-se, pois, pelo assunto (de jornal) ¢ pela
forma, 2 uma estética, a um movimento literdno, O tratamento aparentemente frio do suicidio faz ainda
lembrar o pedido modernista de Mirio de Andrade no preficio da revista Klaxon (pnmeiro nimero), de
extirpagao das glindulas lacrimais.

Essa primeira mirada nos permite comegar a afastar uma eventual impressio de gratuidade ou de
superficialidade criativa. E essaimpressio tende a desaparecer na medida cm que, abrindoa sensibilidade
para as miniicias, para as ressondncias poemiticas, nos pegamos descobrindo significagoes para além
da literalidade. Qualquer iniciante no jornalismo sabe que uma reportagem sobre acontecimentos
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deve responder a algumas questdes bisicas: Quem? O qué? Quando? Onde? Como? Por qué? O
poema deixa em suspenso a tiltima pergunta, ou € obtuso em relagio a ela. E o motivo da morte acaba
sendo, de fato, o primeiro, talvez o principal incémodo para a inteligéncia e a sensibilidade do leitor.
Uma mirada ligeira descobre nesse fato um acaso, uma ironia do destino, pois o sujeito mostrava-
se antes aparentemente ajustado ao mundo (trabalhando, divertindo-se). O mergutho na lagoa sena
apenas outra etapa do momento festivo. A morte inesperada, injusta, coloca-nos diante do trigico.
E assim o poema se resolveria, para nossa sensibilidade, com um grande mal-estar, pois expde o ser
humano desarmado ¢ impotente ante os designios do destino. Mas se¢ nos aproximarmos mais do
poema, se repararmos bem que Joio Gostoso “se atirou™ na lagoa, somos levados a crer que cle quis
morrer. E essa ilagio pode redefinir os motivos da morte. Reparamos, por exemplo, que a situagio
social do “personagem” se define pela caréncia. O apelido “Joio Gostoso” é certamente irdnico, de
amesquinhamento da figura fisica. A profissio exige apenas forga bruta, a conotar pouca ou nenhuma
escolandade, além de que, pela época, ausénaa de amparo previdenciirio. Morar no morro era, de
certa forma, estar exilado, tanto mais que esse morro se chama “da Babilénia”, lugar de padecimento,
de escravidio. A figura do pana social se completa naquele “barracio sem nimero”, expressio que
define a pobreza nio contabilizada, 0 homem afundado na anonimidade. Nio se cogita aqui de uma
Siao redentora, da esperanga que fizera os hebreus sobreviverem no exilio. A retérica da caréncia
se completa. Ir a um bar certa noite - beber, cantar e dangar — resultana da extrema desilusio, E
morrer na lagoa Rodrigo de Freias - reduto dos remediados — soa ironicamente, parecendo coroar
uma derrota social. Assim, a leitura mais concentrada, inimiga da superficialidade, faz com que aquilo
que no poema apenas denotava acabe também conotando. O “morro da Babilénia”, por exemplo,
transformou-se numa metifora. No final, pensando no conjunto de informagdes, podemos dizer
que 0 poema abriga uma intengio, um “sentimento”, que € o de fraternidade, o de solidariedade
para com os esquecidos, os oprimidos, Para reforgar essa conclusio, invocamos a presenga forte, na
poesia de Bandeira, do tema da humildade. Ao resgatar para a literatura a noticia dessa morte, que o
Jjornal (pela sua rotatividade ¢ pela natureza de sua linguagem) empurraria automaticamente para o
limbo, Bandeira “desautomatiza™ o acontecimento, como que o eterniza, conferindo dignidade ao
homem comum, esquecido, invisivel. Um leitor pessimista talvez dissesse que o poeta, reparando a
vida mesquinha e dissoluta do carregador, achou melhor, para cornigir tanto desacerto, que o sujeito se
matasse. O poeta teria analisado, julgado e sentenciado. Essa interpretagio, que vé o poeta como uma
espécie de carrasco, sé pode prosperar — ¢ por isso ser vilida - se o poema ¢ tomado isoladamente,
porque o conhecimento de certas tendéncias na poesia de Bandeira a inviabiliza,

E se, afinal, a explicagio social para o suicidio nio satisfaz, podemos arriscar uma visada metafisica,
tomando Joio Gostoso como um homem que, por mais simplério que scja, descobre de repente
a inutihidade de todos os gestos, pensamentos e sentimentos. Imerso no tédio existencial, decide
matar-se. Assim entendemos, frise-se, por que 0 poema, ¢ o poeta por ele, favorecem também essa
impressio, A rapidez narrativa, a linguagem denotativa (de superficie) e a auséncia (imediata) de juizos
de valor como que abrem esse vazio metafisico, destacando, para nossa sensibilidade, o fato morte
e a sua modahdade talvez mais trigica, a autoimolagio. A morte, ou a “indesejada das gentes”, foi
sempre um fantasma para Bandeira, compondo uma das linhas temdticas mais nitdas de sua poesia.
Disse certa ocasido, quase estoicamente, que, quando cla chegasse, encontraria “lavrado o campo, a
casa himpa/ a mesa posta™. No poema que abordamos, o estoicismo ¢ apenas aparente. O apelo final,
de qualquer modo, ¢ direto: Por que esse homem, ou qualquer outro, se mata? O poema sugere
uma resposti, mostra-nos um processo, um ftual que conduz a tal desfecho. Primeiro, o homem ai
interage socialmente, cumpre papéis: o de divertido (por ser feio, por cantar, dangar), o de trabalhador,
o de morador, o de consumidor (bebendo). A conduta social de Jodo Gostoso, ou de qualquer outro
homem, pode ser encarada como uma tediosa ¢ angustiante repetigio do mesmo. Esse sentimento,
que desmobiliza valores altruistas ¢ esvazia o sentido dos compromissos, pode levar ao desespero
metafisico. A opgio extremada pelo suicidio € jd a anestesia da razio pritica, ¢ o bar se¢ transforma num
centro dionisiaco, num espago nitualistico onde o festim antecede o sacrificio, como ocorria em certas
culturas primitivas. Guardadas as diferengas de explicagio entre a situagio poemitica e a primitiva,
nos dois casos a experiéncia metafisica da morte, uma constante antropolégica, aproxima homens
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de tempos ¢ lugares diferentes. Joio Gostoso ¢ o ser humano. O nito que levard ao autossacnificio se
define pela euforia, pela movimentagio. O homem bebe, canta e danga. A disposigio dos verbos, cada
um valendo um verso curto, parece reforgar essa nogio de movimentagio ripida, de eufona. Depois, o
salto para a morte, o sacrificio. E na dgua, bergo davida (os psicanalistas talvez dissessem que 0 homem
retornou 2o titero da mie terra, da mie-mie mesmo, dona do abrigo seguro, de onde um dia saira para
sofrer). Esse suicidio metafisico se colocania como reagio a uma prixis exigente ¢ muial. Como uma
atitude vingativa ¢ desafiadora, compensaria a pouca ou nenhuma disposiio para o combate repetitivo
do cotidiano.

Parece razodvel supor, a essaaltura, que a condigio poética de um texto nio depende necessariamente
da figuragio cxplicita, de recursos sonoros intensificados. E, mais do que suposigio, evidencia-se
que a revelagio do poético depende também, ¢ bastante, da atitude do analista, que deve mobilizar
a inteligéncia ¢ o espirito para o reconhecimento da natureza especial da poesia, de suas exigéncias.
Assim torna-se ele mais apto a dialogar com ela tirando melhor proveito. Quando aplicado a uma
andlise mais detida, esse didlogo supde ainda certo conhecimento téenico-tedrico. O que € assonancia?
O que pode conotar a presenga de versos livres num poema? O reconhecimento dos recursos poéticos
agiliza o inimo investigativo fazendo nascer ilagées e relagdes importantes. Num quadro de maluplas
sugestdes, a interpretagio divergente ¢ a polémica apenas chancelam o alto indice de variagio do olhar
poético, sujeito a todo tipo de interferéncia (biogrifica, emocional, estética, historica). Pensemos na
distingio entre poesia ¢ poema. Por estranho que possa parecer, hi quem descubra auséncia de poesia
em alguns poemas, como faz Moisés em relagio ao “Vaso chinés”, de Alberto de Oliveira, destituido de
subjetividade (1973, p. 57-58). Um amante da pocsia parnasiana tomarna essa opinido como herética.

Costumamos associar a poesia 3 mensagem, A informagio que, sendo estética, ¢ também
testemunho de subjetividade. Ela expressa uma emocionalidade inserida numa forma, num invélucro.
Esse invélucro é 0 poema. Assim, o soneto ¢ um poema ¢ a angustia ou 3 alegria nele presente € a
poesia. Um & continente; a outra, contetido. Em termos bastante ligeiros, diriamos que a poesia ¢
a parte ideal (imaterial, digamos) ¢ o poema a parte material (palavras, versos, estrofes...). Ora, se é
verdade que forma pode carrear emocionalidade, resta perguntar: Haveria auséncia de subjetividade,
de emogio, no citado poema de Alberto de Oliveira? Costuma-se dizer que cada leitor sente um
poema de modo particular. Que seja, mas ¢ sempre melhor fruir a criagio poética reconhecendo
alguns fundamentos técnico-te6ricos.

Ensinam os manuais que ler poesia ¢ destringar os estratos do poema, o semnitico, © sonero, o lexical,
o sintdtico ¢ o grifico (ou visual). No primeiro localizam-se a metifora, a metonimia, a hipérbole, o
paradoxo; no segundo, o verso, a metrificagio, 0 riumo, a nma, 3 aliteragio, a assonincia, a onomatopeia,
arepetigio. O estrato lexical é o lugar do arcaismo, do neologismo, da repetigio vocabular, da sinonimia,
do contraste; o sintdtico revela o hipérbato, a sinquise, 0 anacoluto, 0 encavalgamento; o estrato grifico
expoe a visualidade do poema, particularmente dos poemas concretistas, refratirios ao verso tradicional
e simpiticos ao grafismo. Ler poesia é, em menor ou maior grau, reconhecer fenbmenos como esses,
avalid-los, sondar seus entrelacamentos e suas repercussdes. Comecemos abordando o verso.

O VERSO

Dito de maneira bastante simpléria, o verso é uma linha de poema. Difere da linha prosaica porque
se sujeita, na poesia tradicional, a certa regulanidade métrica e ritmica. Seu variado modo de ser impoe
um vasta terminologia. Verso branco € aquele destituido de segmento rimante, verso dgudo ¢ aquele
terminado em forma oxitona; verso decassilabo ¢ aquele constituido de dez silabas. A poesia moderna,
desprezando a regularidade métrica, devotou especial aprego ao verso livre, aquele descompromissado
com a medida dos outros versos do poema, normalmente também livres. Nio obstante livre, ele tem
a sua medida, o seu ritmo, pois todo verso apresenta andamento melédico, oscilagio entre silabas
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dronas ¢ ténicas. Mas o apuro ritmico intencionalmente buscado se torna mais evidente em versos
situados num contexto de regularidade métrica. Ou seja, versos da mesma medida supéem maior
efeito ritmico, tanto mais expressivo quando nimante,

Houve momentos na histéna da cnagio poética em que a regulandade métnica constituia valor
estético por si s6. Bom pocta era aquele que sabia dispor em estrofes “linhas™ do mesmo tamanho.
Lembremos o Parnasianismo. Olavo Bilac, o poeta que, como diz um verso seu, “trabalha, ¢ teima,
e lima, e sofre, e sua”, escreveu com Guimaries Passos um tratado de versificagio. Ji o modernista
Oswald de Andrade tena ficado aliviado quando, na Franga, coroaram principe dos poetas um sujeito
que escrevia versos livres, Paul Eluard. Estava liberado, enfim, o verso livre.

O verso se mede pelo nimero de silabas que abriga. Pode ser, na ordem: monossilabo, dissilabo,
trissilabo, tetrassilabo, pentassilabo, hexassilabo, heptassilabo, octossilabo, cneassflabo, decassilabo,
endecassilabo, dodecassilabo (ou alexandrino). Alguns versos recebem nomes especais: o de cinco
silabas ¢ chamado de redondilha menor ¢ o de sete, de redondilha maior. Os dois tipos formam
as chamadas “medidas populares”, porque preferidos nas trovas, nas estrofes de cunho popularesco.
A literatura de cordel, no Brasil, aproveita bastante essas medidas, também chamadas de “medidas
velhas”, porque anteriores ao Renascimento, que conhecen a *medida nova”, o decassilabo, trazido
para o universo da lingua portuguesa, da Itilia, por Si de Miranda. Virios motivos explicanam a
opgio pelas redondilhas: linguagem mais simples ¢ direta; memonzagio ficil, com o auxilio das
rimas; potencial “desafiante”, trovadoresco; alcance direto do leitor menos mstruido; natureza “leve”
ou popular do assunto; remissio estética e/ou ideolégica a quadros medievais. Outra denominagio
estranha a sequéncia nominativa ¢ alexandrine, que identifica o verso de doze silabas. Vem, como
explica Mosés (1982, p. 512), da cangiio de gesta francesa, mais diretamente do Roman d'Alexandre,
composigio “iniciada por Lambert de Fort e continuada por Alexandre de Bernay”.

EscansAo

O verso ¢ uma linha de palavra(s) ¢, visto como segmento ritmico, ¢ uma sequéncia de silabas
oscilando entre fortes ¢ fracas. Costuma ser entendido, na sua forma tradicional, como uma linha
medida e ritmada. A apreciagio do ritmo pressupoe a aferigio da medida, o que, de verso para verso,
viabiliza a impressio sonora da estrofe, ou de determinados segmentos. A contagem silibica de um
Verso, ou escansio, exige, como esforgo micial, uma leitura (silenciosa ou nio) natural, isto €, que
respeite os acentos normais das palavras. Assim, lemos “contente” como paroxitona (acento forte
na peniltima), ¢ niio como oxitona ou proparoxitona. Essa recomendacio pode parecer fitil, mas
encontramos com frequéncia pessoas praticamente amusicais, ou que, intimidadas pela impressio
de que os versos de um poema ditam prévia e artificiosamente sua cadéncia, perdem muito do senso
ritmico natural. Aconsclha-se, pois, para melhor distingio da medida de um verso, que s¢ marque a
cadéncia da leitura nos dedos, imprimindo mas forga na prolagio das silabas fortes.

A contagem silibica do verso, passado esse primeiro esforgo natural, exige o conhecimento de
certas licengas, de certos aruificios, presentes principalmente em versos de estrofes isométricas (com
versos do mesmo “tamanho”). Nesse caso, pressupomos que o autor de um poema, ao escolher certo
tipo de verso, ao optar pela medida fixa, tudo faz para nio “cerrar”™. Se, por exemplo, deaidiu-se pelo
verso de sete silabas — o heprassilabo, ou redondilha maor —, aumentard um verso de seis silabas ou
diminuird um verso de oito, Dito de manewra simplénia, fazer versos medidos é esticar ou encolher
“linhas” para ajusti-las a um padrio. Para essa operagio o poeta serve-se de licengas legadas pela
tradigio poética. A anilise da poesia, especificamente da métnca e do ritmo, supde o conhecimento
desses artificios ¢, nesse particular, impoe-se uma ligio prévia: eles ocorrem principalmente no campo
dos encontros vocilicos. Logo, torna-se penoso, se nio impossivel, deslindar as licengas (¢, no fim,
a métrica) de certos versos sem saber o que sio ditongo, tritongo ¢ hiato, tal como a gramitica os
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entende. E comegamos a entendé-los reconhecendo a existéncia de vogal forte (V) e de vogal fraca, ou

semivogal (sv).

DITONGO, TRITONGO, HIATO

No ditongo constatamos duas emissdes, dispostas em dois esquemas: V+sv, como em pa: (/AvV ou
_L_)iesv+V, como em lingiiiga (ful/ou __| ). O tritongo apresenta trés emissoes, uma foree (V)
entre duas fracas (sv), como em enxaguou (/uOw = __ _| ). Em termos de scparagio sildbica, as
vogais, nesses dois casos, nio sio, segundo a norma, separdveis. Rei, com um ditongo (V+sv), € palavra
de uma silaba s6; i-guais, contendo um tritongo (sv+V+sv), possut apenas duas silabas (iguais). As
vogais do hiato, por sua vez, pede a gramitica que sejam separadas. E que temos aqui, agora, 0 encontro
de duas vogais plenas (V+V), como em pais VAV = _|_ _| ). O hiato costuma ser mais nitido quando
no meio das palavras. E o que notamos em sadra, faisca, saside, jwizo, palavras tissilibicas. No verso
de sete silabas “Cordeirinhos mantgidos™ (Silva Alvarenga), o ditongo /EV ¢ o hiato /EU/ pedem a
seguinte divisio: Cor-dei-ri-nhos man-te-ti-dos. (Nio custa lembrar: $6 contamos até a altima silaba
tdnica, no caso, 0 /w). O verso *Arqueadas sobrancelhas” (T. A. Gonzaga) contém sete silabas, pois em
arqueadas aparece um hiato; este, “A saudade faz verter” (S. Alvarenga), também € heptassilabo, pois o
/aw/ de saudade ¢ ditongo, nio separivel, como pede a gramitica.

Segundo a Norma Gramatical Brasileira (NGB), encontros finais dtonos como /i/ (histéria), /
ic/ (série), /ua/ (drdua), fuc/ (atenue), /uo/ (wicme), passam por ditongos ou por hiatos, conforme prevé
sua erissio na lingua portuguesa. Propae Cegalla (1994, p. 27), considerando a proposigio da NGB,
que, “nio obstante, ¢ preferivel considerar tais grupos de ditongos crescentes”™. Verificamos, porém,
que na poesia as palavras terminadas em /Iy ¢ em /Uy aparecem quase que exclusivamente como
hiatos. Sio heptassilabos “Se The falta o dia, chora” (S. Alvarenga), “Tua frente a coroar” (idem),
“Da alegria suspeitosa”, “A alegria natural”, todos de S. Alvarenga; sio endecassilabos “E os dias do
homem por dores se contam” ¢ “Nio sio dos invernos as frias geadas”, ambos de F. Varcla. Palavras
como saia, raio ¢ correio N30 $30 tritongos, embora juntando trés vogais. Emitindo-as percebemos o
seguinte esquema: V+sv+V (AN, /AIOY, [EIO/AW, /AIO/, /EO/ = | _|). O esquema do
tritongo, como vimos, € sv+V+sv (___| ). Entio, como resolver, em termos de separagio silibica,
saia, raio ¢ correio? Segundo a gramitica, seria assim: sai-a, rai-0, COr-rei-0, OU S¢ja, um ditongo seguido
de uma vogal. Cegalla propde que, em casos assim, temos dois ditongos (sic), como demonstrariam
15 crissBes: sai-ia, rai-io, cor-rei-io. Em relagio 3 proposigio gramatical, ¢ também possivel supor o
contririo se repararmos em weia, por exemplo, que o /ia/ esti mais claramente para ditongo do que o/
¢/, de modo que teriamos uma vogal (/e/) seguida de um ditongo {/ia/). Eis dois versos heptassilabos
de S. Alvarenga com esse tipo de ocorréncia: “O receio )i pressago” (O re-ce-10 Ja pres-sa-go), “Nem
o raio luminoso™ (Nem o ra-io lu-mi-no-so).

Hi, por fim, encontros de quatro vogais, nio nominados em particular. Se em Urnignai temos
um tritongo (uAV = _ | _ ), 0 que temos cm uruguaio? Segundo a formula de Cegalla (1994,
p. 27), temos ai a jungio de um tritongo ¢ um ditongo, sendo assim dividida; u-ru-guai-io. Nada
impede, contudo, que vejamos nesse encontro vocilico a configuragio de um tritongo acompanhado
de uma vogal (/uAi-07). Também teria razio quem visse ai dois ditongos crescentes /uA-10/, solugio
mais vidvel, parece, na leitura de versos. Esse tipo de encontro (tetrongo?) aparece mais no arranjo
entre palavras (quase que exclusivamente), como neste decassilabo sifico “Porque meu scio € de
ilusdes vazio” (F. Varela).

Haverd um momento, na aferigio métrica, em que a nds, leitores, caberd descobrir, pelo sincopado
da prolagio natural e pela cadéncia proposta pelo verso. quando um encontro vocilico menos simples se
definiri como uma silaba métrica, ou mais. Precisamos sim de certo jogo de cintura para o enfrentamento
de seqiiéncias vocilicas esticadas, como neste decassilabo herdico, esquisito de propdsito: “E vai ai, 1414, o
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a10 a0 outeiro”. No decassilabo heréico temos acento (forte) fixo na sexta e na décima silabas, sendo livre,
fora desse esquema, a fixagio dos outros acentos. Logo, para escandir esse verso (forcado), para separar suas
silabas, 0 acento na sexta servird de referéncia. Temos, no geral, uma sequéncia que dispde um ditongo (vai),
um hiato (af), dois ditongos siameses (idid), um ditongo com uma vogal sobrante (aio), ¢, finalmente, trés
ditongos (ae ¢ outeiro). A leitura pelo natural, apenas com intensificagio das batidas, revela logo que a sexta
emussio forte reca no segundo ditongo de iaid. Entio até a sexta temos o seguinte: EAava/iiafi. Restam
apenas quatro silabas para se fechar o decassilabo, e elas estio na sequéncia “o aio a0 outeiro”. Segundo
a gramitica, eis a divisio: o/avo/ao/ow/tevro. Sete silabas. Para que possamos “encolher” a sequéncia,
comegamos por admitir que sé contamos as silabas de um verso até a Gltima tonica, ¢ essa recai em /tei/.
Para as outras operagoes de redugio precisamos reconhecer a existéncia de “licengas” especificas na pritica
(¢ no desvendamento) da metrificagio. Por exemplo: a vogal final de uma palavra pode fundir-se com a
vogal inicial da palavra seguinte, formando uma silaba 6. E 0 que se entende comumente como elisio.
Em “ela estd miste” contamos apenas trés silabas porque, além de dispensar a ltma (&), por ser dtona,
fundimos o/a/ final de ela com o /es/ inicial de estd, ficando assim, na emissio sonora: laes (um ditongo, pois),
ou, dependendo da lestura, les, sumindo toda a emissio do /4/. Eis o resultado: ¢/les/ta/tris/te. Retomando a
sequéncia final do decassilabo, ji com essas nogoes contririas 3 gramitica, mas vilidas, verificamos que seu
encolhimento para quatro silabas se viabiliza por uma reformulagio dos encontros vocilicos que, embora
respeitando a emissio natural, ndo respeita a integridade morfolégica dos vocibulos. Nio deve assustar,
portanto, se, na prolagao corrida, descobrimos em o ai0 a0 outeiro™ a sequéncia vocilica 0AioAoOu,
Uma leitura que exagere as emissoes fortes, tonicas, revela logo a presenca de trés silabas (sendo o /ey de
outeiro, fora da seqiiéncia vocilica, a quarta complementar da segiiéncia que abordamos), ficando assim a
divisao silibica do trecho: 0AVoAo/Ow/tEVro. Um olhar atento descobre certa logica nessa solugio, pois a
sequéncia vocdlica ¢ feita de dois tritongos (oAl 0Ao = sv+V+sv) ¢ um ditongo (Ou = V+sv), encontros
vocilicos que, segundo a gramitica, ndo sio separiveis. Por outro lado, as licengas afetaram a morfologia

vocdbulos: o artigo ¢ junta-se a0 @ inicial do substantivo aio, ¢ 0 o final dessa palavra se une ao a do
vocibulo segumnte, ao.

Se a este ponto as coisas parecem complicar-se, lembremos que a separagio silibica pela emissio
fonética natural (como primeiro passo) reconhece nossa capacidade espontinea para perceber os fatos
SONOros (gramaticais ou nao), sem que soframos com a teoria. Importa conhecer os comandos gramaticais
na medida em que sua formulagio aproveita essa espontaneidade (repetida); ¢, por outro lado, na medida
em que podem ser contrariados pelo poeta na elaboragio de versos medidos. Assim, quando enfrentamos
um poema, particularmente a métnica ¢ 0 ntmo, precisamos saber de antemio que pode o poeta afastar-se
desses comandos. Sabe ele que, como pede a norma, nio separamos as vogais dos ditongos ¢ dos tritongos,
¢ que scparamos as vogais do hiato. Respeitard tais mandamentos até que nio contrariem scus interesses
métricos. Destaquemos esse at, porque um principio deve prevalecer, o de que a contradicio da norma nio
¢ ordmariamente um mandamento criativo, uma pritica sistemitica, um recurso premeditado, gratuito.
Por is50 nio podemos avangar na escansio de um verso considerando, a priori, que tudo nele ¢ artificioso,
fora da norma. A preocupagio com as licengas métricas corresponde a uma espéeie de segundo passo, de
segundo recurso, no processo de escansio,

ARTIFICIOS METRICOS NO PLANO DOS ENCONTROS VOCALICOS

Ao compor versos para estrofes isométricas (aquelas com versos de medida igual), o esforco
do poeta consiste basicamente, no plano técnico, em esticar ¢ encolher linhas, em acrescentar ou
diminuir silabas. E nos dominios dos encontros vocilicos que esse trabalho se desenvolve com
possibilidades ¢ alternativas mais amplas. Ao contrariar a norma o poeta nada mais faz do que recorrer
A tradigdo poética, que lhe coloca A disposigio um arsenal de recursos, de “licengas™, de artificios.
Tomemos esses artificios como fendmenos que ocorrem, em termos gerais, enfre palavras (ex.:
chorando esti, receio amargo) ¢ dentro de palavras (ex.: longo janciro, desmaio fatal). Entre palavras

66 —TEORIA LITERARIA



——4®0vrunnn-£s DY LEITURA DA POESIA

temos: elisio, sinalefa, dialefa ¢ hiato; ¢ dentro de palavras temos: sinérese ¢ diérese. Para facilitar a memorizagio
de alguns desses termos ¢ do fendmeno que cada um indica, consideremos a particula gin- como
determinante de diminuigio, de retragio; ¢ a particula di- como indicativa de aumento, de expansio.
Assim, a sinalefa indicari contragio c a dialefa, esticamento.

LICENGAS INTERVOCABULARES (DE CONTRAGAO): ELISAO, SINALEFA

Vejamos isso com mais vagar, comegando pelas situagbes entre palavras (intervocabulares), O
entendimento costumeiro de elisdo, geralmente equiparando-a 3 sinalefa, aponta para uma supressio
explicita (grifica) ou implicita (oral) de uma emissio vocilica, ou simplesmente de uma vogal,
quando, entre palavras, forma-se um encontro vocilico. A fusio de vogais, nesse caso, implica a
completa eliminagio sonora de uma delas, ao contririo do que ocorre na sinalefa, onde essa fusio — entre
palavras, lembremos — conserva a emissio de cada vogal. Notamos a elisdo explicita do /e/ no inicio do
heptassilabo “D'alvos peixes os cardumes” (S. Alvarenga); no /a/ de tua do decassilabo (sifico) “Que
de tu'alma reverbera o céu” (F. Varela). A disio implicita nem sempre a identificamos com facilidade,
uma vez que a emissio dos encontros vocilicos dtonos costuma vanar de lettor para leitor. Logo, no
verso heptassilabo “A scrpcnxi?_qfurccida' (S. Alvarenga), o encontro /te en/ serd considerado elisio s
quem o ler o tomar simplesmente como /ten/, climinando a emissio de um /c/. Se a leitura, mesmo
fundindo as duas vogais, conservar as duas pronincias, gerando um ditongo (cEn= __ _| ), temos
entio uma sinalefa, que pode ser chamada, por fundir vogais iguais, de sinalefa-crase. Consideremos
outro verso, o heptassilabo “E se as trevas no horizonte” (S. Alvarenga). Parece-nos dificil uma leitura
que converta o /se a8/ em /sas/, climinando o som do /¢/, até porque mudaria o sentido do verso, que
resultaria em “Essas trevas no horizonte”, Logo, estamos diante de uma sinalefa, pois que se conservam
os dois fonemas, um fraco, o do /¢/, ¢ outro forte, o do //, formando o ditongo /eAs/. A supressio total
de um fonema parece mais visivel e 16gica no encontro /no ho/, que passa, em termos fonéticos, a/no
of. De fato, lemos quase que naturalmente “trevas norizonte”. Caso, pois, de elisdo. A leitura eventual
dos dois os separadamente, formando o ditongo /00/, levaria o caso para a sinalefa, ¢, mais uma vez,
sinalefa-crase. E preciso ter em conta, sempre, que essa cmissio distinta de 1ogais em contato nio opera
uma separagio automitica de silabas, de modo que a sinalefa, geralmente conformada num ditongo,
continua indicando uma jungio de vogais (entre palavras) para o “encurtamento” do verso. Tomemos
agora um caso menos simples, o do decassilabo “Soluga o arroio; diz a rola amores” (F. Varela). Uma
leitura espontinea dird logo que os acentos fortes recaem sobre a segunda, a quarta, a sexta, a oitava
¢ a décima silabas, ou scja, o decassilabo € 4 um 56 tempo herbico (acentos na sexta ¢ na déama) ¢
sifico (na quarta, oitava ¢ décima). No segmento “Soluga o arroio™ temos a sequéncia vocilica, entre
palavras, aoa (a0A = sv+sv+V = __ | ), um nio-tritongo (que s¢ EXpPressa no esquema __ ==
), um ditongo somado a uma vogal, que pede separagio. A leitura natural revela, no entanto, que
praticamente ¢liminamos o /4/ final de Soluga, restando a sequéncia “Solug’o arroio™. E conservamos
a sonoridade do artigo ¢ ¢ da vogal inicial de arrio, restando um /¢'oa/ que vale como silaba poéuca.
Como pronunciamos aqui os dois fonemas vocdlicos, estamos diante de uma sinalefa, de modo que,
a0 fim, detectamos naquela sequéncia vocilica (entre palavras) elisdo ¢ sinalefa. O encontro vocilico em
armoio (note-se: dentro da palavra) se ajusta a0 esquema V4+sv+V (OO = _| | ):um ditongo mais
uma vogal, ¢ nio um tritongo, o que viabiliza sua divisio, no caso. Aqui basta acompanhar a gramidtca:
ar-roi-0. (H4 quem entenda que melhor sena ar-ro-io). Desse modo, temos, até aqui: So/lw/gaod/
rroi-0. Acentuacio mais forte na segunda ¢ na quarta silabas. No resto do decassilabo, “diz a rola
amores”, constatamos entre rola ¢ amores ou uma elisdo, para quem ler /la &/ apenas numa emissiao seca,
dando /1/, ou temos uma sinalefa-crase, para quem pronunciar os gs em dois tempos. J4 percebemos
a esta altura que a sinalefa se ajusta ndo apenas no ditongo, mas também na crase. E, mais ainda,
pode ajustar-se (sempre entre palavras) 2 um tnitongo, dependendo das exigéncias métricas. E o que
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vemos no heptassilabo “E deixaste a magoa, os danos™ (S. Alvarenga), particularmente no segmento
“migoa, 0s danos”, com um tritongo perfeito (0Aos = sv+V+sv).

LICENCAS INTERVOCABULARES (DE SEPARACAO): DIALEFA, HIATO

Passemos agora para o recurso inverso, para a licenga que forja, anda entre palavras, o esticamento
do verso, 0 aumento de silaba (s). Em muitos estudos de poesia aparece como hiato, mas, por ser, aqui,
um caso de poética ¢ nio de gramatica (onde o hiato reside dentro da palavra), mais adequado sena
chamar esse aruficio de dialefa. Assim podemos explici-lo também pela contraposigio da sinalefa. Se esta
identifica a fusio de vogais com emissio sonora dupla, ¢ s vezes tripla, a dialefa smaliza a separagio do
encontro vocilico de dupla emissio (nao soa impréprio pensarmos num desencontro vocilico). Nio
obstante, assim como admitimos a sinalefa-crase, ambém podemos admitir a dialefa-liato, venficivel
quando a separagio ocorre entre emissoes vocilicas fortes. Numa estrofe com versos padronizados em
scte silabas, este, “Sofi dvido de nés™, contém necessariamente uma dialefa-hiato no desencontro /fi-i/.
No decassilabo sifico “Sobre o passado correrd um véu"” (E Varela), somos levados a separar o /ri-
un/, duas silabas fortes. Da mesma forma separamos “tu és” do decassilabo “Oh! mundo encantador.
tu és medonho!” (E Varcla). E certo que nos ocorreria querer saber, aqui, a razio pela qual vemos
exatamente ai, nesse /tu és/, uma licenga poéuica (dialefa), quando hi no verso outro encontro vocilico.
o /do en/. Vejamos isso detidamente. Trata-se de um verso aparentemente ficil de ser deslindado
em termos métricos e ritmicos apenas com uma leitura espontinea que realce mais as silabas fortes.
Sabemos jd que a feitura e a leitura de versos costumam fundir os encontros vocilicos entre palavras, ¢
no verso transcrito temos dois encontros, /do en/ ¢ /tu é¢/. Primeira constatagio: trata-se de um verso
de nove silabas. Acontece que, se examinamos os outros versos do poema, descobrimos que todos
possuem dez silabas. Seria precipitado admitir logo que o poeta errou. Adotando o cntério gramatical,
constatamos onze silabas... S6 resta uma estratégia: venficar se alguma hicenga poética inaide sobre os
encontros vocihicos. Um desses encontros deve encolher, reduzir-se a uma s6 silaba. Considerando a
leitura cornda, um deve ser esticado, transformado em duas silabas. Fechando as contas: um encontro
deve encolher; outro, esticar. Para decidirmos melhor, um fator deve ser previamente considerado:
o verso decassilabo, na tradigio, ¢ sifico (acento fixo na quarta, na oitava ¢ na décima silabas) ¢/ou
heréico (acento fixo na sexta ¢ na décima silabas). Assim, se esticamos em duas silabas o encontro /
do en/ ¢ encolhemos em uma o /tu &/, temos a seguinte leitura: Ol/mun/do/em/can/ta/dor/tués/me/
do/nho. Entio nos perguntamos: o acento forte recaiu na guarta silaba, no /emy? Recaiu na sexta, no
/ta/? Nenhuma resposta pode ser positiva, Essa solugio nio referenda, pois, o decassilabo sifico nem
o heréico. Uma leitura que troque a mcidénaia das licengas (Oh/mun/docn/can/ta/dor/tu/és/me/do/
nho) resolve todos os problemas.

Essa explicagio minuciosa expde a necessidade que temos, diante de certos versos, de criar ¢
conduzir uma argiiigio, de escolher caminhos, de inventar um processo. Os artificios métricos ¢
ritmicos, como liberalidades, esumulam um jogo de desvendamento que coloca A prova, nio raras
vezes, em certo estigio analitico, nossa capacidade de envolvimento ladico. A légica da escansio €, em
parte, a légica do jogo, que respeita apenas o “tamanho” padrio do verso ¢, em muitos casos, seu ritmo.
Considerando o caso da dialefa-hiato (separagio no encontro de duas vogais fortes, como no octossilabo
“Infante pela mio da | ama”, de A. Nobre), ocorre-nos pressupor, como que jogando, a existéncia de
uma dialefa nio-hiato, ou simplesmente dialefa, que envolva a separagio (entre palavras) nio de duas
vogais fortes, ou plenas (separagio até logica, do ponto de vista gramatical, pois se trata de um hiato),
mas a scparacio de uma vogal ¢ de uma semivogal, ou seja, de um ditongo, ¢ até mesmo de duas
semivogais em encontro. Se o verso heptassilabo “A serpente enfurecida”, abordado atris, estvesse
numa estrofe em que todos 0s outros versos fossem de oo silabas (octossilabos), teriamos de separar
0 encontro /te en/, resultando correta esta solugio; A/ser/pen/te/en/fu/re/cv/da (lembrando ainda outra
vez: 56 contamos até a altima silaba tdmica). Eis um heptassilabo auténtico com exigénea de dialefa
em encontro vocilico ditongo: “Vede em que fogo ferve” (Camées). Nesta outra redondilha maor
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“Querg acabar comigo” (Camaoes), a dialefa estd no ditongo oA (sv+V) da sequéncia “Quero/a- cabar”.
Hi casos, no entanto, de aferigio menos simples, como em *O triste que a Amor serve” (Camdes),
um verso que precisa ser de sete silabay para acompanhar os outros da estrofe. Uma leitura cornida,
espontinea, revela, a principio, seis silabas, pois emendamos o /quea/ (sinalefa) ¢ eliminamos o /A/
de Amor (elisio). A dialefa se impoe quando, em vez de eliminarmos o /A/, damos-lhe plena validade
silibica. Entio o verso heptassilabo se resolve, em termos de licenga poética, por uma sinalefa /quea/ ¢
por uma dialefa (quea-A). No decassilabo sifico “Beijava a onda num solugo mago™ (F. Varcla) temos
uma clisio (va a = va) ¢ uma dialefa (va-on), € no heptassilabo “Ji Etonte inflama o ar” (S. Alvarenga)
temos, na sequéncia, uma dialefa (J4-E), duas disées (do /e/ no encontro /te m/ = /un/, e do /o/ no
encontro /ma o/ = /mo/, na verdade /mw/) ¢ outra dialefa (/mo-ar/, ou /mu-ar).

Explicadas, pois, no campo dos encontros vocilicos, as licengas poéticas entre palavras (elisio, sinalefa,
sinalefa-crase, dialefa e dialefa-hiato), passemos agora A abordagem das licengas vocilicas incidentes dentro
do vocibulo (intravocabulares), a sinérese ¢ a diérese.

LICENGAS INTRAVOCABULARES: SINERESE (DE CONTRAGAO) E DIERESE (DE SEPARACAQO)

A primeira, que serve para reduzir o tamanho do verso, pode ser entendida como a transformagio
arbitriria (mas poética) de um hiato num ditongo. E 0 que ocorre no decassflabo sifico “Sonho de
rosas num pais nevoento” (A. Guimaraens), onde o /oen/ (um hiato) de nevoento € tomado como
ditongo, valendo, portanto, uma silaba s6. A palavra, que tem gramaticalmente quatro silabas (ne-
Vo-¢n-to), passa a conter trés (ne-voen-to). Essa operagio de encollimento nio pode mncidir sobre
o outro hiato, pais (que continua um vocibulo dissilabo), porque modificaria a condigio sifica
do decassilabo (acento fixo na quarta, na oitava ¢ na décima silabas), sem viabilizar o decassilabo
herdico (acento fixo na sexta ¢ na décima silabas), pois, com esse encolhimento (sinérese) de pais
o acento forte recairia na sétima silaba. Em versos como “Ainda com lignmas relembro™ (A.
Guimaraens), um octossilabo sem nenhum outro encontro vocilico, € fial localizar a sinérese cm
“Ainda”, que passa a ter apenas duas silabas (Ain-da). Ji no caso de “Em sua miséria profunda” (F.
Varela), verso de sete silabas com dois encontros vocilicos, temos de comegar jogando. A contagem
por leitura espontinea revela ai oito silabas, porque em sua temos um hiato ¢ em miséria temos um
ditongo. A questio bisica € esta: precisamos encurtar o verso, diminuir silabas. Ora, o ditongo /
ia/ ji foi contado como uma silaba, de modo que a operagio s6 pode incidir sobre o sua, que se
transforma de vocibulo de duas silabas (dissilabo) em vocibulo de uma silaba (monossilabo).
Tomemos agora um verso menos simples, o alexandrino (doze silabas, com cesura - acento — na
sexta) “Uma saudade cruel o coragio me corta” (A. Guimaraens). Comegamos jogando com a
leitura espontinea, que nos revela treze silabas. Precisamos encolher o verso. Vemos nele trés
encontros vocilicos, os ditongos /aw/, de saudade, ¢ /ao/ de corago; ¢ o hiato /ucl/, de cruel. Somos
induzidos, em principio, a testar a redugio do hiato a monossilabo. Uma releitura espontinea
revela que, se cruel se mantiver como hiato (cru-cl) — o que por si s6 di treze silabas ao verso
— desfaz-sc a tonica da sexta silaba (aquela que promove a cesura, a pausa do meio do verso
alexandrino), pois o /el/, onde fica o acento forte, corresponde 3 sétima silaba (U-ma-sau-da-de-
cru-gl-0-co-ra-¢io-me-cor-ta). Além disso, uma olhadela nos segmentos anteriores ¢ posteriores
a eruel revela a impossibilidade, neles, de redugio silibica. Logo, ocorrerd uma necessina sinérese
do cruel, ¢ essa transformagio de um dissilabo em um monossilabo, tanto reduz o verso a doze
silabas como devolve o acento 3 sexta silaba.

Quando houver necessidade de esticar um verso a partir de encontros vocilicos intravocabulares,
a questio ¢ de diérese. A diérese, que estica o verso, que lhe acrescenta silaba(s), indica a ransformagio
de um ditongo num hiato. Numa estrofe de Camdes, com versos iguais de cinco silabas, encontramos
este, aparentemente com quatro silabas: “Saudosa dor” (Sau-do-sa-dor). Ocorre que o pocta esticou 0
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ditongo /aw/, tomando-o por um hiato, ficando assim a divisio silibica: Sa-u-do-sa-dor (¢inco silabas).
S6 tomamos “Piedosas aparéncias™ (Camdes) como verso heptassilabo se consideramos a diérese do /ie/
de Piedosas. No caso de verso com mais de um encontro vocilico (e precisando ser esticado), o ritmo
dos outros versos (se uniforme) € que determinari o melhor lugar para a sinérese. Em se tratando de
verso em estrofe heterorritmica (aquela composta de versos com ritmos vanados), a escolha pode ser
aleat6ria. Em “Ferro, frio, fogo ¢ neve” (Camoes), desconsideradas as licengas, temos um verso de seis
silabas (hexassilabo) que, pelo padrio dos outros da estrofe, deve ser de sete. Devemnos, pors, estici-lo,
para 0 que invocamos a possibilidade de licengas. Temos ai dois encontros vocilicos, um em frio, outro
em /go ¢/, dois ditongos. Podemos, em principio, esticar qualquer um dos dois, ficando com estas duas
possibilidades métricas: Fer-ro-frio-fo-go-e-ne-ve (_| | | | _ ), ou Fer-ro-fri-o-fo-
goe-ne (| | | | ) Qualquer das duas opgoes ¢ teoricamente vilida, mas a segunda
revela-se mais aceitivel, pelo ritmo mais sincopado, pela seqiiéncia regular de células ritmicas bindnas,
ou pés troqueus (uma silaba forte e outra fraca). Logo, a opgio mais aconselhivel € projetar a didrese no
_rio, que passana de monossilabo a dissilabo, enquanto o encontro /go ¢/ (entre palavras, note-se) fica
no que ¢ como licenga poética, uma sinalefa. Sio basicamente esses mesmos principios que adotamos
na andlise métrica do decassilabo heréico “Se frios como neve estais agora” (A, Guimaraens). Nove
silabas, em leitura corrida que respeite a gramitica. S6 chega a dez se projetamos uma licenga de
esticamento em um dos dois encontros vocilicos. Aqui nem sequer sofremos, pois uma releitura
mais cadenciada revela que, se mantivermos o frios — lugar do primeiro acento forte - como ditongo
(uma s6 silaba), o segundo acento forte vai dar em /ne/, restando 4tona a sexta silaba (/ve/). Logo, nio
chegariamos ao decassilabo heréico, nem ao sifico. Se, pelo contrinio, enxergamos em frios uma diérese,
um ditongo valendo como hiato, resolvemos todos os problemas,

ARTIFICIOS METRICOS E METAPLASMOS

A arte de esticar e encolher versos, no plano intraverbal, alcanga os metaplasmos. Hi o caso, entre
palavras, da ectlipse, que alguns estudiosos tomam como uma forma de elisio. Ocorre quando uma
palavra terminada com consoante nasal (ex.: com), em contato com outra palavra iniciada por vogal, ou
sendo toda ela uma vogal, perde o som nasalizado para que se reduza o nimero de silabas de um verso.
O exemplo mais comum ¢ o da contragio da preposicio com com os artigos o, a e um. Nestes dois
versos heptassilabos de Anchieta, sequentes, temos o uso contraido ¢ o0 uso normal: “Co’o sangue, que
derramastes/ com a vida, que perdeste”. Sio também heptassilabos “no peito, ¢'um arcabuz” (Anchieta)
¢ “J4 w'a cauda o tronco agoita” (S. Alvarenga). Algumas vezes esse tipo de contragio esti implicito
€, nao raro, corremos o nsco de entender que o poeta erron. Assim, quando lemos este alexandrino
“Acaso vens com o teu olhar de eterna aurora” (A. Guimaraens), precisamos considerar o “com o” como
um “c’o”, para que nio cheguemos a treze silabas.

As licengas intraverbais identificadas com os metaplasmos podem ser tomadas como figuras de
morfologia. Recurso sonoro curioso, no vocibulo, é a desconsideragio de uma emissio em certos
encontros consonantais, como o /by/ de objeto. De nada vale, nesses casos, a forma do vocibulo.
Nio havena diferenca fonolégica, assim, entre os heptassilabos “pois que sois tio digna esposa” ¢
“aquela imagem tio dina” (Anchieta). Versos como “Deste lugar advogada™ (Anchiceta), “Admirando
o rico adorno” (S. Alvarenga), ¢ “Doce néctar no seu rosto” (idem) possuem sete silabas. Caso
fosse estendida a prontincia das palavras advogada e admirando (trés silabas), gerando quatro silabas
(adivogada, adimirando), teriamos um acréscimo sonoro no mterior de cada vocibulo. Essa licenga de
acréscimo, no meio do vocibulo, recebe 0 nome de epéntese. Nio € preciso, frnise-se, que 0 poeta estique
graficamente o vocibulo. Se o heptassilabo “Doce néctar no seu rosto” estivesse numa estrofe de
versos octossilabos, teriamos de “ouvir”, de considerar, em “néctar”, trés silabas nitidas, o que levana
o verso também para oito sflabas. Devemos ter em mente, sempre, que o poeta usufrn as liberahdades
poéticas segundo seus interesses métricos, Num poema de Anchieta, construido em redondilhas
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Maiores, CNCONtrAmMOs o Verso “por vs serio levantados”, sem caréncia de licenga, ¢ o verso “Por vos
sou alevantada”, com um necessirio acréscimo de silaba (em alevantada). Neste caso, tendo ocormndo
adigio no inicio do vocibulo, configura-se uma figura morfol6gica chamada de prtese. Caso o aumento
ocorra o fim da palavra, como no “mirtire” do decassilabo heréico “E depois que do mirtire Vicente™,
estamos diante de uma paragoge.

Casos hi, como vimos, em que o poeta carece nio de aumentar silaba(s), mas de diminui-la(s).
Castro Alves cortou a silaba inicial de “estamos” no verso “ Stamos em pleno mar... doudo no espago”,
para ajusti-lo 2 medida dos outros, decassilabos. Esse corte no inicio do vocibulo tem um nome; aférese.
Ji Anchieta e Camdes, precisando de verso de sete silabas, resolveram cortar silaba no intenior da palavra,
como vemos, respectivamente, em “O sab'roso ¢ doce gosto” ¢ *A tudo se of receria”. Caso de sincope. A
necessidade métrica pode levar ainda, por fim, 3 supressio de silaba no final do vocibulo. O heptassilabo
“grande servo do Senhor” nio exigiu de Anchicta nenbum malabarismo, ao contririo do verso “por este
gri cavaleiro”, também de sete silabas. Essa supressio no fim do vocibulo chama-se apicope.

Rrrmo

As silabas de um verso sdo, antes de tudo, fragdes sonoras, Decorre que o verso, por ser uma
sequéncia de silabas dtonas ¢ tonicas, ¢, também (3 excegio do verso monossilibico agudo), uma
sequéncia de fragdes sonoras oscilando entre alta ¢ baixa prolagio. Essa sequéncia alicer¢a o rniumo do
verso, de modo que cle se mostra, em principio, no jogo silibico, no encadeamento de fragoes sonoras
stonas (a) ¢ tonicas (t). No decassilabo “Que tudo mais rasgaram parte a parte” (Gregério de Matos)
temos a seguinte sequéncia sonora avavavava(_ | | | | __| ) Nesteoutro,
do mesmo autor, “Estupendas usuras nos mercados”, temos davaavaave (| |
1) Oflhando com mais vagar os dois esquemas, notamos que alguns conjuntos silibicos
se repetem, ¥/t (___| ), no primeiro; e /3t (_____| ), no segundo; de modo que, reparando bem,
repetimos conjuntos sonoros especificos em sequéncia. Primeiro verso: at-at-at-at-at; segundo: aat-
aat-aaat. Os dois casos demonstram que um verso pode ser dividido em fragdes menores (silabas)
¢ em fragdes maiores (grupos de sflabas). Assim, o verso “Que tudo mais rasgaram parte a parte”
possui dez silabas ¢ cinco segmentos sonoros de duas silabas (ou fragdes bindrias do tipo _ 1
“Estupendas usuras nos mercados™ possui dez silabas ¢ duas fragdes de trés silabas (terndrias, do
tipo _ __ _| ), seguidas de uma fragio de quatro (quaterniria, dotipo _ _1)- Ja nio basta,
portanto, encarar o ritmo de um verso apenas como uma sequéncia silibica composta (regularmente
ou nio) de emissdes fracas ¢ fortes. Ele é também, ¢ mais, uma sequéncia de fragdes silibicas, ou de
células, de pés métricos. Podemos dizer, sintetizando, que algumas silabas formam uma ¢dula métrica
¢ que algumas células métricas formam um verso (notadamente se for acima de quatro silabas, porque
versos menores acabam se ajustando a um pé apenas). Ou, de outra maneira, que um verso ¢ feito de
células (macrofragoes) ¢ que uma cflula é feita de silabas (microfragées).

Essas solucoes radicam no universo da poética clissica. Entendendo os mecanismos de
funcionamento dos fatos nesse universo, criamos condigoes de melhor compreendé-lo nos dominios
da poesia de expressao portuguesa.

DO MODO CLASSICO AO UNIVERSO DA POETICA PORTUGUESA

No universo da poética clissica, 0 exame do ritmo comega pela adogio do acento guantitativo,
baseado na duragio da emissio (longa/breve), ¢ nio na sua intensidade (forte/fraca), como sucede na
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poética de lingua portuguesa. Fala-se agora nio de silaba dtona, mas de silaba breve (chamada de tese,
com emissdo de um tempo de duragio); nio de silaba tonica, mas de silaba longa (ou arse, com emissio
de dois tempos da breve). Graficamente, representamos a breve por um /w/ maitisculo (U) ¢ a longa por
um trago honizontal (_). Para facilitar o entendimento, ajustamos essa disposigio aos signos ji usados:
o marcador (__) indica a breve ¢ o marcador (_| ), a longa. Os exemplos em portugués nos obrigam
ainda 20 esfor¢o fingido de “ouvir™ a duragio da vogal ¢ nio a tonicidade ou a atonicidade.

O que entendemos por eflula métrica (macrofragio sonora) corresponde a0 pé clissico. O jogo
distributivo, no verso, de sflabas e acentos ¢leva bastante as possibilidades combinatérias na formagio
desses pés métricos, tanto mais se consideramos a morfologia vocabular (monossilabo, dissilabo...), a
variagio acentual (0xitona, paroxitona, proparoxitona) e suas repercussdes no contexto do verso ou da
frasc. Lembremos, ainda, nesse quadro de perspectivas matemiticas, a existéncia de dois tipos de silaba,
a breve ¢ longa, que projetam vinas combinatdrias (breve +breve, breve +longa, por exemplo) a0 tipo
de pé (de duas, de trés silabas...). O pé mais simples, o de duas silabas, permite quatro formulagbes
sonoras, cada uma com uma denominagio: 1) troquen ou coreu: longa+breve (| :sonho): 2) jambo
ou iambo: breve+longa (___| :lugar); 3) espondeu: longa+longa (_| | :dd dé); e 4) pirriquio ou
diabraco: breve+breve (____ : para). O pé dc trés silabas permite oito formulagdes sonoras: 1) ditilo:
longa+breve+breve (_| _____ :windalo); 2) anapesto: breve+breve+longa (| :candomblé); 3)
molosso: trés longas (_| | | :jd vais ver); 4) tribraco: trés breves (____ __ : desde a); 5) anfibraco;
breve+longa+breve (__ _| __:tomate); 6) anfimacro: longa+breve+longa (| | - vou voltar),
7) antibaquio: longa+longa+breve (_| | : vem logo); 8) baquio: breve+longa+longa (__ _|
_|_:estd ld). O pé de quatro silabas permite virias combinagdes: 1) jénico maior: duas longas+duas
breves(_| _| _ _ :ndoinico);2) jonico menor: duas breves+duaslongas (| | :esejdfoi);
3) coriambo : longa+breve+breve+longa(_| | :podeesperar); 4) péon primo: longa+breve +
brevetbreve (_| __ _ _ : finge-se-lhe que): 5) péon quarto: breve+breve+breve+longa (_
_L_ 10 redentor). Os pés de quatro silabas podem, no geral, ser tomados como um ajuste de dois pés
de duas silabas. Assim, o pé coriambo (_| | ) corresponde 3 jungio de um coreu (_| _ )e

de um jambo (___| )iopéjonicomator (_| | ) vale porumesponden (_| | )somadoa
um pirriquio (___ ).

Afirmamos atrds que o pé métrico ¢ composto de silabas (microfragdes sonoras) ¢ que o verso
€ composto de pés métricos (macrofragbes sonoras). Assim, o principio combinatério que atua no
nivel menor, tpificando os pés, ambém se projeta no nivel maior, tipificando os versos, segundo a
disposigio, neles, dos pés. Mais uma vez o olhar matematico intui a enorme potencialidade taxionémica
dessa combinatéria, da qual damos apenas uma amostra. O principio bisico € este: um verso com
mais de trés silabas ¢ feito de alguns pés métricos, iguais ou diferentes no tamanho. Outro principio:
na delimitagio ou separagio dos pés, a fronteira ¢ indicada pela silaba longa (ténica, no universo do
portugués). E, finalmente, uma estratégia necessdria, ji antevista: o exemplirio em portugués, que
faz vislumbrar alguma incongruéncia, como tomar a silaba fraca, ou dtona, por breve.

Chamamos de verso puro aquele que repete pés iguais, como em “Que tudo mais rasgaram parte a

pare” (__ | | | | | ) fertodecincopésde duassilabas (___| :péjambo). Verso

puro € também o caso deste alexandrino de O. Bilac, “Para o norte inclinando a lombada brumosa”

1 | _]). queapresenta uma sequéncia de quatro anapestos (____
_|_). No verso “Nio chores, meu filho” (G. Dias) encontramos um pé jambo, ou jimbico (nio cho

i _|_) segwmdo de um pé anapesto (resmeu fi: | ), de que resulta um verso feito de dois pés,
segundooesquema | | . Nodecassilabo "Assim, nio morrerei, porque sofri” (O. Bilac),
asequénciasilibicomacentwal (___| | | )aponta, naordem, um jambo, e dois

péons quarto, ou anda, na ordem, um jambo (___| ), um pirnico (__ __}, um jambo, um pirrico ¢,
enfim, outro jambo, Ji nos € possivel perceber 0 quanto os versos podem variar em termos de ritmo e,
atris deles, ven uma vasta nomenclatura. Apenas para que tenhamos uma ideia, vamos a alguns casos.

Verso adomio:dinlo (| ) +troquen (| _Jouesponden( | | )= _| | _ ou
A | | - Verssoglicémo:tréstroqueus +umditlo= _| | | | .Verso

anacredntico: dois troqueus entredois pirricos= | | . Parece légico se encaramos
esse verso também com outras formagoes (pés). Podemos ter ai, por exemplo, na sequéncia: anapesto
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(| )+jambo(___| )+ tribraco(_____ ). Nouniverso da poéuca clissica, a combinagio de
pés resulta em versos com denominagio estranha aos nossos ouvidos: alcaico, aleminio, arquiléquio,
aristofinio, asclepiaden, escazonte, falécio, ferecricio, galiambo...

Aquem estuda o ritmo da poesia em lingua portuguesa interessa dessa exposigio a nformagio de que
0s versos combinam células métricas (pés), de que, por essa combinagio, aproximam-se ou distinguem-
se uns dos outros, forjando o desempenho ritmico. Nio chegou até nés essa disposigio taxiondmica
das ligoes clissicas, embora alguns estudiosos adotem, de mancira esporidica, ¢ parcialmente, aquela
terminologia. Nio nos preocupamos em nomear sistematicamente as c€lulas métricas ¢, segundo sua
distribuicio, os versos. Falamos, sim, de estrofes isorritmica ¢ heterorritmica, a primeira composta de
versos com o mesmo padrio ritmico (com sequéncias iguais de células métricas) ¢ a segunda vanando.
O estudo do nitmo no verso portugués, mspirado nos parimetros clissicos, ou se tornou mais simples
ou faltam iciativas mais meticulosas, Convertemos o pé métrico em eéflula métrica, respeitando
agora o acento de intensidade (alto-baixo) ¢ nio o de duragio (longo-breve). Evitamos a exuberincia
terminolégica clissica, de tal modo que, por exemplo, os quatro pés clissicos de duas silabas (___|
e _|__| ) podem ser entendidos, todos, como células bindrias; os pés de trés silabas, nio
importa a localizagio da tonica, valem por células remdnias; as células quaterndrias incorporam os pés de
quatro silabas. Se a situagio exige, pela diversidade de casos, recorremos i terminologia cldssica.

Em dias mais recentes alguns estudos do ritmo poético negligenciam as ligoes clissicas, seduzidos
pelos recursos tecnologicos, pelos grificos. O objetivo é sempre o mesmo: chegar 0 mais perto possivel
da verdade, ainda que ela seja individual, principalmente quando se trata de ntmo.

Rima

Ao lado da métrica ¢ do ritmo, outros recursos podem engrossar o estrato sonoro de um poema.
A aliteragio (repetigio de fonemas consonantais), a assonincia (repetigio de fonemas vocilicos), as
repetigoes de modo geral proporcionam bons efeitos. Mas o recurso da rima, muito ao gosto da poesia
tradicional, é o mais conhccido.

A ideia de nima lembra sempre repeticio de sons de base vocilica, um fendmeno que, na poesia,
costuma ocorrer dentro do verso (rima interna ou intraversal) ¢, com bem mais frequéncia, entre
versos (rima externa ou interversal). Chociay (1974, p. 167-178) situa a rima entre os processos do
“andamento fonico” da estrofe e The delega a responsabilidade pela “cadéncia fonica”. Em muitos casos
a repetigio sonora no final dos versos (principalmente) acaba sugerindo um padrio de leitura, uma
prolagio frequentemente contaminada de emocionalidade,

Tal é a importancia da rima para a poesia tradicional que nio raro a tomamos cOmoO SINONIMO
de verso, ¢ mesmo de poesia. Ela produz certo efeito de encantamento ¢ facilita a memorizagio, de
que dio testemunho, em termos simples, as quadras populares que conservamos na lembranga ¢ que
fazem a alegria dos concursos de trovas, sempre reinventados. E certo que a rima contribuiu para
que Campos (1962, p. 253) enxergasse “maior soma de verdade ¢ maior dose de sabedoria em lingua
portuguesa” nestes versos populares:

Até nas flores se enconra
a diferenga da sorte:
Umas enfeiam a vida,
outras enfeitam a morte.

Ao lado de outros recursos, como o ritmo ¢ a aliteragio, a rima testifica a vocagio musical da
poesia, que, como se sabe, for cantada nos seus primérdios. Said Ali, que recusa aos antigos gregos
¢ romanos o conhecimento desse “complemento do ritmo”, informa que o uso intencional da rima
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“documenta-se pela primeira vez na Europa sob a forma de nma interna na literatura monistica
medieval”. Depois a rima migrou para o final do verso “nos cantos ¢ hinos da Igreja”. Em lingua
portuguesa, foram possivelmente os trovadores provengais os primeiro a usi-la (1999, p. 121). Apesar
do desprezo modermnista, continua a ima estimulando os criadores, ¢ nio se pode dizer, sem o risco do
equivoco ¢ de exclusoes premeditadas, que se trata de recurso superado ou a negligenciar.

O estudo meticuloso da rima implica o reconhecimento de uma vasta parafernihia terminolégica,
0 que atesta nio apenas sua riqueza de aplicagio como o vezo nominativo da critica teérica: rima
sinénima (olhar/mirar), rima antitética (falar/calar), rima derivada (por/ depor), rima homénima ou repetida
(manga/manga), rima anagramdtica (alva/lava). E a coisa vai por ai, com enquadramentos beirando
as vezes a gratuidade. Com frequéncia uma mesma configuragio recebe virios nomes, como o par
atento/sofrimento, cuja nma, por situar-se em vocibulos paroxitonos, pode chamar-se paroxitona,
grave, acatalética.

O conhecimento da rima como estatuto poético supde imcialmente, como se vé, distingdes ¢
classificagdes. Sua aplhicagio depende do poema e do interesse analitico, que impdem a escolha do(s)
aspecto(s) relevante(s). Consideremos aqui alguns deles, os mais frequentes da prinica poética, sempre
presentes nos manuais teéricos. Uma décima de Castro Alves nos ajuda a comegar:

Quebre-se o cetro do Papa,

Faga-se dele — uma cruz! (a)

A purpura sirva ao pova

P'ra cobrir ox ombros nus. ()

Ao grito do Niagara (b)

- sem cscravos, - Guanabara (b)

s¢ cleve ao fulgor dos séis! (c)

Banhem-se em luz vs prostibulos, (d)

E das lascas dos patibulos (d)

Erga-sc a estitua aos hergis! {c) (CASTRO ALVES, 1976).

Dois versos ai nio rimam: o primeiro, termmando em “Papa”, ¢ o segundo, com o final “povo”. E
o que também constatamos na quadrinha anterior, onde 0s versos terminados em “encontra” e “vida”
nio rnmam. Em estrofes como essas, em que, afinal, interessa o jogo rimante, parece nio bastar aos
estudiosos da rima apenas idenuficar esse tipo de verso como branco. Trata-se de um caso de rimas
perdidas, drfds. A teoria, como se v&, nomeia até o que nio exaste,

RIMAS AGUDA, GRAVE E ESDRUXULA

Do que estd, de fato, na estrofe de Castro Alves, consideremos, inicialmente, segundo uma
perspectiva classificaténa, a posigio do acento tdnico no conjunto sonoro rimante. Os pares cruz/nus
¢ s@is'herdis, compostos de segmentos nmantes oxitonos, exemplificam a nma aguda; o par Niagara/
Guanabara, composto de vocibulos paroxitonos, aponta a nma grave, ¢ o par prostibulos/patibulos,
com palavras proparoxitonas, designa a rima esdriixula. Eis um tipo classificatério.

RIMAS SOANTE E TOANTE

Para continuar, consideremos que a nima se concretiza em, pelo menos, dois segmentos
rimantes, No distico “Faréis 3 noite apagados/por ventos desesperados.” (Cruz ¢ Souza), temos
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dois segmentos rimantes, ados ¢ ados. E tautolégico: um segmento rimante, porque € rimante,
pressupde outro segmento rimante. ou outros. Consideremos também que o segmento rimante
pode ser uma palavra (pér, rimando, por exemplo, com dor), parte de uma palavra (casamento,
em situagio de rima), ou pode ser ainda uma locugio (dai-me, rimando, por exemplo, com
Jaime). O segmento rimante é feito de uma sequéncia de letras, de vogais ¢ consoantes (p-6-r. ¢-n-
t-0, a-i-m-¢) ¢ essa disposicio de vogais ¢ consoantes sujeita-sc a variagbes quando comparamos
as palavras em sitwagio de rima, Dito de outra mancira: numa rima, o nivel de comcidéncia
sonora, letra por letra, pode variar de segmento rimante para segmento rimante, criando nova
possibilidade classificatéria, novos tipos de rima. Antes de reconhecé-los, tomemos dos estudiosos
uma ligio preliminar: a aferigio dessa tipologia de rima (baseada nos niveis de comncidéncia das
letras) leva em conta, como inicio do segmento rimante, a vogal forte, ¢ nio a silaba forte, de
modo que em “casamento” o inicio do segmento rimante reside no € ¢ nio no m). Com esse
aviso, vamos i tipologia. Em termos gerais, chamamos de rima soante, ou consoante (ji rotulada
de suficiente), aquela fundada na identidade sonora completa (vogais e consoantes), como no par
Niagara/Guanabara. Mais completa, se assim podemos dizer, € a identidade sonora que aproveita
também a consoante da silaba forte, como acontece em prostibulos/patibulos. Trata-se de um
tipo de rima soante, antes chamada de opulenta, distinta da outra apenas por ser mais completa.
Um ¢ outro te6rico a tomam por rima rica, relegando a categoria de rima pobre aquela identificada
pela coincidéncia apenas a partir da vogal forte (mas a dicotomia rica/pobre se aplica mais a outra
classificacio, adiante abordada). Hi um caso, também ncluso no imbito da rima soante, em que a
identificagio retroage mais, alcangando toda uma silaba anterior 2 silaba tonica, como em ferido/
desferido.

A rima soante, nio custa relembrar, configura-se pela coincidéncia sonora, nos segmentos
rimantes, de vogais e consoantes. Quando essa coincidéncia atinge apenas as vogais, ou s6 alguma
consoante dentre outras, estamos diante da rima toante. Trata-se, pois, de identificagio sonora
parcial. Na estrofe de Castro Alves transcrita nio a encontramos. Sirvam cstas quadras de Sérgio
C. Pinto:

O palerd O paletd

Imovel existe (movimento exposta)

Mesmo nu tem Coragio

Veste o cabide atris do belsg (PINTO, 1983).

Esse afastamento do padrio perfeito, ou regular (préprio da sequéncia soante), muito ao gosto
de Joio Cabral de Melo Neto (talvez por influéncia da poesia espanhola), pode aprofundar-se,
forjando uma coincidéncia sonora bastante fraca, apenas das vogais ténicas, como vemos na
rima furor/golfe, utilizada pelo citado poeta pernambucano. Nio ¢ recurso muito utilizado.

Outra tipologia das rimas nasce da consideragio das categorias gramaticais a que pertencem
as palavras em situagio de rima. No fragmento de Castro Alves, os pares séis/herdis, Niagara/
Guanabara, prostibulos/patibulos sio compostos de substantivos, ¢ essa falta de variacio
condena esse tipo de rima a ser pobre. Serd rica a rima centrada em vocibulos de classes gramaticais
diferentes, como ocorre na diade cruz/nus. feita de um substantivo ¢ de um adjetivo. Numa das
quadras logo atris transcritas o par existe/cabide abriga um verbo ¢ um substantivo, formando
também rima rica. Hi casos de formagdes menos frequentes, como esta, dai-me/andaime,
de Linhares Filho, e esta, tarde/ar de, de Carlos Pena Filho. Sio as chamadas rimas raras, ou
preciosas.

Sentimos a este ponto que o estudo da rima num poema tende a ser pouco “interpretativo”
(correlacional). E os manuais mais populares, geralmente superficiais (até por exigéncias editoriais),
como que propdem essa solugio descritiva, técnica que passa, na elaboragio de trabalhos escolares,
como procedimento analitico quase exclusivo. Assim, o esforgo classificatério parece ser da natureza
do estudo da rima — um mérodo que satisfaz até certo ponto.
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RIMAS EMPARELHADA, CRUZADA, INTERPOLADA, ENTRELACADA

Potencialmente mais técnico que os outros critérios classificatdrios € aquele que leva em conta
a distribuigio das rimas na estrofe, forjando uma tipologia na forma de esquemas, do tipo aabbedde,
presente na citada oitava de Castro Alves. Trata-se, como visualizamos nessa estrofe, de rimas externas,
aquelas de fim de verso; mas hi casos de formas poemiticas cujo esquema rimico prevé um lugar fixo,
interno, para a ima. O rondd, por exemplo. E o haicai:

Do beiral da casa
(6 relhay novas, vermelbas!)
vai-se embora uma asa (ALMEIDA, 1947),

O eniténio se escora, como se vé, na diferenciacio das nmas (asa/asa ¢ diferente de elha/elha) ¢ na sua
identificagio por letras (rmaa, nma b, rima c...), respeitando a ordem de seu aparecimento no poema, ou na
estrofe (quando vista isoladamente). Tomemos a oitava de Castro Alves: 0 @ aponta a primeira comcidéncia
sonora (cruz/nus); 0b, asegunda (Niagara/Guanabara); o, a terceira (s@is/hergis): od, a quarta (prostibulos/
patibulos). Logo, o trabalho de andlise das rimas se configura, segundo esse critério, pela identificagio dos
esquemas, que podem ser, entre outros, aa, aabb, abab, abeabx, aabaab. Temos o esquema aa neste distico de
Mendonga (1995), tomado isoladamente, para efeito de exemplificagao:

Que 0 pocta pese, ()
agmla e a2 ascese, ()

A rima apresenta-se aqui Com segmMentos rimantes em sequéncia, 1sto €, sem outro(s) segmento(s)
entre o primeiro ese ¢ o segundo ese. Esse tipo de esquema aponta a rima emparelhads (pois nasce
de um par de segmentos rimantes), ou paralela (pois poderiamos ter uma sequéncia de trés ou mais
segmentos nmantes 1dénticos, do tipo aaa). A rima paralela pode ainda enquadrar-se, conforme a
estrofe, nos seguintes esquemas, entre outros: aabb, aaabbb, aabbec, aabbecdd. Uma estrofe de Albano
(1993), tomada isoladamente, exemplifica o dltimo caso:

Dum profundo letargo me levanto (a)
E ainda sinto um lnguido qucbranto. (a)
Sou, nfio era ¢ contudo me pargce (b)
Que sempre fui. Oh! quem fard que cesse (b)
Este misténio tio remoto ¢ csguro (c)
Que em vio co'o pensamento ver progure. ()
Pois nio sei apesar de wdo empenho (d)

Quem sou, aonde vou nem donde venho. (d)

Mais comum que esse emparelhamento ou paralelismo de rimas € a alterndncia delas. Os manuais
falam em nma cuzada, ou alternada, porque, sendo ela do tipo g, por exemplo, reveza, na sua distribuigio
pela estrofe, com o tipo b, formando o esquema abab, evitando, pois, a sequéncia de segmentos rimantes
iguais, do tipo aa. Eis um exemplo do esquema mais simples (abab), em conhecida quadra de Bandeira
(1993):

Enfunando os papos. (a)
Sacm da penumbra, (b)
Aos pulos, o5 sapos. (a)
A luz os deslymbra (b)

Outros esquemas das rimas alternadas: ababab, abcabe. O que se nota nesses casos € uma alternancia
cerrada, sem concessio ao paralelismo. Hi, no entanto, situages em que alternincia e paralelismo se
apresentam juntos numa estrofe, como no esquema abba, por exemplo, com alternincia na rimi a ¢
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paralelismo na nma b. Separando a nma g, temos nio um segmento nmante (ou um verso), mas dois,
os que fazem a nma b, A nma @/a, realizada nos extremos, nos “polos” da estrofe, como em vibra/
tibra, da quadra logo adiante, sio chamadas de mterpoladas. Essa possibilidade de juntar alternancia ¢
paralelismo cria uma vanada gama de esquemas, tais como abbba, Abbabba, abbacca, e dai por diante. As
rimas desses esquemas sio chamadas de entrelagadas:

Sente como vibra (4)
Dondamente em nds (b)
Um vento feroz (b)
Estorcendo a fibra. (a) (MORAES, 1987)

A distribugio das rimas pela estrofe gera outros esquemas, outros desdobramentos nominativos.
A repeticio de um sé tipo de rima (aaaaaa...) confere i estrofe 0 nome de monoarrimica. Estrofe dirrimica
apresenta dois tipos de rima; trirrfmica, trés tpos. E por af se vai. As rimas dispostas aleatoriamente na
estrofe, sem um sentido de simetria, sio chamadas de rimas misturadas,

UMA ANALISE

Diante do que ai estd, a pergunta é inevitivel: como projetar esses fundamentos tedricos da rima
numa andlise literdna? Tudo depende do interesse, do alcance dessa anilise, como foi dito. Por se tratar
de abordagem aparentemente mais téenica, talvez se possa dizer que o analista mais inspirado, mais
intuitivo, produz ilagbes consequentes, resultados mais densos, embora, na base, precise respeitar as
sugestdes textuais. Uma coisa € analisar um poema curto, outra coisa € abordar um poema longo, ou
mesmo todo um hivro, ou ainda toda a obra de um pocta. A abordagem depende, em certa medida,
da potencalidade do poema ou do conjunto de poemas escolhido. Uma das primeiras atitudes do
analista, mesmo em ensaios de longo fdlego, € delimitar o campo de atuagio, o que deve ficar bem
claro logo no inicio de seu texto. A eficiéncia da investigagio ¢ o resultado sausfatério da anilise
dependem muito dessa atitude “verticalizante™.

Tomemos, como exemplo, 0 que ocorre no ensaio “Notas para um rimino de Augusto dos Anjos™,
de Proenga (1974, p. 188-200). Dz este critico, logo no micio, que fard um “passeio sem itinerdno
preestabelecido”, que ficard, de fato, nas “notas”. Um pouco depois se propde a um esbogo de “linhas
gerais” ¢ desincumbe-se de “conceituagio opiante”. Mas a coisa ndo € aleaténa assim. Proenga, que
nio deixa de opinar, ¢ objetivo ¢ restriivo ji no titulo do ensaio (método; elaboragio de “notas™;
interesse: a rima). Quando comega a tratar espeaificamente da poesia de Augusto dos Anjos, avisa:
“O de que curdamos aqui ¢ das rimas de fim de versa”. Livra-se de discutir “o uso de esdnixulos e de
combinagio de rimas agudas e graves, os efeitos humoristicos das rimas de proparoxitonos”. Nio lhe
interessa discutir “as razoes que levaram a poesia moderna a preferir as assonincias ¢ a repelir a rima
de fim de verso™. Ao fim de seu trabalho, constatamos, ainda, outra atitude restritiva, a andlise mais
detida de um soncto, insenida entre situagdes gencralizantes.

Essa liberdade ¢ essas delimitagdes nio desculpam um texto inconsistente, manco. A andlise pede
uma argumentagao razoavelmente estruturada, coesiva. Os trabalhos escolares, que servem também
ao reforgo de aprendizagem, carecem de um exercicio teérico suplementar. As ilagdes complexas ou
polémcas exagemn pisadas curdadosas, em nome dessa coeréncia ¢, por fim, dos propésitos analiticos.
Proenga (1974) quase pede desculpas ao langar a hipétese de que Augusto dos Anjos tenha escnito
alguns poemas a partir de certa palavra nmante. Mas garante “a coeréncia ¢ a verossimilhanga” de seus
argumentos, Essa atitude de defesa parece salutar 3 pritca da andlise literinia.

Encontramos esse esforgo para construir um bom texto no ensaio de Proenga (1974), que
exemplifica aqui, em exposigio bastante diditica, um estudo da nma. Seu desmembramento, a seguir,
se processa em duas etapas. A primeira, sintética ¢ esquemitica, procura demonstrar que aspectos
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podem ser levantados num estudo de rimas ¢ como podem ser dispostos no texto; a segunda expoe
mais detidamente essas informagdes. sem perder de vista os procedimentos metodolégicos, as solugdes
que ajudam a afastar do texto o pragmatismo meramente estatistico. Uma exposigio, mais leve, prepara
a outra, MINUCIOSA.

Em linha cornda, ¢ na ordem, temos no ensaio: breve histérico do uso e desuso da rima (gregos,
romanos, hebreus, antigos franceses), discussio conceitual (“definigoes”™ de rima, efeitos da ima em
fim de verso ¢ no refrio, aceitagio ¢ recusa da nma), fatos na poesia de Augusto dos Anjos. Nessa
altima parte importam as rimas aliterante, toante ¢ consoante; a atuagio da rima (num soneto) como forga
influente no tema; as rimas “naturais”™; a repetigio de pares nmantes ¢ a presenga reiterada, neles, de
certos vocibulos. O objeto central da andlise — a poesia de Augusto dos Anjos — se faz acompanhar de
importantes reflexdes periféricas (mas nio indteis) que engrossam o volume informativo ¢ atenuam o
impacto negativo da investigagio meramente téenica. Assim, 0s aspectos periféricos valem como um
artificio, um recurso metodolégico a disposigio do analista. Outro recurso atenuante do esquematismo
¢ a princa das ilagoes, das pequenas dedugdes ou opimides penddicas, acionadas e potenciahizadas, a
partir do texto, pela inspiragio e¢/ou pela intuigio do analista, que seleciona ¢ destaca interesses, A
anilisc propnamente dita carece de comentanos, langa hipéteses. Proenga, por exemplo, sugere que a
rima, funcionando como forga eriatva imcial, artificializa a poesia. E deduz, eis outro exemplo, que o
uso de “termos correntes” em posigio de nma faz de Augusto dos Anjos um pocta simples,

A desmontagem mais detida do ensaio revela melhor as estratégas e os recursos analiticos empregados.
Depois do pequeno “esbogo histérico”, a explanagio conceitual invoca a “homologia da dluma vogal
tonica”, a “identidade sonora”, a “repetigio perigdica” de certos sons, 0 eco como “elemento nmante”
(utilizado até na prosa). Lemos também que outros recursos, além da rima, auxiliam o ritmo, que a rima foi
tirana durante certo tempo na marcagio da pausa final do verso. No bojo dessa discussio tednica, Proenga
ainda dedica particular atengio A melindrosa relagio dos poetas ¢ criticos com a rima, uns submissos a cla,
outros, os “modernos”, desprezando-a. Cita Bilac, Ronsard, Boileau, Fénélon, Verlamne, Cocteau, Mino
de Andrade. E chega a Augusto dos Anjos, que “nio teonizou™, que “pouco se interessou pela rima”, que
“nio a adulou”, embora tenha cla ajudado sua poesia a se tornar popular. Préximo dos roménticos no uso
das nimas, Augusto “nmou mais com o ouvido”, o que, em face de um poeta apegado a certos recursos
formais, soa como pormenor “curioso”. Percebemos logo que a argumentagio penfénca se desenvolve
para chegar i central, ao texto poético de determinado autor,

Dito 1550, 0 ensaista avisa que abordard o rimirio de Augusto dos Anjos considerando a nma de
fim de verso, o que o leva a discorrer, no plano tedrico, sobre esse tipo de rima, tomada como mais
nitda & percepgio, mais intensiva, semantica ¢ fonetncamente. Ele aponta alguns resultados das rnimas
emparethadas, como o cfeito *monjolo”, que, pela expectativa temporal ¢ de repetigio, emocionaliza a
leitura, preparando o ouvido para o nitmo, Também a rima fortalece o refrio (cita Poe), atua na “dindmica
muscular”, e, pela forma como se distribui na estrofe, cria tipos poemdticos, atuando até mesmo nas
“formas caprichosas”, como o labirinto ¢ a sextilha. Essas observagdes também valem como preliminares
i abordagem especifica da poesia de Augusto dos Anjos. O método ¢ simples, sem ser ineficiente:
estabelecer algumas formas de realizagio da nma no fim de versos a fim de venficar suas ocorréncias na
obra do poeta. Uma dessas formas, vimos atris, relaciona-se com a coincidéncia (letra por letra ou nio)
dos segmentos nmantes, coincidéncia que gera as nmas soante {consoante), toante, ¢, como sugere anda o
critico, aliterante (nsuficientemente explicada, mas entendivel como a rima cujos segmentos rimantes,
do tipo gozo/nervoso, coincide nos sons consonantais com outra nma, do tipo beleza/acesa. A rima
aliterante pode situar-se no mesmo verso, ou, estando em outro, deslocar-se do final, como neste caso,
citado por Proenga (1974): “Palma, palmeira ¢ palmita/Palmito, palmeira ¢ palma.”). Para cada tipo o
ensaista relaciona as ocorréncias em Angusto dos Anjos (sem recusar exemplos de outros autores) ¢ em
torno delas faz breves ilagdes: o upo aliterante “nio foi usado sistematicamente, mas em associagoes do
tipo consoante, combinando rimas de quartetos ¢ tercetos, estabelecendo uma dupla nma™; no plano do
tipo toante “o uso da mesma vogal tdnica com diferenga de timbre [/o/ aberto e /o fechado, por exemplo]
faz soar ¢ aliterar versos normalmente assonantes, toando na mesma vogal tnica [corte/morte, pessoy/
roa]™. Ao tratar da rima consoante (ou soante), o crinco ¢ menos sucinto, menos técnico. Chega mesmo
a invadir os dominios dos procedimentos criativos, Primeiro informa com certo vagar que a rima pode
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tiranizar, “dinigir 0 proprio pensamento do poeta”, forgando “condigbes andmalas”, como faz Castro
Alves rimando lampa/destampa/campa. Pode mesmo, tomada como primeiro fio inspirador, conduzir
as ideias, notadamente nas estrofes ou formas poematicas fixas, Proenga transcreve a opinido de Orrnis
Soares, segundo a qual Augusto “nio raro comegava os sonetos pelo filtimo terceto”. Esse apego 3 opinido
alhera para endossar uma ilagio pessoal € recurso analitico dos mais usados.

Surge, dessa forma, a hipitese de que a rima, nessa situagio de primeiro agente ativo da criagio,
forgaria a condigio artificiosa do poema, ¢ mesmo da criagio poética. Dai o extremo cuidado de
Proenga ao abordar a poesia de Augusto dos Anjos por esse prisma. Pede que nio o julguemos mal,
pois uma “hipétese ¢ o que a gente faz de conta que ¢, para ver, se fosse, como € que seria™. Nio obriga
ninguém a aceitar a sua, embora procure ser coerente e verossimil. Para reforgar a hipStese, transcreve
uma quadra de Augusto dos Anjos com versos incompletos, mas preservando as palavras rimantes, a
demonstrar que primeiro vieram as rimas. A anilise propnamente dita incide sobre 0 soneto "A ideia™,
¢ essa guinada momentinea para o particular resulta, talvez, da insatisfagio com a visada generalizante.
O ensaista como que pressente a necessidade de uma anilise mais centrada, fechada sobre um texto
completo. Resulta disso, como informagio metodolégica, um exemplo de “verticalizagio”, de redugio
do campo investigativo. Muitos trabalhos se estruturam desse modo, inserindo um estudo mais
centrado ¢ especifico no meio da argumentagio mais ampla, frequentemente com o intuito de validar
procedimentos, de reforgar hipdteses.

Voltemos a0 ensaio, 3 abordagem das rimas no soncto. A “ideia nuclear™ do poema localiza-se,
segundo o critico, no \iltimo verso do segundo quarteto (“Delibera e, depois, quer ¢ executal”). A
pressuposicio & de que a feitura do poema comegou com esta sacada da “psicologia clementar”, depois
disseminada nos outros versos do poema. A palavra exccufa impds a VErsos anteriores o segmento
rimante uta (na ordem, bruta/gruty/lutd/executa). Ou seja, 0 poema comegou pelo meio. Dito isso,
segue-se a abordagem, caso a caso, ¢ de estrofe para estrofe, das rimas em uta e em osas, inge, ftica ¢ arra,
também presentes no soneto. Verificou Proenga que, do primeiro caso, “pouco abundante”, a lingua
portuguesa registra 37 substantivos, 27 adjetivos ¢ 38 derivativas dos verbos em utar e utir. Para alémdessa
informagio técnica, o ensaista busca as possiveis analogias (com o rema geral) das palavras rimantes,
consideradas centro de irradiagio signica: gruta ¢ lute, “termos correntes” gue apontam um pocta
“simples na rima”, seriam mais analégicas que bruta, de valor qualificante “bastante vago™. Gruta como
que impde (¢ explica), por “analogia linear”, outros vocibulos do poema, cripta, estalactite; ¢ contrapde-
se a nebulosas, vocibulo que inicia a rima em osas, uma rima bastante abundante no portugués, até por
confundir-se frequentemente com o sufixo ~0sa, como ocorre no soncto (nebulosas/ misteriosas/
nervosas/maravilhosas), testificando que aqui o poeta nio preferiu as formas simples.

Sobre o segundo quarteto, lugar do verso inspirador inicial, ficaram registrados apenas a forga
determinante do verso e da rima inaugurais ¢ o valor “menos impressivo” de um outro verso. Ji a
anilise dos tercetos, com versos terminados sucessivamente em constringe/laringe/raquitica ¢ amarry/
esbarra/paralitica, reforga essc interesse do critico por ir além do relato técnico:

Nos tercetos, outro verso — agora, 4 chave de ouro — dinge a construgio. Dirige tnto que
obriga 0 pocta a juntar i ideia o adjetivo pouco accitivel de mguitica... Da parclha icul do
primeiro tereeto, parece que laringe € 3 rima determinante do primeiro verso que, afinal, se
realiza com fehicidade, nsisundo na imagem 38 enunciada em grut com emdfdo abgonso, ¢
aproximando Juta ¢ constringe, termos que podem ter alguma afimdade semantics, Quanto
3 parctha do segundo terceto, parece que a ordem foi natural, vindo em primeiro hugar o
amarra, assocudo a paralitica; o esbama € soluglo basante aproveitivel de rima, poss nio quebra
1 coeréncia do conjunco (PROENCA, 1974, p. 197).

Feito iss0, 0 ensaista se aplica na abordagem de “outros aspectos” no nmino de sto dos Anjos:
ap pe il

a presenga de rimas naturais, “graficamente imperfeitas”, como em Aquiles/bilis ¢ Argus/largos, onde,
na prolagio, o /e/ ¢ 0 /o/ dtonos finais viram, respectivamente, /i/ ¢ /w/. Esse tipo de nma se apresenta

ainda nas ditongagoes (falaz/mais), no contraste entre vogal simples e ditongo (apedreja/beija, boca/
louca). Proenga conclui aqui, depois de muitos exemplos, ¢ com o aval de Orris Soares, que, “de fato,
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a rima € muito natural ¢ espontinea no Eu ¢ outras poesias™. Augusto nio teria se preocupado com a
variedade de rimas, considerando mais a “posigio do vocibulo mais importante do trecho ou mero
recurso mneménico”. Essa despreocupagio explicaria as repetigbes frequentes de pares rimantes,
dedugio que leva o estudioso a estabelecer ¢ abordar outro aspecto do iméno do pocta: a repetigio de
pares Timarntes, como OSSOS/grossos, trés vezes presentes. Abundantes, explica o critico, “sio aqueles
em que uma palavra que se dina bésica aparece como elemento constante dos pares de nma”. O
trabalho do autor, aqui, consiste em buscar pares de rimas segundo a reincidéncia dessa palavra bisica.
Cavalo, por exemplo, aparece em dois pares da ima em alo; laringe, em dois com rima em inge; e assim
por diante, A palavra leite entra em trés pares com rima em eife; infermo participa quatro vezes dos pares
rimantes em emo. O interesse aqui é mais estatistico: “Das vinte nimas em os0, 01to recacm em gozo;
quinze vezes a palavra mundo aparece nas trinta ¢ quatro nmas em undo”. Proenga observa, ao fim, que
esse levantamento vocabular nio faz lembrar a especificidade terminoldgica do poeta, caudatina do
cientificismo entio em voga. Isso pede uma outra estatistica, que ¢le nio se propos a fazer.

Nio devemos estranhar, ao fim dessa recensdo, que o ensaio de Proenga resista 3 informagio
temitica. Mas ndo resolve alegar que o estudo da rima tende a anular ou minimizar esse enfoque. Tudo
depende do interesse do analista, do alcance da abordagem, ¢ o resultado analitico sausfatério exige
respeito aos objetivos, pede cuidado metodolégico.

FORMAS POEMATICAS

Poesia lirica

Derivado do verbo poiéo, que significa fazer, eriar, compor, o vocibulo grego poiesis releva o
imbito original da fungio poética enquanto componente demitirgico, isto €, associado ao mito da
criacio do mundo. Por isso, os romanos chamavam vate ao poeta, aquele que, possuido das musas
do Parnaso, participava na fungio divinatéria concedida por Apolo, o deus do conhecimento do
futuro.

Por sua vez, 0 adjetivo lirico (lynkds) evoca o instrumento grego da lira, simbolo de toda a muisica, cujas
cordas, a0 vibrarem, despertavam as mais profundas emogoes e sentimentos humanos. Por isso, a poesia era
cantada ou recitada por aedos (do verbo ddo, cantar). Fot a figura mitolégica de Orfeu, legendirio inventor
da citara, que serviu de modelo 2 voz que canta os animais e seduz a natureza. Essa ligagio com o canto nio
¢ rompida; mesmo no sentido moderno do termo, o lirismo serd definido como a expressio pessoal de uma
emocio demonstrada por caminhos ritmados ¢ musicais. Paul Valery (1941, apud STALLONI, 2001, p.
151), em Tél Quel, declarou que “o linsmo ¢ o desenvolvimento de um grito™,

Na Idade Média, as composigoes liricas eram designadas como cantigas (de amor, amigo, escirnio
¢ maldizer), enquanto se chamava cansé o poema provengal que cantava o amor. No Renasaimento,
na medida velha, contam-se, entre outras formas liricas, a cantiga ¢ a trova; e na medida nova, além
do soncto (de sonare, tocar), também a cangdo entre as formas origindrias da poesia italiana, enquanto
perdura a designagio grega de ode, nas vertentes moral ou filoséfica, civica ou politica.

Toda essa terminologia acentua o cardter essencialmente musical da poesia, designadamente a
lirica, cujos elementos caracteristicos sio: o ritmo (combinagio de sons tonicos/dtonos, ou fortes/
suaves); a melodia (ou a progressio da frase em altura, segundo um movimento ascendente versus
descendente); e a harmonia (ou repetigio intencional de sons, através de recursos como a nma, a
assonincia, a aliteragio, a onomatopeia, o €co).

Levando em consideracio as diferengas teérico-ideolégicas ¢ estético-formais que marcam as
virias correntes literinias, desde os tempos medievais i contemporaneidade (para nio falarmos da
Antiguidade), o discurso lirico é caracterizado pelo sentir, em conjugagio com o pensar. O sujeito
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lirico interpreta as tensdes ¢ 0s conflitos que fazem parte do mundo mdividual ¢ social, discatindo
temas como o amor ¢ o 6dio, a fidelidade ¢ a traigio, a paz ¢ a guerra, entre muitos outros. Temas
representados com uma pluralidade de pontos de vista subjetivos ¢ com uma varicdade formal dos
esquemas estréficos, métricos, ritmicos ¢ fono-riméticos, em conformidade com a expressio esulistca
do mundo imagético ¢ metaférico, além do jogo sintitico-semintico das antiteses, inversoes ¢
trocadilhos — matéria lirica estimuladora da sensibilidade do leitor, espécie de apelo para compartilhar
ideias, emogbes, sentimentos ¢ atitudes,

A pocsia lirica cumpre, assim, o seu papel de “satisfazer as necessidades estético-espirituais dos
leitores, 20 mesmo tempo em que realiza uma tarefa educativa nvejivel, rivalizando com a misica ¢
a pintura” (PAZ; MONIZ, 1997, p. 170). O poeta linico, por sua vez, pintor de palavras e masico de
sons linguisticos, deve ser considerado um interlocutor ¢ um intérprete privilegiado do mundo real ¢
do fantistico, das frustragdes, dos desejos, das utopias, das diividas e das angistias de cada época ¢ de
cada sociedade a que pertenceu. Quase sempre marginalizado, infelizmente, pelas esferas do poder ¢ das
influéncias, valorizado postumamente, o poeta € considerado um “profeta que pregou no deserto”.

Elegia

Dentre as formas poemiticas existentes, podemos, inicialmente, citar a degia (do grego degos),
canto de luto, que cumpre o papel de prolongar a inspiragio lirica, nio passando, porém, de um lirismo
limitado e codificado. Segundo os criticos, praticaram-na os poetas alexandrinos Calimaco ¢ Filetas, e, na
lirica latina, Ovidio, Catulo, Tibulo e Propércio figuram como principais cultores, compondo disticos
elegiacos, em heximetros (versos de scis pés) ¢ pentimetros (versos de cinco pés). Desses mestres,
lirica provengal herdou o chamado planctus, do qual a lirica galego-portuguesa recolheu o pranto, como
aquele em que o jogral Joan Ruiz lamenta a morte de Dom Dimis ¢ a decadéncia daquela escola:

Os namarados que troban d'amor

todos devian gran déo fazer,

€ NON WIMAT €M 81 NCH 1N prazer,

porgue perderon tan bod senhor

coma el-rei D. Denis de Portugal (PAZ: MONIZ, 1987, p. 72),

No Renascimento, foi com S4 de Miranda que a elegia foi instaurada na literatura portuguesa. O
terceto que compde A morte do principe Dom Jodo, filho de D. Jodo 111 ¢ pai de D. Sebastido, comprova
o fim da Idade de Ouro:

Nesta terra j4 nio, antes do desterro,
Dai lgrimas sem fim 20 mal infindo,
Idade pouco hi d'ouro, hoje ferro (PAZ; MONIZ, 1997, p. 72).

Camdes herdou todo esse patriménio estético-literdrio, compondo clegias em que tece com
intimeras referéncias mitolégicas e filoséficas a profundidade da sua reflexio e canta a migoa lirica, sob
a clara influéncia expansiva de Ovidio; a migoa do exilio humano que constitui, segundo a ideologia
platdnica e neoplatdnica, a vida terrena:

Esta imaginagio me acrescenta

mil migoas no senndo. porque a vida

de imaginaghes tnstes sc sustent,

Que, pois, de todo vive consurmda,

porque o mal que possut se resutna,

magina na gléria possuida

até que 3 NOIte CLerna Ime Consurna,

ou veja aquele dia desejado

em que Fortum faga o que costuma;

se nela hi | mudar um mste estado (CAMOES, 1994, p. 242).
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Ode

Ao lado da elega, poderiamos mencionar a ode (do grego odé, pelo latim, ode, significando canto),
termo atribuido pelos gregos a um certo tipo de poema lirico de cardter erudito, destinado a ser cantado
com acompanhamento mstrumental. Admitia viinas formas ritmicas, nas cnagdes dos poetas Alcen,
Safo, Pindaro (originando a ode pindara) e Anacreonte.

A sua forma e inspiragio sio varidveis; estruturada em grupos de trés estincias, a estrofe, a antistrofe
(inversao) ¢ o épodo (terceira parte de um canto, dividido em estrofes, na poesia antiga). Adotada ¢
cultivada por Horicio, que a distinguiu, quanto a0 tema, s civicas, as pastoris, as amorosas, as biquicas
ou anacrednticas ¢ as particulares ou privadas. Reenadas, mais tarde, pelos clissicos,

Na poesia portuguesa, constitu, a par do soneto e da cangio, uma das principais formas poemdticas
importadas do Cinguecento italiano (periodo quinhentista), em medida nova. Si de Miranda ¢ Anténio
Ferreira traduziram ¢ imitaram as Odes horacianas. Camées cscreveu treze odes, bem como os poctas
portugueses neoclissicos Correia Gargiao ¢ Cruz ¢ Silva. Entre os poetas do século XX, merecem
especial relevo Antonio Botto ¢ Miguel Torga.

As Odes camonianas, publicadas pela primeira vez em 1595, nio destoam no conjunto de textos
liricos, apesar de apresentarem uma desigualdade entre si, mas os temas essenciais que caracterizam
a sua linca todos se espelham nas odes, desde a projegio da poesia tradicional a influéncia da cultura
e da poesia clissicas, de Petrarca ¢ dos poetas petrarquistas, do platonismo. O amor ¢ a saudade —
a experiéncia ¢ o conceito do amor; a natureza, intimamente associada a vida amorosa, segundo
Cidade (1992), emolduravam o quadro lirico, antecipando o confessionalismo ¢ a projegio do en, nos
momentos de emogio do sujeito lirico, tio bem expresso nos versos da Ode V1, de Camoes:

Pode um desejo imenso

arder no peito tanto

que A branda ¢ A viva alma do fogo intenso

Ihe gaste as nddoas do terreno manto,

¢ punfigue em tanta alteza o esprito

com olhos imortas

que faz que lesa mais do que vé eserito (CAMOES, 1994, p. 269).

Ecloga

Outra forma poemitica que pode ser também mencionada ¢ a édloga ou égloga (do grego eklogé,
selegio, destaque, pelo latim, édoga), poema de cariter bucélico-pastoril que canta a naturcza
campestre, no qual as minfas ocupam uma posigio central. Na literatura portuguesa, a écloga
for naturalmente produzida por poetas clissicos, sob a influéncia de Virgilio, desenvolvendo-se
em didlogo entre pastores, apés uma introdugio do autor; admite tanto a medida velha como a
nova.

No Renascimento, a sua composigio era a de um exercicio que fazia parte das atividades escolares
dos humanistas, por scr considerado importante na aprendizagem da lingua e das poéticas latina
¢ vernicula. Essa forma clissica da poesia terd tido a sua primeira manifestagio com Bernardim
Ribeiro, autor de cinco composigoes do género, seguindo-se por Cristévio Falcio, aquem ¢ atribuida
a Crisfal, S de Miranda, autor da famosa écloga Basto, ¢ Luis de Camaces, que se identifica com a
brandura da écloga, com o didlogo dos pastores, num cenirio aprazivel ¢ idealizado, verdadeiro
refigio para abrigar as «m razies do mundo real, pelo que empreendem uma fuga sem retorno,

O leitor ndo encontrard nas éclogas camonianas a dicotomia campo/cidade nem a moralizagio, que
se evidenciam nas composigoes de Si de Miranda. Mostram, contrariamente, a umdade essencial da
lirica e uma participagio da problemitica geral das Rimas. A Ecloga VII, As doces cantilenas que cantavam,
texto-exemplo, transporta o leitor para o imagindrio mitolégico ¢ para as formas do conhecimento
simbélico, suscitando uma leitura alegérica, que caracteriza o texto:
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As doces cantilenas que cantavam

o0s semicapros deuses, amadores

das Napéias, que os montes habitavam,
catitando escreverei: que os amores

a0s silvestres deuses maltrataram,

34 ficam desculpados os pastores.

(-]

No cume do Parnaso, duro monte

de silvestre arvoredo rodeado,

nace ua cristalina ¢ clara fonte,

donde um manso nbeiro denvado,

por cima d'alvas pedras, mansamente

vai correndo, suave ¢ sossegado (CAMOES, 1994, p. 366).

Madrigal

Podemos citar, ainda, entre essas formas poemiticas, o madrigal (do italiano madrigale, talvez do
latim tardio, matricale). Constitui uma pequena composigio poética em que, de uma forma elegante
¢ galanteadora, se celebra uma dama. De origem popular, os poetas palacianos comegaram a cultivar
o madrigal na metade do século XIV. Aparenta-se originalmente com a pastorela provengal, ¢ na
concepgio renascentista faz lembrar um idilio grego.

Até fins do século XV, quando culto, o madrigal teve uma forma fixa; era um verso decassilabo
rimado ¢ constava de dois ou trés tercetos seguidos de um ou dois disticos. Ajudado pela difusio
da forma musical com que passou a ser cantado, o madrigal italiano atravessou fronteira e chegou
a Portugal ¢ Espanha. Seguiu a forma fixa muito préxima i original; o poeta Fania ¢ Sousa (1615)
compds perto de duzentos madrigais, quase todos em castelhano. Essa forma poética predominou
nos séculos XVII ¢ XVIII em Portugal, destacando-se Madrigal excéntrico, nas Liricas e bucdlicas (1884)
de Anténio Feijé. No século XX, foi cultivado pelo pocta David Mourio-Ferreira (1927-1996), um
dos mais importantes poetas portugueses da contemporancidade. Comprovam-nos os versos de Entre
u sombra ¢ o corpo:

Nada mais efémero

Quic uma tiga e um cepro

No deserto

Es de novo uma fonte

Em tuas veas ouve

Quem nido foste

Diante do teu ventre

Como nio dizer "Sempre”

Novamente (MOURAQ-FERREIRA, 1980, p. 39).

Também o idlio (do grego eidylion, pequena imagem), forma poctica que designa uma composigio
poética de tema bucélico ou pastoril, segundo os modelos de Teéerito (Idilios) ou de Virgilio (Bucdlicas)
¢ Ausbnio. Os tragos comuns a tais modelos sio 0 amor, a sensualidade ¢ a presenga viva e extasiante
da natureza. O préprio adjetivo idilico conota ¢ veicula tais tragos.

Soneto

O verso ¢ o poema de forma fixa sio os meios favonitos do linsmo e dos grandes sentimentos
individuais, sendo os scus temas privilegiados. O sonete € a forma mais viva e fecunda das formas fixas.
Codificado por Petrarca, vem da Itilia ¢ foi ntroduzido na Franga pela escola de Marot, antes de se
tornar género preferido dos poetas franceses Du Bellay e Ronsard.
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For divulgado em Portugal, no século XVI, por Francisco Si de Miranda, apesar de existir a
possibilidade, segundo Fana ¢ Sousa, de ter sido praticado, primeiramente, por D. Pedro. Mas foi
com Camédes que assegurou o seu triunfo, uma vez que a sua mcontestivel vocagio lirica e o seu vigor
de apaixonado, umidos 3 musicalidade de seu verso, defimram o tom do soncto escrto em lingua
portuguesa, que perdurou até os séculos XVII ¢ XVIIL, sob a sua mfluénaa. Composigio poética
densa, tipica do dolce stil nuovo, versando, normalmente, o amor, tem forma fixa constituida por duas
quadras (ou quartetos) e dois tercetos, em verso decassilabo (raramente dodecassilabo), com cadéncia
6-10, ou, menos frequentemente, 4-8-10; no geral, graves. As rimas sio dispostas de maneira estrita:
abba abba ¢de ded, com variante nos tercetos «de, cde:

Leda seremdade delestosa,
Ut FCPIeSents em 1EITd um paraiso,
entre rubis ¢ perlas doce riso,

debao d'ouro ¢ neve, cor de rosa;
presenca moderada ¢ graciosa,

onde ensinando ¢stdo despejo ¢ 5150
qut s pode por arte ¢ por aviso,
€omo por natureza, ser fermosa;

falta de quem a more ¢ a vida pende,
rara, suave: enfim, Senhora, vossa;
repouso nela alegre e comedido;

estas as armas sio com que me rende
¢ me cativa Amor; mas nlio no que possa
despojar-me da gléria rendsdo (CAMOES, 1994, p. 138).

O desenvolvimento da idena subordina-se A elaboragio das estrofes, fazendo-se por periodos que
se contém rigorosamente nos limites destas, de forma que o fim de cada estrofe ¢ marcado por uma
pausa. A composigio deve terminar com um verso que encerra o pensamento elevado numa cadéncia
sem defeito, gc)n verso chamado “chave de ouro”.

O soneto barroco, porém, admite maior liberdade na escolha do assunto, apesar de confirmar todos
os preceitos do soneto quinhentista. A esse respeito, Felipe Nunes ensina em sua Arte poética, composta
em 1615: "nos tercetos hi-de estar a substincia do soneto; os oito versos de antes [dos quartetos] hio-
de vir dispondo ¢ fazendo a cama a estes derradeiros”. O autor enumera, também, outras espécies de
soneto: o soneto em duas linguas (portugués e castelhano ou portugués e laum), que tenham o mesmo
significado; o soneto retrégrado, que se pode ler da esquerda para a direita ou vice-versa, com versos que
sempre rimam ¢ fazem sentido; o sonefo com repetigio, em que cada verso comega pela dluma palavra do
verso precedente (recurso utilizado pelos trovadores medievais); entre outros.

Segundo Prado Coclho (1996), a teona da composigio do soneto foi-se dificultando até o
movimento neoclissico (Arcadismo), passando pelos exageros gongéricos do Barroco. Surge a teona
do silogismo, na obra Luzes da poesia, de Manuel Borralho, publicade em 1724, afirmando que o
primeiro quarteto deveria corresponder a uma premissa maior, o segundo, a uma premissa menor,
enquanto que nos tercetos dever-se-1a encontrar uma sintese. Essa exigéncia for superada por Verney,
no seu combate ao preciosismo seiscentista, proposta claramente refletida em poetas como Jerénimo
Baia, por exemplo: “Nio viu tio doce, plicida ¢ amena,/Brame o mar, trema a Terra, o céu se agrave,/
Luz o céu, ave a Terra, o Mar sirena™. Para Verney, o assunto do soneto devena ser proposto na primeira
quadra, ou nos dois primeiros versos (se 0 poeta tivesse “mais cabedal”); o restante deveria conter
o desenvolvimento da proposigio, argumentando-se nos tercetos. O pensamento final deveria ser
“nobre ¢ natural” ¢ precisava “dizer mais do que soasse™.

Assim, os sonetos neocldssicos, estruturalmente corretos, apresentaram uma pobreza de conteudo,
revelando-se poeticamente pobres. Bocage for o mais inteligente compositor desse periodo, chegando
ao namero de quatrocentos sonetos. Seu estilo elogiiente dominou até o advento do Romantismo,
contribuindo para tornar o género mais ficil, substituindo pelo jogo de artificios poéticos os principios
de composigio demasiado rigorosos de Verney ¢ Borralho. Apresentou uma sofrida reflexio sobre a
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vida ¢ 0 homem contemporineo, dando-se conta da ineficicia da Razio, motvo pelo qual abandona
a atitude regular ¢ castradora, colocando em xeque as premussas filoséficas que explicam o estar-no-
mundo, além de lamentar os principios candnicos que regiam a poesia arcidica, a que estava filiado:

Chorosos versas meus desentoados,
Sem arte, sem beleza, sem brandura,
Urdidos pela mio da Desventura,
Pela baga Thisteza envencnados;

Vede a luz, nio busquess, desesperados,
No mundo esquecimento a sepultura;
Se o5 ditosos vos lerem sem termura,
Ler-vos-io com ternura os desgragados.

Nio vos mspire, 6 versas, cobardia
Da sitira mordaz o furor louco,
Da maldizente voz a tirania.

Desculpa tendes, se valeis tio pouco;
Que nio pode cantar com melodia
Um pento, de gemer cansado ¢ rouco (BOCAGE, 1968, p. 130).

O soneto for retomado no século XIX por Antero de Quental (poesia metafisica), com feigoes
de pessimismo e seriedade. Conservou a forma clissica, apenas distribuindo as nimas, nos tercetos,
pelo esquema ced/eed. Destaca-se a gravidade do assunto tratado pelo poeta ¢ a autenticidade
da emogio em pleno Realismo (“Tormento do ideal™; “O palicio da ventura™; “Na mio de
Deus”, entre muitos outros). De acordo com Prado Coelho (1976), coube a Antero a glona de
provar que com um antigo instrumento, a poesia pura, se podia fazer misica nova. Mas foram,
porém, 0s parnasianos que conseguiram modernizar o soneto, analisando-o, desmontando-o,
reconstruindo-o.

Os catorze (tradicionais) versos foram mantidos, mas, quando convém, a disposigio das estrofes é
alterada, embora se regstre no papel a sequéncia de quartetos e de tercetos. A alteragio esti na pausa
final de cada estrofe, que pode deslocar-se ao interior da estrofe segumte, de acordo com o conteido
I6mco da expressio. Sendo assim, o ouvido pode surpreender uma qumaltha e um terceto, onde os
olhos leem dois quartetos; ou ainda, pode-se ouvir uma quadra e um distico, onde se leem dois
tercetos, numa verdadeira assimetria poética.

A mais eloquente expressio da temdtica parnastana encontra-se nos poemas de Alberto de Oliveira
(“Vaso grego”, “Vaso chinés™; “Taga de coral”), representante da escola parnasiana no Brasil. O mérito
maior ficou com Olavo Bilac, pela téenica apreendida (Gautier ¢ Leconte de Lisle) ¢ pela ongmalidade
das imagens conseguidas.O amor pagio da natureza e da vida, a sensualidade e a consciéncia dolorosa
do drama de envelhecer constitui a temadtica de sua poesia (“Remorso”; “Inania verba”;, “A sesta de
Nero™; “Betjo eterno”, “Ora, direis, ouvir estrelas”, entre tantos outros),

O Simbolismo também cultivou e recebeu a forma fixa do soncto, enfatizando a descrigio ¢ a
sugestio (a palavra vale enquanto simbolo). Além do “achado baudclainano das Correspondéncias, a
natureza latente das vogais, revelada em soneto por Rimbaud, suscitaram imitagdes mais ou menos
felizes”, ¢ o soneto mistico praticado por Verlaine reaparece em Alphonsus de Guimaraens. Nas
composighes, as sinestesias, de valor literirio descoberto pelo Simbolismo, tornaram-se obnigatérias ¢
inspiradoras para os poetas portugueses e brasileiros das (ltimas décadas do século XIX. Gomes Leal,
a0 lado de Camilo Pessanha (*Violoncelo™), em Portugal, ¢ Cruz ¢ Sousa ¢ o ji citado Alphonsus, no
Brasil, s30 os principais representantes do soneto simbolista,

No Modernismo, Vinicius de Morais revaloriza a forma fixa, publicando perto de quarenta sonetos
amorosos, de “nitida impostagao camomniana”, segundo Portella (apud SILVA, 1989, p. 134). Textos
como “Soneto de fidelidade”, *Soneto de despedida”, “Soneto de separagio”, entre tantos outros,
compdem a sua vasta produgao poéuca, confirmando a intengio de reviver de forma inovadora o
soneto clissico,
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Cultivado desde o Renascimento até aos nossos dias, o soneto revela, segundo a critica, um caso
unico de sobrevivéncia dum molde literirio 4 evolugio ¢ s mudangas do gosto estético.

LER POESIA

Da dificuldade da poesia

Retomando as idetas iniciais, fala-se murtas vezes na “dificuldade™ da poesia. Cada poema € uma
porta que se abre para a solugdo de todos os seus problemas ~ caminho que acaba por nos conduzir a0
centro de um inesperado espago que muitos julgam ser inexplorivel ou intransponivel. Realmente, os
que se veem obrigados a contemplar o texto poético reconhecem que nio lhes € possivel transitar de
um modo ficil nesse tpo de texto.

Nio se julgue, contudo, que essa dificuldade da poesia resulte sempre de uma intencional
obscuridade, do recurso permanente a um conjunto de imagens ou palavras que, progressivamente,
se afastaram de nés ¢, tendo perdido o seu sentido comum, essa obscuridade tornou-se uma espécie
de respiragio em cada poeta que lemos. Outro fator que devemos levar em conta € a propria evolugio
da arte poética ¢ a quebra do equilibrio que deveria existir normalmente entre o artista (0 pocta) ¢ 0
ptiblico leitor. Essa evolugio ¢ quase sempre determinada por um progresso nos meios de expressio,
ocorrendo desde o entrebescar los motz (linguagem poética ambigua, de virios sentidos) dos trovadores
medievais 4 agudeza dos barrocos ou & novidade vocabular dos simbolistas, ou, ainda, 2 uma posigio
polémica que negana a propna dualidade obra/leitor, tal como ocorreu no Modernismo ¢ suas
manifestagoes.

Como explicar esses desencontros, esses desnivers que se manifestam entre o poceta (criador de
valores estéticos) € o leitor (aquele que procura tomar consciéncia desses valores) na tentativa de
redescobri-los em cada poema que surge? A explicagio poderia estar nas vinas razbes que contribuiram
para a defimigio dessa cultura através de uma concepgio de vida, de uma certa orientagio ideolégica,
de uma sclegio de atitudes, de ocupagdes diversas, onde a arte poética acabaria por estar também
incluida. Sem davida, um conjunto de condigdes sociais ¢ culturais especificas cujo peso se impoe ¢,
muitas vezes, o pocta, ocultando-as ou referindo-se a clas nas suas obras, convencionou servi-las. Os
problemas, as dificuldades de interpretagio que essas obras apresentam desapareceriam em grande
parte com um estudo prévio desse condicionalismo, o qual forneceria as chaves para a solugio dos
virios emgmas que, no caso da poesia, poderiam vir 4 tona sob a forma de rropos, temas ou alusoes
histéricas.

Outro caminho para tentar solucionar as inameras dificuldades poderia ser a leitura do poema,
tendo como ponto de partida a sua realidade expressiva. Exemplificando, numa leitura mais atenta
das cantigas de amor, de influéncia provengal, vamos sempre encontrar um sentido de mistério, uma
obscuridade, relacionada i sua linguagem. Impde-se a necessidade de um conhecimento bisico da
linguagem utilizada (o galego-portugués), considerando-se o aspecto l6gico do seu desenvolvimento.
Sem esse prévio cuidado, o texto, na sua onginalidade, mostrar-se-ia incapaz de fornecer ao leitor
sentido e valor ao que o poeta se propunha revelar.

Essa “invengio” da linguagem nio se trata, porém, de um jogo hibil ¢ gratuito sobre o qual o
poeta se debruga. Se essa atividade existe (lembremo-nos de que a atividade de trobar inclui a nogio de
inventar, descobrir) ¢ porque cla se apresenta como o tinico caminho que se abre sobre uma realidade
cujo significado seria desvalorizado ou transferido, caso o leitor nio dispusesse de tal recurso como
possibilidade expressiva. Insisundo na poesia trovadoresca, hi que se considerar a possibilidade de
que o trovador deveria aleangar um conjunto de problemas ¢ valores, os quais permaneceriam como
intuighes ou sentimentos incapazes de se objetivar. Poderiamos destacar aqueles que se referem ao
intuito consciente ou inconsciente de conciliar uma tensio amorosa que deveria sublimar-se pela
admissio de uma hierarquia com raizes sociais ¢ metafisicas (de um lado, o homem medieval esti
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situado numa sociedade teocéntrica ¢, por outro, devena atender i sua apeténcia erética ¢ emocional
mundana). A linguagem expressiva constitui 4 tentativa de uma explicagio ou uma conciliagio dessa
dupla realidade vivida pelo poeta/trovador.

Enquanto a ciéncia valoriza a fungio légica da linguagem, procurando estabelecer em face do real
um sistema de designagdes que permite formular leis rigorosas, capazes de descrever fendmenos, a
poesia, na tentativa de descobrir o que a ciéncia nio consegue esgotar, faz uso de um registro diferente
da linguagem, a partir da apreensio da realidade, permitindo-se a incidéncia de um conjunto de valores
expressivos que conduzem a alteragdes de sentido. As palavras nio solidificam um conceito; pelo
contririo, hi nelas uma tensio interior, resultante das suas potencialidades significativas, ou até do
seu valor contextual. Por essa razio, cada poema poderi isolar-se em si mesmo, fechando-se nos seus
enigmas ¢ afastando-se das possibilidades de entendimento imediato do leitor; as palavras resistem 3
sohdificagio.

Um exemplo que evidencia essa expressividade da linguagem poética € a poesia simbolista de
Eugénio de Castro ¢ Camilo Pessanha, representantes do Simbolismo em Portugal. Esses poctas
praticaram em suas obras uma verdadeira renovagio vocabular, endo-se em vista a necessidade de
se propor uma leitura que se afaste de esquemas ji gastos pelos movimentos literarios antecedentes,
comprometendo, is vezes, a leitura dos proprios poemas. No poema Um sonho, pertencente 3 antologia
intitulada Ouristos, configura-se a expressividade da linguagem poética simbolista:

Na messe, que enlourece, estremece a quermesse |...|
O ol, o celestial ginassol, esmorece|...|

[

As estrelas em seus halos

Britham com brilhos simstros]... ]

Cornathusas ¢ crolatos,

Citolas,citaras, Sistros,

Soam suavey, sonolentos,

Em suaves,

Suaves, lentos lamentos

-] (CASTRO apud MOISES, 1991, p. 345).

Chorat arcadas

Do violoncelo!
Convulsionadas,
Pontes aladas

De pesadelo..

[]

Trémulos astros|..]
Soidaes lacustres|...]
Lemes ¢ mastros|...|
E 09 alabastros

Dos balatstres!

[.] (PESSANHA, 1980, p. 49),

Hi um desencontro cntre o leitor e o poeta, que nio consiste em o primeiro deparar-se com uma
linguagem diferente, mas na sua recusa em proceder a uma nova leitura, que o proprio texto imphica
ou exige, No caso dos poetas simbolistas acima mencionados, tudo ¢ evocagiao (Cherai arcadas/ Do
violoncelo!) ¢ os objctos parecem perder o contorno (As estrelas em seus halos/ Brilham com brilhos sinistros),
criando uma imagem de um mundo vazio (Trémulos astros.../Soidaes lacustres.../Lemes ¢ mastros...). Os
poctas, apoiando-se nos recursos estilisticos ¢ formais (aliterago, invengio de rimas raras, escolha de
palavras exéticas), constroem um mundo diferente, fruto de uma espécic de delirio, vivendo estados
de espirito mérbidos e sensuais. E a chamada pocsia culta, gragas ao conhecimento ¢ exploragio
intencional de um conjunto de recursos estilisticos, descobrindo-se um valor musical das palavras ¢
do verso, objetivando afastar a poesia das impurezas da prosa, numa espécie de ressonincia migica,
relembrando Bremond: “nio das ideias ou sentimentos do poeta, mas do estado de alma que o fez
pocta” (SILVA, 1989, p. 68). E esse “estado de alma” ¢ traduzido em palavras que obedecem a uma
estrutura estrofica, as rimas, ao NtmMo ¢ 3 métrica.
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Quanto a estrutura estréfica, esta pode ser considerada um bloco ou agrupamento de versos de
que um poema € constituido, admitindo-se que esse clemento ¢ estritamente grifico, separado por
espagos em branco, visualmente registrado. Também denominada estincia (termo utilizado pelos
poctas clissicos, hoje quase em desuso), constitui blocos fénicos (ligam-se com o ritmo de cada verso)
¢ unidades sintiticas. As estrofes sio elaboradas em blocos de um a dez versos: mondstico (um verso
apenas), distico (dois versos), terceto (trés versos; muito presente nos sonetos); quadra ou quarteto
(quatro versos; também presente no soneto); quintitha (cinco versos); sextilha (seis versos), sétima
(sete versos); oitava (oito versos); nona (nove versos) ¢ a décima (dez versos).

Quanto is rimas, coincidéncias de sons em determinados pontos dos versos, participando da
oralidade do poema como uma ressonincia associada a0 ritmo, principalmente em razio de seu
posicionamento em silabas fortemente acentuadas. As rimas constituem um recurso importante na
claboragio do poema, uma vez que sio fonémicos e nio grificos ¢ que, considerada a sua sonoridade,
facilitam a memorizagio,

De acordo com Pires-de-Mello (2001, p. 31), a rima “tem sido objeto de apaixonado acolhimento
¢ veemente repulsa através dos tempos”. Datada do século XI1, era cultivada na poesia trovadoresca,
persistindo por séculos, até a ocorréncia de pocmas em versos brancos no Romantismo. Na poesia
contemporinea, oscila entre a aceitagio ¢ a recusa, de acordo com as preferéncias individuais. A sua
classificagiio (¢ a sua nomenclatura) tem sido desencontrada, dificultando os estudos a respeito. O que
aqui se pretende € demonstrar de forma simplificada e comum os esquemas jd existentes.

Quanto 3 natureza (ou oralidade propriamente dita), as rimas classificam-se em toantes
(ou assonantes, usadas em nosso idioma durante os séculos XVI ¢ XVIII) ¢ consoantes (perfeitas,
opulentas, imperfeitas ¢ surdas); quanto A disposigio nos versos, poderio apresentar-se emparelhadas
(ou geminadas), alternadas (ou cruzadas), intercaladas (ou interpoladas), encadeadas, continuadas ¢
misturadas. Ji em relagio ao seu posicionamento no poema, classificam-se como finais ¢ internas
(coroadas), ¢, quanto 3 acentuagio, podem ser oxitonas, agudas ou masculinas; paroxitonas, graves ou
femininas; proparoxitonas ou esdrixulas. Finalmente, podem ser classificadas, quanto A sua qualidade,
como pobres (a mesma classe gramatical das palavras), ricas (classes gramaticais diferentes) e raras ou
preciosas (uma mistura de classes gramaticais),

Com o advento do Romantismo ¢ a liberdade de criagio poética, houve uma quebra de regularidade
da estrofe, excluindo-se a possibilidade da adogio de um plano uniforme de rimas. Segundo Pires-
de-Mello (2001), “um determinado verso nio se impée pelo nimero de silabas de que ¢ formado,
mas pelo ritmo ou ritmos que, com base nesse nimero, ¢ possivel criar” (p. 33). Trata-se do poema
polimétrico, com estrofes construidas arbitrariamente, no que diz respeito a0 niamero ¢ 3 medida de
versos ¢ i nma usada de maneira acidental,

Uma leitura

Vencidas essas etapas da descodificagio do texto poético, um comentino de um poema nio
se apresenta como ficil tarefa, porque ndo necessita referir-se a0 autor nem ser um pretexto para
divagagdes 3 volta do texto. Trata-se de um trabalho que deveri considerar o texto como uma unidade
significativa, constitufda por significante ¢ significado, conduzindo a uma interpretagio de cada leitor,
Podemos afirmar que ndo hi um método tinico de leitura critica. H4, sim, abordagens possiveis de um
texto literdrio ¢ podemos sugerir aqui uma delas.

O primeiro passo serd em diregio 2 decodificagio do texto ¢ 3 determinagio do tema, logo apds
uma leitura cuidadosa. As diividas podem ser esclarecidas com a ajuda de um dicionirio, a0 nivel do
vocabulirio, identificando-se, em seguida, o assunto através dos pormenores mais importantes e das
ideias que o texto desenvolve para se obter o tema, que deve ser formulado com clareza e brevidade. O
segundo passo serd em diregio A estrutura do texto poético, considerando o desenvolvimento do tema,
a partir de uma observagio de sua distribuigio em cada uma das partes que compdem o poema. A
ligagio légica entre elas, oposigio, continuidade, causalidade ¢ consequéncia, entre outras, devem ser

88 ~TEORIA LITERARIA

™



—QO'IIADollt OF LEITURA DA POISIA

consideradas, para que o leitor atinja os processos de enriquecimento da mensagem ¢ o seu significado,
partindo-se para uma anilise formal e a ligagio forma/contetdo.

Nessa tltima etapa, trés niveis de anilise poderio ser considerados: o fonico (rima, ritmo, fonemas
dominantes, aliteragdes, alternincias, repetigdes, pontuagia etc.), o merfossintdtico (tpos de frase,
ligaghes sintiticas, categoria das palavras, como verbos, substantivos, adjetivos, entre outras) ¢ o nivel
semdntico, compreendido pela conotagio, denotagio, ambiguidade, polissemia, redundincia e figuras
de estilo. Essas fases complementam-se com a redagio de um texto em que se ressaltar claramente a
ligagio entre cada uma das etapas da anilise feita. Na leitura atenta, a relagio com outros textos, um
alargamento do tema ¢ suas impheagdes sociologicas, filosficas, morais, estéticas, historicas serio
pertnentes.

Tomemos como exemplo o texto Ela canta, pobre ceifeira, de Fernando Pessoa:

Ela canta, pobre ceiferra,
Julgando-se fehiz talvez:

Canm, ¢ ceifa, ¢ a sua voz cheta
De alegre ¢ andnima viuvez,

Ondula como um canto de ave
No ar hmpo como um lirmar,

E hi curvas no enredo suave

Do som que cla tem a cantar.
Ouvi-la alegra ¢ entnstece,

Na sua voz hi o canto ¢ a lida,

E canta como se tivesse

Mais razies p'ra cantar que a vida.

Ah, canta, canta sem razio!

O que em mum sente ‘std pensando.
Derrama no meu coragio

At incerta voz ondeando!

Ah, poder ser s, sendo cu!
Ter a tua alegre mconsciénea,
E a consciéncia disso! O céu!
O campo! O cangio! A ciéncia

Pesa tanto ¢ a vida € tio breve!

Entrar por mum dentro! Torna

Minha alma a vossa sombra leve!

Depons, levando-me, passai! (PESSOA, 1981, p. 78).

Composigio datada de 1914, ultrapassa em muito o pnmeiro momento poéuco do Paulismo
(“Impressoes do crepiisculo”, poema composto no ano antenor), contendo as caracteristicas formais
da pocsia ortdnima (escrita por ele-mesmo). Versa uma temitica fundamental da sua obra (a dor de
pensar) ¢ comporta referéncias linguisticas ¢ ideolégicas proprias dos heterdbmmos, criados algum
tempo depois (por exemplo, “a vida € tao breve” lembra-nos Ricardo Reis).

Partindo-se da observagio do uso da quadra, a smphiadade ¢ a depuragio da linguagem para transmitir
grande densidade ideoldgica e afetiva, a ssmbologia, o ntmo, o aproveitamento de alguns efeitos fonicos tipicos
de Fernando Pessoa estio presentes nesse poema, constituido por seis quadras, com versos octossilabos ¢
nma cruzada, segundo o esquema abab, havendo duas pequenas irregularidades: na primeira estrofe, € toante
a nima de ceifeira com chela; na quinta estrofe, ¢ forgada a rima de en com céu,

Ha virios exemplos de transporte ou encavalgamento ¢ ainda aquilo a que, na poética travadoresca,
chamava-sc atafinda (até o fim), ou scja, a continuagio do sentido do Gltimo verso de uma estrofe no
primeiro verso da estrofe seguinte, como acontece na passagem da primeira para a segunda ¢ da quinta
para a sexta estrofe. Ha, ainda, virios exemplos de aliteragio:

e ¢ml, no segundo verso da segunda estrofe;
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* cm vy, no terceiro verso da mesma estrofe;

¢ cm s, na passagem do terceiro para o quarto versos da mesma estrofe (no enredo suave/ Do
som... ),

* nos dois altimos versos repete-se o som v, mais uma vez.

A msisténcia nesses sons consoninticos, sugestivos de amplitude ¢ de passagem, quando associada
i predominincia de nasalizagbes, nas trés iltimas estrofes, com recurso ao gerindio (ondeando, "std
pensando) empresta ao poema o seu som de arrastamento, a sua profundidade.

Numa segunda leitura, ainda mais atenta, verificamos que o poema pode ser subdividido em dois
grandes momentos (ou duas partes): o primeiro, constituido pelas trés estrofes mniciais, em que, de
modo geral, se descreve o canto de uma ceifeira, ¢ o segundo, constituido pelas trés quadras restantes,
em que se apresentam os efeitos da audi¢io desse canto na subjetividade do poeta.

Essa divisio pode ser percebida, também, a0 nivel da pontuagio e da frase, observando-se o ponto
final ¢ as frases do tipo declarativo, enquanto que, na segunda, todas as frases sio exclamativas, com
excegio do verso: O gue em mim sente 'std pensando. Assim, na primeira parte hi uma clara intengio de
descrever a exterionidade (trata-se do inicio de um conflito entre uma situagio exterior a0 poeta ¢ 0 seu
mundo interior). A voz da ceifeira domina essa primeira parte com a sua suavidade, sugerindo alegria,
inocéncia e espontaneidade; observemos, também, o ritmo ondulante ¢ o uso das aliteragdes: limpo,
limiar; curvas, suave ¢ o uso de sons nasais: ondula, um, canto, limpo. J4 na segunda parte, podemos notar
as emogoes que se desencadeiam a partir do canto da ceifeira, apesar da sua inconsciéncia.

A descrigio marcada por algumas referéncias antitéticas, desde o inicio, di-nos conta do
comportamento contraditorio da ceifeira, porque, sendo pobre ¢ de uma andnima viuvez, julga-se feliz ¢
a sua voz € alegre. Ela canta, portanto, como se tivesse... razdes para cantar. Conclui-se que o seu canto é
inconsciente, porque cle ndo se justifica, de acordo com o texto, embora a sua voz seja alegre, encante
e prenda o eu-lirico que, por um lado, se alegra por vé-la feliz ¢, por outro, se entristece, porque sabe
que, se aquela ceifeira se conscientizasse, nio encontraria razoes para cantar.

A segunda parte poderia ser subdividida em dois momentos distintos:

1. O primeiro momento, em que o eu-linco faz um apelo (na quarta estrofe, momento em que
o eu-linco pede i ceifeira que continue cantando, mesmo sem razdo, para que o canto entre em
seu coragio: Ah! Poder ser tu, sendo eu!/Ter a tua alegre inconsciéncia/ E a consciéncia disso!) ¢ formula
um desejo impossivel, porque ter a consciéncia da inconsciéncia ¢ praticamente impossivel,
Justificado nos verbos no infinitivo: poder ser e ter empregados com sentido hipotético: “se cu
pudesse”; “se cu tivesse™.

[

. O segundo momento, iniciando-se com a invocagio: O céu!/ O campo!/ O cangio! Justifica-se o
uso do vocativo levando-se em conta a impossibilidade do eu-lirico de ser inconscientemente
alegre, como a ceifeira, sem perder a lucidez, uma vez que declara o peso da ciéncia: a déncia
pesa. Frustrada essa possibilidade de acumular a alegria inconsciente da ceifeira (com a consciéncia
disso), uma vez que a vida é tdo breve, o cu-lirico se entrega a0 céu, a0 campo e A cangio, A procura
de um alivio para a sua dor de pensar.

No aspecto morfossintitico, hi um predominio, nas trés primeiras estrofes, dos verbos no presente
do indicativo (canta, ondula, hd curvas, hd o campo), acrescentando i descrigio uma grande vivacidade,
contrastando-sc com os verbos no imperativo da segunda parte do poema (canta, canta, derrama, entrai,
tornai, passai), com excegao dos versos A ciéncia/ Pesa tanto ¢ a vida ¢ tdo breve! denotando a razio da sua
frustragio ¢ do apelo ao céu, a0 campo ¢ i cangio para que o levem.

Ji no nivel semintico, hi uma grande riqueza expressiva, salientando-se os recursos seguintes:

¢ Adjectivagio expressiva, muitas vezes antitética: pobre, feliz, alegre, andnima (na primeira quadra);
limpo, suave (na segunda quadra); incerta voz (na quarta); alegre inconsciéncia (quinta quadra) ¢ a
vida é tdo breve; a vossa sombra leve, na sexta quadra.

¢ Aantitese, defimdora do tema: pobre ceifeira/ julgando-se feliz; alegre ¢ andnima viuvez; ouvi-la
alegra ¢ entristece; poder ser tu sendo en!; ter a tua alegre inconsciéncia/ E a consciéncia disso.
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e Hiuma comparagio da voz (o canto) da ceiferra com um canto de ave (v. 1 da segunda estrofe)
¢ do ar limpo em que essa voz ondula como um limiar (v. 2 da segunda quadra).

o A metifora também estd muito presente no texto: a sua voz ondula; E hi curvas no enredo suave;
Derrama no meu coragio/ A tua incerta voz ondeando. A ciéncia/ Pesa tanto; Tornai minha alma
a vossa sombra leve!

*  Apersomficagiodo céu, do campo ¢ da cangio, atribui-lhes qualidades de pessoa, possivelmente:
Entrai por mam dentro! Tornai/ Minha alma a vossa sombra leve! Depois, levando-me passai!

e A apéstrofe, invocagio de alguém ausente: O céu! O campo! O cangio!

¢ O pleonasmo, repetigio de uma ideia para realgar a sua amplitude, profundidade ou cariter
irrefutivel: Entrai por mim dentro!

e Hi, ainda, conotagoes sugeridas na parte final do poema de morte. Se o céu, 0 campo e a cangio
transformarem a alma do poeta em sombra, e levando-o depois, podemos entender que 1sso
podera implicar a morte ou um desejo de anular-se.

Retomando o conceito de poesia, que deriva do verbo eniar, confirma-se a ideia de que o poeta é
aquele que faz. Ou melhor, o poema é uma obra de arte feita 3 semelhanga de qualquer outro artefato,
sendo as palavras o matenal nthizado.

Assim, a0 contrino do que quase sempre acontece quando usamos palavras para nos entendermos
uns com os outros, as palavras do poema nio sio s6 entendidas pela nossa razao. Hi um elemento
emocional, diremos melhor, irracional, que sobreleva tudo o mais.

Vimos que, além das palavras, hi outros fatores que poderio ser levados em conta, principalmente
aqueles que se referem A camada sonora. De aspecto musical, dependente do ritmo e da sonornidade
dos versos, sio obtidos pela combinagio de silabas breves e longas, acentuadas e nio acentuadas, bem
como pelo emprego da nima. Por vezes, em muitos poemas, o que prevalece € a caracteristica musical,
como nos versos de Pessanha (1980), poeta anteriormente citado:

Chora, arcadas
Do violoncelo!
Convulsionadas,
Pontes aladas

de pesadelo [...)

O que mais importa nesses versos ¢ a maneira como se diz, ¢ nio, necessariamente, o que se diz, Sendo
assim, a poesia deve procurar sempre a perfeita alianga entre o como ¢ o que, para assim, por forga do poder
migico das palavras, revelar, com beleza, as coisas ¢ as ideias. Igualmente importante € o componente da
liberdade de expressio ¢ de leitura, experiéncia de descoberta e fruigio do texto poético. O mesmo ¢ dizer:
revelar o que hi de belo, de hediondo e de trivial o que hi no mundo que € nosso.

Este € o supremo papel da poesia.
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