Anxtonio CANDIDO

O estudo analitico do poema

— Q™IRO

fa edi¢do

ASSOCIAGAD EDITORIAL
HUMANITAS

— '



Copyright © 2006 Antonio Candido

Servico de Biblioteca e Documentacao da FFLCH/USP

SUMARIO
C 223 O estudo analitico do poema / Antonio Candido.

5. ed. - Sao Paulo: Associagao Editorial Humanitas, 2006.
164 p.

ISBN 85-98292-95-8

1. Teoria literaria — Poesia 1. titulo

D OO PP TR PP PPRPTIPPELTY: 7
Nota inicial ..ooeeeeverenrerirmiinnreceiiiinee !
EXPHCAGAO «.vovevrrrrsrreressesinmiensisisis s s
(CDD 20 ed.) Programzt .................................................................. o
801.951 TNtrOAUGAOD .eevvvviirreenireennrerirresessesinnsanseenee o
Apresentagio O PIOZIAMA ..covirrenrrieeesurnrsnsnnessnsinssisensseees o
Comentério e interpretacao RT3 520 u - TV OTUUPTRU PPN PRPPP et
Comentdrio ...... ST OO PP PSPPI TSI o
ISBN 42 edicao 85-86087-23-0 ‘ INEEIPIELACHD ..v.vvevrerereieserisrsinssisnss s

ISBN 32 edicdo 85-86087-06-8 Os fundamentos do poema .
2. SONOTIAAAE ...vvievveernerriiienieiese s o
A teoria de GrammoOnt .......ooceeeveiiinnrmmenreesnnnnseenee o
TRAITIA cunneeeveveerensnnsnssnesessnsrranassesessssnsaanenssssssssaassessessaees o7
D. O THLINO .evvveeeeirvrreeeriinreressstessinssssssssts st eees o
C. O TNIELTO wvveeeveeeerreeecrrsreenrnassseserbrasnnasssrsrsssnn s e oL
e O VOISO wveeereeeeirrrreesseessssnessssesnssansassasssesesannssesusess i()g
As unidades eXPressivas .....oeweeriririimsemesinsnssesssiee 2
ST O destino das palavras N0 PORIIA ....cceruererirrrsrnesnerseneans a1
Milion More a0 N ] As modalidades de palavras figuradas ......ccoeenininenininnens s
e o e et o Hovamene ' A Retérica tradicional........ooireeiimniineeieiniseseneees il

S Rogees i TEOPOS +.vaveereresresmsesssesssisssssssssasssss st
e OO PO PO 133
FAGUIAS 1.cvvveverrereseseeessinnssnassssisssssnnsnsisnses 2

e AFOTE ovneiverserensseraersnasesersnsssnsasssssasnnonnasses
—— | Natureza 4 mEAIOR . 157

] Biblografias ......cooevveeeiimnimminecnes
Capa ]
Camila Mesquita
Revisgo
Katia Rocini e Simone D’Alevedo




P

NOTA INICIAL

Como esta dito na “Explicagio” (ver adiante), a maté-
ria que segue é parte de um curso ministrado em 1963 para
o 42 ano de Letras, tendo sido mais tarde aproveitado nou-
tros. Se naquela ocasido estas notas foram mimeografadas
3 minha revelia, devido a uma gentil inconfidéncia de Marlyse
Meyer, desdobrada pela dedicagao de Rodolfo Hlari, ambos,
na época, da Cadeira de Lingua e Literatura Francesa — por
que lhes dar agora a forma bem mais comprometedora de
livro? Primeiro, para atender a generosa solicitude de uma
colega e amiga, Walnice Nogueira Galvao, empenhada com
mais alguns companheiros em divulgar trabalhos internos
de nossa Faculdade. Segundo, porque passados vinte e qua-
tro anos este material ja pode ser considerado elemento para
a sua histéria, como amostra do que se fazia naquele tempo,
antes das transformagdes por que passou a Teoria da Lite-
ratura e, em conseqiiéncia, o seu ensino.

Com os professores franceses e italianos que vieram
para a recém-fundada Universidade de Sao Paulo a partir
de 1934, aprendemos que um curso deve ser concebido e
preparado antecipadamente, a fim de ser consultado nas
aulas e assegurar a maior exatiddo possivel, além de rom-
per com a mentalidade improvisadora, timbre de nobreza
intelectual em nossa tradi¢ao. Com efeito, tive mestres bra-
sileiros que visivelmente preparavam bem as aulas, mas
fingiam improvisé-las, inclusive para sugerir aquele poder
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de memoria que deslumbrava o auditério e era sinal de ta-

lento. De um Ari i

p 1 e um velho professor secundario, ouvi certa vez que
ar aula como os franceses, olhando as notas, nio era van-

tagem, pois “colavam” tudo...

- Poroutro lado, escrever a aula completa (cerca de vinte
paginas datilografadas) e 1¢-1a tal e qual aos alunos pode
desandar em monotonia e formalismo, impedindo a n’atura-
lidade da comunicacéo. O curso publicado aqui adotou, como
0s outros que preparei, a solucéio seguinte: redigir par’a cada
aula um resumo contendo idéias e elementos necesséarios
(no meu caso, mais ou menos cinco ou seis péginas), e
sobre ele fazer a exposigéio, incorporando no ato idéias, e

exlemplos que vao ocorrendo e sio por vezes o melhor da
aula.

Quando, em comegos de 1961, iniciei na Universida-
de de Sao Paulo (onde fora antes Assistente de Sociologia)
0 curso de Teoria da Literatura (denominado a seguir, por
proposta minha, Teoria Literéria e Literatura Compare,lda)
0 meu critério foi ensinar de maneira aderente ao texto evi-,
tando teorizar demais € procurando a cada instante mo’strar
de quc? maneira 0s conceitos lucram em ser apresentados
como instrumentos de pratica imediata, isto é, de analise
Quanto aos textos escolhidos, quis desde logo valorizar oé
contemporaneos, até entio de pouca presenga no ensino de
nossa Faculdade. Usando os autores tradicionais no 12 ano
decidi para 0 42 ¢ a antiga Especializagfio: 1) usar autores’
f‘io ’Mc?dernismo; Q) apresentar de maneira atualizada os

classicos”, como, por exemplo, José de Alencar (Senhora)
e Machado de Assis (Quincas Borba, alguns contos). Na
quela altura a Editora do Autor publicou antologias (ie di:
Versos poetas modernos, tornando-os acessiveis aos estu-
dantes. Por isso pude trabalhar com poemas de Manuel Ban-
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deira, Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes, além

de Mario de Andrade, cuja obra era corrente na edigao

Martins. De Mario analisamos durante meses, em 1962, o

poema “Louvagio da Tarde”, fato que menciono porque du-

rante os semindrios nasceu a idéia do levantamento de suas

anotagdes marginais, o que foi feito por Maria Helena
Grembecki, Nites Teresinha Feres e Telé Porto Ancona
Lopez, e talvez tenha sido o primeiro impulso no processo
de incorporagio do acervo do grande escritor ao Instituto
de Estudos Brasileiros. (A partir de certa altura esse traba-
lho teve o auxilio da Fapesp, Fundagéio de Amparo a Pesqui-
sa, que em 1962, por solicitagdo minha, havia concedido a
primeira bolsa para investigagio no campo da Literatura: a
de Pérola de Carvalho sobre fontes inglesas de Machado de
Assis.)

Com base no material colhido, as trés pesquisadoras
elaboraram suas dissertagoes de mestrado sobre aspectos
da obra de Mario de Andrade, que também foi objeto, em
seguida, de suas teses de doutorado. Menciono ainda, no
ambito do Modernismo, a dissertagéo e a tese de Vera
Chalmers, sobre Oswald de Andrade, porque acho que esse
conjunto de trabalhos foi semente de um ciclo de pesqui-
sas, documentagio, estudos sobre os dois autores e o Mo-
dernismo em geral.

As notas que compdem o presente livro, embora anti-
quadas e cheias de lacunas, contendo mais indicagbes do
que desenvolvimentos, servem, portanto, para registrar um
momento no ensino da literatura em nossa Faculdade. Por
isso, concordei que fossem impressas, como documento da-
quele inicio dos anos de 1960, quando a primeira geraciao
de licenciados ja tinha chegado & maturidade dos anos e,
com ela, as responsabilidades de direcao e orientagéo, que,
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depois de tantas esperangas, seriam
: , postas a dura pro
partir de 1964. Mas sobretudo 1968. v

Séo Paulo, julho de 1987
Antonio Candido de Mello e Souza

ExpLICAGAO

Este volume contém a parte tedrica de um curso dado
em 19683 e repetido em 1964 para o 4° ano de Teoria Litera-
ria. A parte que se pode chamar de prética era constituida
pela anélise de poemas de Manuel Bandeira, escolhido como
exemplo principal, ndo apenas pela alta qualidade de sua
obra, mas porque ela é provavelmente a finica em nossa
literatura que permite a um estudante encontrar todas as
modalidades de verso, desde os rigorosamente fixos até os
mais livremente experimentais. As referéncias de paginas,
que o leitor encontrara ao lado de poemas dele, aludem a
Antologia poética (12 edigio, Rio de Janeiro: Editora do Au-
tor, 1961).

Nio foi minha a idéia de mimeografar este texto supe-
rado, mas de colegas e amigos da Cadeira de Lingua e Lite-
ratura Francesa. Alguém pediu para ler, depois mandou co-
piar para seu uso; os encarregados acabaram por bater
stencis, porque se interessaram e quiseram também as suas
cépias. Tudo 4 minha revelia, embora depois com o meu
assentimento agradecido pela demonstragdo de interesse
verdadeiramente desvanecedor. A Cadeira, portanto, e aos
seus componentes, a minha gratiddo muito sincera.

O registro desses fatos serve também para desculpar-
me por um texto fragmentario, cheio de buracos, referén-
cias incompletas, indicagcbes sem continuacdo. Esta visto
que em aula a matéria ia sendo néo apenas desenvolvida,
mas completada por elementos que néo aparecem aqui, por
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estarem registrados em notas manuscritas que nio foram
incorporadas a esta redagéo-base. Lembro um caso: o da
teoria da percepgio métrica, do filésofo Carlos Vaz Ferreira,
a que dei importancia nas aulas, e que nos originais que
serviram para esta impresséo mimeografica estava reduzida
a um lembrete manuscrito a margem. Caso semelhante é o
das vinculagées primitivas entre trabalho, ritmo e poesia,
que expus a partir dos criticos marxistas Caudwell e
Thomson, cuja obra no texto presente aparecia como sim-
ples aluséo remissiva a um caderno, utilizado nas aulas.
Outro exemplo: quando repeti o curso, glosei bastante a
idéia, apenas sugerida aqui, do desvinculamento entre a
poesia e verso, cujas primeiras manifestagées talvez se es-
bocem no poema em prosa do Romantismo e que em nos-
sos dias € um pressuposto estético fundamental, ao mesmo
titulo que a queda de barreiras entre os géneros.

Além disso, depois de ter redigido o curso (como ¢
meu costume), tomei conhecimento de obras que me te-
riam feito abordar de modo diverso certos problemas; haja
vista o da sonoridade expressiva, tdo bem proposto por

Roman Jakobson. Aqui, ela tem por fulcro uma apresenta- -

¢do longa e desnecessiria da velha teoria de Grammont,
que ja em 1964 reduzi na pritica a uma indicagédo breve,
quando repeti o curso. Mais tarde, ao atualizar parte des-
tas notas para seminarios do 12 ano de Pé6s-Graduacio,
em 1966 e 1967, houve cortes, substituigdes e acrésci-
mos ainda maiores. Em todo o caso, feitas as ressalvas, é
possivel que este texto meio desconjuntado ainda inte-
resse aos meus alunos, aos quais se destina, como lem-
branga do nosso trabalho comum.

Uma tiltima observacio. O curso aqui publicado abran-
ge apenas os dois primeiros topicos do programa. Os topi-
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cos finais e mais importantes, relativ?s a estrutura} ; ?12, sgt
significado imanente, com a concluséo sobre a unic leilse ,dos
ram desenvolvidos & medida que era efetuada a and s
poemas. Deste modo se explica a falta de re.ferenmas . e
méticas aos aspectos para 0s quais conv.ergxam as nogoeos-
reflexdes contidas no texto, e que constm.lem o pxleszuplin-
to de um curso deste tipo, voltado para a integracao da

guagem poética em estruturas significativas.

Sao Paulo, novembro de 1967

Antonio Candido de Mello e Souza
Professor de Teoria Literaria e
Literatura Comparada
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4. Os significados
a. sentido ostensivo e laténcia;
b. tradugéo ideolégica;
¢. poesia “direta” e “obliqua”;
d. clareza e obscuridade.

5. A unidade do poema.

INTRODUGAO

O nosso curso deste ano versara problemas de poesia,
ao contrario dos dois anos anteriores, em que tratamos de
problemas da prosa. O estudo da poesia apresenta certas
dificuldades especiais, porque no universo prosaico o0 meio
de expressdo nos parece mais préximo da linguagem quoti-
diana, e nés nos familiarizamos mais rapidamente com ele.
A linguagem da poesia € mais convencional e impde uma
atengdo maior, sobretudo porque ela se manifesta geralmen-
te, nos nossos dias, em pecas curtas e mais concentradas,
que por isso mesmo sS40 menos acessiveis ao primeiro con-
tato. '

Para o aluno de 42 ano, o estudo da poesia apresenta,
nesta Faculdade, algumas vantagens positivas. A primeira é
que os cursos de literatura que teve anteriormente se ba-
searam de preferéncia em textos de prosa; assim, podera
agora variar e ampliar a sua experiéncia. A segunda € que o
contato com os poemas o inicia num universo eXpressivo
que tem sido alvo predileto dos estudos da critica mais re-
novadora deste século. Como disse no inicio do meu curso
de romance no ano passado, ha sem divida mais estudos
sobre prosa do que sobre poesia; mas 0s estudos mais revo-
lucionarios e talvez mais altos dos nossos dias, até bem
pouco, foram de critica de poesia. _

Isto posto, o aluno tem desejo, preliminarmente, de
saber o que é poesia. Ndo o poderei satisfazer por enquanto,
pela prépria natureza do curso, que seré explicada daqui a

17
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pouco ou na préxima aula. Mas deseja também saber que
diferenga ha entre prosa e poesia. Basta dizer por enquanto
que as acepgoes variam conforme as linguas, e que elas se
relacionam ao conceito geral de literatura. Em portugués,
nao hd ddvida: a literatura é o conjunto das produgoes fei-
tas com base na criagfio de um estilo que ¢ finalidade de si
mesmo e nao instrumento para demonstragcio ou exposi-
¢éo. Mais restritamente, é o conjunto de obras em estilo
literario que manifestam o intuito de criar um objeto ex-
pressivo, ficticio na maior parte. Noutras linguas, porém,
as coisas sdo menos simples, e demonstram com mais forca
do que na nossa o alto conceito que se faz geralmente da
poesia como categoria privilegiada de criagiio espiritual. E o
caso sobretudo do aleméo, em que Literatur é termo muito
geral, que levou a singulares confusdes o nosso Silvio
Romero, por exemplo. Literatur em alemio é o conjunto de
tudo o que se escreveu sobre qualquer assunto. Dichtung ¢é
que significa o que se escreveu em estilo literdrio e com
intuito criador. Escritor, ou Schriftsteller, é o que escreve
qualquer coisa, como noticias de jornal, por exemplo; Dichter
€ o escritor dotado de capacidade criadora. Em portugués
eu posso ser um escritor, e Carlos Drummond de Andrade
.também o é; em alemio eu sou Schriftsteller, e ele, um
Dichter. Eu pertenco & Literatur e ele & Dichtung. A dificul-
dade estd para o estrangeiro em que Dichter é tanto
Drummond quanto Graciliano Ramos, isto ¢, no caso, nao
se diferencia a prosa da poesia, mas a qualidade do escrito,
criador ou meramente informativo, critico, analitico, etc.
Poesie e Roman s@o modalidades de Dichtung.

Em italiano, Benedetto Croce, visivelmente inspirado
nas acepgoes alemas, que se aproximam da velha acepgao
grega de poesia como criagio, estabeleceu ao longo da sua
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obra uma distincéo entre Poesia e Literatura. Aquela abran-
ge obras em prosa e verso e corresponde a Dichtung; esta
faz parte de outra esfera, também pode ser em prosa e ver-
so, aproximando-se da Literatur dos alemaes. Quando tra-
duzimos Dichtung, usamos freqiientemente Poesia, cham@-
do Poetas aos Dichter. Mas é preciso notar que assim
estamos fugindo as nossas acepgdes atuais € nos aproxi-
mando da acepg¢ao grega.

Toda essa digressio vale para lhes mostrar a eminén-
cia do conceito de poesia, que é tomada como a forma .su-
prema de atividade criadora da palavra, devida a i‘ntuigoes
profundas e dando acesso a um mundo de exizepcmn:all efi-
cécia expressiva. Por isso a atividade poética € reves}tlda de
um carater superior dentro da literatura, e a poesia ¢ comf)
a pedra de toque para avaliarmos a importancia e a capaci-
dade criadora desta. Sobretudo levando em conta que a poe-
sia foi até os tempos modernos a atividade criadora por ex-
celéncia, pois todos os géneros nobres eram cultivados em
verso. Hoje, o desenvolvimento do romance e do teatro' em
prosa mudou este estado de coisas, mas mostra por isto
mesmo como toda a literatura saiu da nebulosa criadora da

poesia.

19
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APRESENTACAO DO PROGRAMA

O curso deste ano tratard dos elementos necessarios
para a andlise dos poemas. A este prop¢sito, duas conside-
ragOes iniciais: :

1. Trataremos do “poema” e nao da “poesia”.

9. Faremos “analise” e néo necessariamente “inter-
pretagao”.

Esclaregamos:
1. “Poema” e ndo “poesia’

Nio abordaremos o problema da criacio poética em
abstrato: o que é a poesia, qual a natureza do ato criador do
poeta, etc. Isto nio quer dizer que 0 NOSSO CUrsO nao sirva,
no fim, para ajudar o entendimento de problemas deste tipo.

Este esclarecimento é necessario também para se ava-
liar a relagdo do poema com a poesia, pois desde o Roman-
tismo e do aparecimento do poema em prosa (de um lado) e
da depuragéo do lirismo (de outro) sabemos:

a. que a poesia nao se confunde necessariamente com
0 Verso, muito menos com O Verso metrificado. Pode haver
poesia em prosa € poesia em verso livre. Com o advento das
correntes pos-simbolistas, sabemos inclusive que a poesia
néo se contém apenas nos chamados géneros poéticos, mas
pode estar autenticamente presente na prosa de ficgéo;

21
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b. que pode ser feita em verso muita coisa que néo é
poesia. Julgamentos retrospectivos a este proposito sao
invi4veis, mas néo a percepgao de cada leitor. Assim, embo-
ra a poesia didatica do século XVIII, por exemplo, fosse
perfeitamente metrificada e constituisse uma das ativida-
des poéticas legitimas, hoje ela nos parece mais préxima
dos valores da prosa.

O nosso curso visa, pois, basicamente, & poesia como
se manifesta no poema, em versos metrificados ou livres.
Em seguida, seremos levados a estudar o que o poema trans-
mite, o que tradicionalmente se chama o seu contetido, e
neste caso nos aproximaremos de um estudo da poes’ia.
Assim, chegaremos a ela partindo empiricamente das suas
manifestagdes concretas, e nao fazendo o caminho inverso
mais filoséfico. Por qué? Porque estamos interessados so:
bretudo em formar estudiosos e professores de literatura
para os quais a tarefa mais premente € saber analisar os’
produtos concretos que sdo 0s poemas.

“ 213 ” . .
2. “Analise” mais do que “interpretagdao”

Sendo assim, partimos do poema em sua realidade con-
creta porque desejamos sobretudo adquirir uma certa com-
peténcia na anélise, ¢ ndo primariamente na interpretacio
que decorre dela. Todo estudo real da poesia pressupde ;
interpretagéo, que pode inclusive ser feita diretamente, sem
recurso ao comentdrio, que forma a maior parte da anélise.
A anéilise como comentario é um predmbulo, e para o pro-
fessor de literatura e de lingua se torna indispensével.

Frequer}temente os professores se limitam a andlise-
comentério. E preciso deixar bem claro que isto € uma eta-

22
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pa. Seria uma etapa necessaria? A resposta varia conforme
o tipo de poesia e os problemas apresentados em cada poe-
ma. Mas de qualquer modo, o comentario, quando feito, deve
ser coroado pela interpretagio. No 5¢ ano nos dedicaremos
mais 2 interpretagio; no 42 ao comentario, cuja técnica deve
ser adquirida pelos candidatos a professor.

O comentério é essencialmente o esclarecimento ob-
jetivo dos elementos necessérios ao entendimento adequa-
do do poema. £ uma atividade de erudigdo, que ndo pressu-
poeemsia sensibilidade estética, mas que sem ela se torna
uma operagfo mecénica. O verdadeiro comentador experi-
menta previamente todo o encanto do poema, para em Se-
guida aplicar-lhe os instrumentos de analise. Depois desta,
a interpretagéo deve surgir como um reforgo daquele encan-
tamento, e néo como seu sucedaneo ou diminuigao.

Para os estudiosos de mentalidade positiva, s6 o co-
mentério pode ser algo de universitariamente respeitével,
porque se dirige a aspectos verificaveis, de cunho historico,
lingiiistico, biografico, etc. A interpretagdo seria algo dema-
siado pessoal para constituir objeto de ensino ¢ sistemati-
zagao. Alguns vao mais longe, e entendem que a poesia tem
uma esséncia incomunicével, quando a consideramos fora
da pura experiéncia pessoal; tem uma irracionalidade pro-
funda que se torna significativa apenas 3 intuigdo de cada
um, e ndo pode portanto ser objeto de estudo.

Outros, mais modernos, adotam posigdo exatamente
oposta, e afirmam que a poesia s6 pode ser estudada a par-
tir desta sua natureza intima; que ela pode ser objeto de
estudo sistematico, e que O comentério, além de desneces-
sario, talvez seja até prejudicial. £ a posicio de um dos
maiores teéricos e praticantes da analise literaria em nosso
tempo, o suico Emil Staiger, que forjou uma teoria da in-
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terpretacio de fundo rigorosamente estilistico, alegando que
a biografia, o contetdo filoséfico, as ligagoes histérico-cul-
turais nio sdo essenciais ao verdadeiro estudo da literatu-
ra. E que este, longe de escamotear a irracionalidade pro-
funda da poesia, parte, ao contrério, destes elementos im-
ponderdveis a primeira vista, mas que séo o0s dnicos a per-
mitir acesso 2 estrutura real do poema. (Ver Die Kunst der
Interpretation — A arte da interpretagdo.)!

Uma posi¢do mais equilibrada, ou pelo menos mais
itil para o estudo universitario, € a de Benno von Wiese,
para o qual ndo apenas néo ha oposigdo entre comentario e
interpretacdo, mas “o comentario corretamente entendido é
o vestibulo da interpretacio”. (Ver “Ueber die Interpretation
lyrischer Dichtung”, Deutsche Lyrik, p. 15.)

Este problema é importante, pois sobre ele se baseia
toda a critica moderna, que tende a vérias formas de inter-
pretacio, contra a tradicio ossificada do comentario erudi-
to, que bania o requisito da sensibilidade, e, portanto, a ver-
dadeira apreenséo do poema. E que estabelecia uma rigida
relagio causal que hoje ndo se pode mais aceitar. As moder-
nas tendéncias criticas (new criticism americano, escola de
Richards na Inglaterra, estilistica alemé e espanhola) se
voltam para a estrutura interna, procurando por de lado tudo
que nio seja essencialmente o poema, e considerando cir-
cunstanciais e somenos (no que se refere a interpretagao)
os elementos dados pela investigagio erudita (lingiiisticos,
histéricos, biogréficos). E uma posigio que se justifica, e
que historicamente vale como antidoto de uma seca anato-
mia descritiva, antes reinante. Mas nédo a exporemos aqui;

! As indicagoes completas sobre as obras citadas estéo na bibliografia final,
salvo quando se tratar de obra citada ocasionalmente.
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adotaremos a posigio mais universitaria de considerar a in-
vestigagao sobre o poema como uma operagéo feita em d}w}s
etapas virtuais: comentario e interpretagao, ou comentario
analitico e andlise interpretativa - intimamente ligados, I’IIE'LS
que se podem dissociar. Fique claro que nao héa comentar_lo
vélido sem interpretagao; e que pode haver interpretagao
valida sem comentério. Mas que, neste curso, cuidaremos
principalmente do comentério do poema, fomec’er-ldo para
isto os elementos de poética que forem necessérios, sem
todavia nos interditarmos investidas no terreno da inter-
pretagao.

Mas, tanto no caso do comentério quanto no da inter-
pretagdo, o interesse se focaliza no poema, uni.dade concre-
ta que limita e concentra a atividade do estudioso.
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COMENTARIO E INTERPRETAGAO LITERARIA

Num texto literario ha essencialmente um aspecto que
é tradugdo de sentido e outro que ¢ tradugdo do seu contei-
do humano, da mensagem por meio da qual um escritor se

exprime, exprimindo uma visao do mundo e do homem.

O estudo do texto importa em considera-lo da manei-
ra mais integra possivel, como comunicacio, mas a0 mes-
mo tempo, € sobretudo, como expressao. O que o artista
tem a comunicar, ele o faz & medida que se exprime. A ex-
presséo € o aspecto fundamental da arte e portanto da lite-
ratura.

O comentério é uma espécie de tradugdo, feita previa-
mente A interpretagio, inseparével dela essencialmente, mas
teoricamente podendo consistir numa operagio separada.
Neste sentido, vejamos alguns topicos do ja citado Benno
von Wiese (“Ueber die Interpretation lyrischer Dichtung”,
p. 11-21). ‘

Dizendo que o prazer estético é realcado, ndo prejudi-
cado pela anélise sistematica, von Wiese defende a possibi-
lidade duma interpretagéo cientifica ou sistematica
(wissenschaftliche), e lembra que as dividas a este respeito
derivam do fato de se opor erradamente Comentério (exter-
no, informativo, objetivo) a Interpretagao (interna, afetiva,
arbitraria). Em verdade “o comentério bem compreendido €
o vestibulo da interpretagao” (p. 15).

O comentério é tanto mais necessario quanto mais se
afaste a poesia de nés, no tempo e na estrutura semantica.

27




O ESTUDO ANALITICO DO POEMA

Um poema medieval necessita um trabalho prévio de eluci-
dacéo filolégica, que pode ser dispensado na poesia atual.
Mas mesmo nesta h4 uma etapa inicial de tradugdo, grama-
tical, biogrifica, estética, etc., que facilita o trabalho final e
decisivo da interpretagéo.

O que ¢ interpretagéo, alvo superior da exegese lite-
raria?

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

. N.a/tu‘reza: “[...] aInterpretagio ¢ uma tradugéo do tipo
mais dificil que a tradugio de uma lingua para outra [...]”

(p. 16).

Dlﬁculdadgs: “um poema néo se revela por si mesmo,
nem para os que falam a mesma lingua. E espantoso o quanto
o leitor desprevenido (ou ingénuo) 1¢ mal e nio percebe”
(p. 17).

Dai a necessidade de ensinar e aprender a interpreta-
¢ao sistematica.

Requisitos: .

— Néo se prender exclusivamente a forma nem ao con-

tetido (“formalismo” e “materialismo”); néo utilizar padroes
alheios ao poema (p. 17).

- Nao falar de si mesmo, mas da obra, isto é, ndo em-
prestar a ela os sentimentos e idéias pessoais que brotam

por sua sugestdo; mas procurar extrair os que estdo conti-
dos nela (p. 18). |
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Regras: “[...] aprender a ler, saber ouvir, prestar aten-
cdo a todas as particularidades” (p. 17).

A analise comporta praticamente um aspecto de co-
mentério puro e simples, que ¢ o levantamento de dados
exteriores & emogao poética, sobretudo dados historicos e
filolégicos. E comporta um aspecto jd mais préximo ainter-
pretacdo, que € a andlise propriamente dita, o levantamento
analitico de elementos internos do poema, sobretudo os li-
gados a sua construgao fonica e semaéntica, e que tem como
resultado uma decomposicio do poema em elementos, che-
gando ao pormenor das tiltimas minucias. A interpretagéo
parte desta etapa, comega nela, mas se distingue por ser
eminentemente integradora, visando mais & estrutura, no
seu conjunto, e aos significados que julgamos poder ligar a
esta estrutura. A analise e a interpretagéo, ao contrario do
comentirio (fase inicial da anélise) néo dispensam a mani-
festacdo do gosto, a penetragio simpatica no poema. Co-
menta-se qualquer poema; s0 se interpretam 0s poemas que
nos dizem algo. A analise estd a meio caminho, podendo
ser, como vimos, mais anélise-comentario ou mais andlise-
interpretacéo. ‘

Anélise e interpretagio representam os dois momen-
tos fundamentais do estudo do texto, isto é, os que se pode-
riam chamar respectivamente o “momento da parte” € 0 “mo-
mento do todo”, completando o circulo hermenéutico, ou
interpretativo, que consiste em entender o todo pela parte e
a parte pelo todo, a sintese pela andlise ¢ a analise pela
sintese.

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

O intérprete se mede pela capacidade de exprimir
de maneira sisteméatica, a respeito da poesia, ¢ sem des-
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truir o seu encanto, o que determina o seu segredo e a
sua beleza, e de aprofundar por meio do conhecimento
o prazer causado pela valia da obra. Isto é possivel? De-
pende do que se considerar sistematico.

A hermenéutica nos ensinou ha muito que nés
compreendemos o todo pela parte e a parte pelo todo. E
o “circulo hermenéutico”, a cujo respeito nao dizemos
mais que ¢é necessariamente um circulo vicioso. Sabe-
mos pela Ontologia de Heidegger que todo o conheci-
mento humano se desenvolve desta maneira, e também
a Fisica ¢ a Matemaética ndo costumam andar de outra
maneira. Portanto, ndo devemos evitar o circulo, mas
apenas cuidar em entrar nele corretamente. (p. 13-3)

Em seguida, Staiger fala do prazer e da emogéo da lite-
ratura como condi¢io de conhecimento adequado, sem te-
mer a acusac¢do de fundar os estudos literarios no senti-
mento subjetivo. O sentimento neste caso é um critério de
orientagiio e de penetracéo. “O critério da sensibilidade se
torna também critério de conhecimento sistemético” (p. 13).

Uma vez assegurada esta penetragio simpaética, o lei-
tor deve apreender o ritmo, o largo compasso do poema?®
sobre o qual repousa o estilo, sendo o elemento que unifica
num todo os aspectos de uma obra de um artista ou de um
tempo (p. 14).

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

2 Segundo o Kleines Literariches Lexikon, a concepgéo de Staiger importa

em assimilar o ritmo ao préprio estilo (“...Staiger setzt ihn mit Stil gleich...”)
(p. 126).
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Neste estagio o estudioso se separa do amador.
Para o amador, basta o sentimento geral ¢ um dominio
ainda vago, que pode esclarecer por meio de leituras
atentas. Mas ele nio sente a necessidade de comprovar
como tudo se afina no todo, e como o todo se afina pe-
las partes. A possibilidade de estabelecer esta prova é o
fundamento da nossa ciéncia. (p. 15)

* % &

Antes de entrar na apresentacgéo dos elementos ne-
cessarios & anélise do poema, como encaminhamento para
a sua interpretagao posterior, facamos um exercicio breve,
que mostre como o comentério ¢ a interpretagio se comple-
tam e como cada um deles pode ser melhor compreendido
por um caso concreto.

Seja o soneto de Camées, numerado 74 na edigao or-
ganizada por Hernani Cidade (5S4 da Costa):

1 Amor ¢ fogo que arde sem se ver;
E ferida que déi e ndo se sente;
E um contentamento descontente;
E dor que desatina sem doer;

E um ndo querer mais que bem querer;

6 E solitario andar por entre a gente;
E nunca contentar-se de contente;
8 £ cuidar que se ganha em se perder;

E querer estar preso por vontade;
B servir a quem vence, o vencedor;
E ter com quem nos mata lealdade.
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Mas como causar pode seu favor
Nos coragbes humanos amizade,

Se tdo contrario a si é o0 mesmo Amor?

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

COMENTARIO

. Trata-se de um soneto. Significativo: adogido de um
instrumento expressivo italiano (ou fixado e explorado pe-
lgs ’italianos), apto pela sua estrutura a exprimir uma
dialética; isto €, no caso, uma forma ordenada e progressiva
de argumentacdo. H4 certa analogia entre a marcha do so-
neto e a de certo tipo de raciocinio 16gico em voga ainda no
tempo de Camdes: o silogismo. Em geral, contém uma pro-
pos’igéo ou uma série de proposicdes (ou algo que se pode
assimilar a ela) e uma concluséo (ou algo que se pode a ¢la
assimilar). :

Este soneto obedece ao modelo classico. £ composto
em decassilabos e obedece ao esquema de rimas ABBA
ABBA, CDC, DCD. Isto permite a divisdo do temae a cons:
tituicdio de uma rica unidade sonora, na qual a familiaridade
dos sons e a passagem dum sistema de rimas a outro aju-
dam ao mesmo tempo o envolvimento da sensibilidade ¢ a
clareza da exposigdo poética (proposigédo, conclusdes).

' O decassilabo, como aqui aparece, é de invengdo ita-
liana, embora exista com outros ritmos na poesia de outras
linguas. Verso capaz de conter uma emissao sonora prolon-
gada, e bastante variado para se ajustar ao contetido.
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Este soneto apresenta uma particularidade: a propo-
sicdo ¢ feita por uma justaposicéo de conceitos 1nos dois
primeiros quartetos, estendendo-se ao primeiro terceto. S6
10 Gltimo tem lugar a concluséo (que € uma conseqiiéncia
do exposto), que de ordinério principia no anterior.

Quanto a estrutura ritmica, notar que na parte
propositiva (11 versos), todos os versos tém cesura da 6°
silaba, permitindo um destaque de 2 membros, o primeiro
dos quais exprime a primeira parte de uma antitese, expri-
mindo o segundo a segunda parte. Vemos aqui a fungéo 16-
gica ou psicologica da métrica, ao ajustar-se 4 marcha inte-
lectual e afetiva do poema.

Note-se ainda que o poeta recorre discretamente a ali-
teracéo, isto ¢, a freqiiéncia num ou mais versos das mes-
mas consoantes, formando uma determinada constante so-
nora, ou antes, um efeito sonoro particular:

r no primeiro verso; t no terceiro e sétimo; d no quar-
to; v no décimo, etc.

Quanto a outras circunstancias exteriores a interpre-
tagdo, como data de composigao, situagio na vida do poeta,
etc., ndo ha elementos no caso. Apenas um pormenor eru-
dito de variantes.

INTERPRETACAO

14 PARTE: ASPECTO EXPRESSIVO FORMAL

Evidentemente se trata de um poema construido em
torno de antiteses, organizadas longitudinalmente em for-
ma simétrica, por efeito da cesura significativa, dando niti-
da impresséo de estrutura bilateral regular, ordenada em
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torno de uma tensao dialética. Sao duas séries de membros

que se opdem, prolongando durante 11 versos um movi-
mento de entrechoque.

Esta forma estrutural geral é movimentada por uma
progressio constante do argumento poético, manifestada:

o . .
12 pelo efeito de actiimulo das imagens, que acabam
criando uma atmosfera de antitese;

(] a 1 |
. 2 pela abstracdo progressiva das categorias gramati-
cais bésicas que sdo, no caso, vocdbulos-chave do ponto de
vista poético. Assim é que temos sucessivamente uma 4rea

(’ie substantivos, uma érea de verbos substantivados e uma
4rea de verbos.

Substantivos: 12 estrofe: fogo, ferida, contentamento, dor.
Verbos substantivados: 22 estrofe: um querer, um an-
dar (solitdrio pode ser substantivo ou adjetivo, alids; dupla

leitura possivel). Transig¢do no terceiro verso que prepara a
passa%em para a drea verbal seguinte (/fum/ nunca conten-
tar-se).

Verbos: 38 estrofe, e ji fim da segunda: querer estar,
servir, ter. ,

Trata-se de um nitido processo de abstracgdo, que re-
vela a passagem do estado passivo do sujeito poético a sua
agéo, intensificando a sua forga emocional.

Ainda sob este aspecto, note-se na area dos substanti-
vos a evolugdo da causa material — fogo — para a conseqiién-
cia material imediata e apenas metaforicamente imaterial —
ferida -, e dela para a conseqiiéncia imaterial mediata — con-
tentamento e dor, que sio estados da sensibilidade.

Na ultima estrofe, a cesura néo divide o verso, h4 trans-
posigdo (“enjambement”), e todo o terceto se apresenta como
unidade expressiva coesa e ininterrupta, pela presencga de
uma conseqiiéncia 16gico-poética, sob a forma de interroga-
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¢do. Esta interrogagao exprime a perplexidade do poeta e
permite transitar a nossa segunda parte. (Ver nota abaixo.)

A PARTE: ASPECTO EXPRESSIVO EXISTENCIAL

Este soneto exprime, sob aparente rigidez légica, uma
densa e dramética tensdo existencial; é o encerramento de
uma profunda experiéncia humana, baseada na perplexida-
de ante o cariter contraditério (bilateral, para usar a ex-
presséo aplicada a forma estrutural do soneto) da vida hu-
mana. A vida é contraditéria, e como os poetas néo cansam
de lembrar, amor e 6dio, prazer e dor, alegria e tristeza, an-
dam juntos. Sabemos hoje pela psicologia moderna que isto
ndo constitui, para a ciéncia, motivo de perplexidade, mas a
prépria realidade dos sentimentos de toda a personalidade.
A arte percebeu antes da ciéncia.

No soneto de Camdes ha uma rebeldia apenas retOri-
ca, sob a perplexidade do altimo terceto. Mas no corpo
dialético do poema reponta uma aceitacao das duas meta-
des da vida, pelo conhecimento do seu carater inevitavel. A
profunda experiéncia de um homem que viveu guerras, pri-
so, vicios, gozos do espirito, leva-o a esta analise que reco-
nhece a divisio na unidade. E a propria concluséo perplexa

do fim é o reconhecimento de que a unidade se sobrepde
afinal & divisao do ser no plano da experiéncia humana to-
tal. O amor é tudo o que vimos, e ele é aspiragao de plenitu-
de gragas a qual 0 nosso ser se organiza e se sente existir.
Grande mistério - sugere o poeta — que sendo tao aparente-
mente oposto & unidade do ser, ele seja um unificador dos
seres (na medida em que € amizade). '

A simetria antitética perfeitamente regular exprime a
presencga de uma ordem 10 caos. O espirito unifica, no pla-
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no da arte, as contradicées da vida, ndo as destruindo, mas
integrando-as.

Nota: Seria possivel representar graficamente o soneto de
Camoes, levando em conta a estrutura antitética das trés
primeiras estrofes, cortadas verticalmente pela cesura no 62
verso, e o ritmo unificador da estrofe final:
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Os FUNDAMENTOS DO POEMA -

a. SONORIDADE

Todo poema ¢ basicamente uma estrutura sonora.
Antes de qualquer aspecto significativo mais profundo, tem
esta realidade liminar, que é um dos niveis ou camadas da
sua realidade total. A sonoridade do poema, ou seu
“substrato fonico” como diz Roman Ingarden, pode ser al-
tamente regular, muito perceptivel, determinando uma me-
lodia prépria na ordenagio dos sons, ou pode ser de tal
maneira discreta que praticamente néo se distingue da pro-
sa. Mas também a prosa tem uma camada sonora

‘constitutiva, que faz parte do seu valor expressivo total.

Tomemos trés poemas de Manuel Bandeira, na Antologia:

p. 180 - “Gazal em louvor de Hafiz”;
p. 127 - “Belo belo”;
'p. 79 - “Poema tirado de uma noticia de jornal”.

Vemos, analisando-os sob o aspecto meramente sono-
ro, que eles se dispdem numa ordem decrescente quanto a
riqueza sonora. O primeiro ¢é regularmente metrificadq, ha
uma rima constante que traz sete vezes 0 mesmo som basico
em catorze versos etc. O segundo tem uma espécie de estribi-
lho com rima toante e uma espécie de quadra irregular com
uma rima, entre as seqiiéncias maiores de versos livres, sem
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- efeitos especiais de sonoridade. O ltimo € em prosa, dispos-
ta por unidades ritmicas varidveis, com uma homofonia pra-
ticamente ocasional, que representa uma falsa rima. Mas nos
trés casos temos um sistema de sonoridades que importam
decisivamente para a individualidade do poema.

- O poeta pode, fundado nesta realidade, explora-la sis-
tematicamente e tentar obter efeitos especiais, que utilizem
a sonoridade das palavras e dos fonemas ~ sem falar na
pratica coletiva da metrificagéo, que oferece um arsenal de
ritmos que ele adapta a sua vontade aos designios de ordem
psicolégica, descritiva, etc. Deixemos de lado por enquanto
a metrificacio e nos fixemos apenas em efeitos sonoros par-
ticulares dentro do verso, a fim de averiguar o seguinte pro-
blema: além da melodia e da harmonia préprias a palavra
poeticamente ordenada em verso, regular ou livre, hé certos
fonemas que despertem sensagdes ou emogoes de outra na-
tureza - auditiva, plastica, colorida, seja em si, seja ligadas
a idéias, no nivel psicolégico? Havera uma letra ou letras
que comuniquem a sensacéo da cor branca, ou a idéia de
brancura simbdlica (moral, etc.)? Este € o problema da
expressividade dos sons, da correspondéncia entre som e
um sentido necesséario, cuja forma mais complexa é a
sinestesia, ou simultaneidade de sensacoes.

Este problema das correspondéncias tem raizes mis-
ticas e apareceu primeiro com forma simbélica sob a in-
fluéncia de Swedenborg. Costuma-se tomar como ponto
decisivo da suia formulacio na poesia o soneto das “Corres-
pondéncias” de Baudelaire. Os simbolistas levariam este
ponto de vista ao maximo, chegando Rimbaud, no “Soneto
das vogais”, a atribuir a cada uma delas uma cor especifica.
Na lingua portuguesa, este aspecto da influéncia de
Baudelaire se faz sentir desde o decénio de 1870 - por exem-
plo, nas Claridades do Sul, de Gomes Leal (1875).
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Mas, neste nivel, trata-se duma espécie de al'bltl‘fo me-
taférico do poeta, que atribui um dado valor eXpressivo a0
som. O problema propriamente dito é de ordem foneu.cg e so
apareceu sistematicamente com pesquisas de fonetxmsta:is,
procurando estabelecer se um determinado som COITCSI?OHde
em si, necessariamente, para toda a gente, aum determinado
valor expressivo. Até hoje as pesquisas nao puderam con-
cluir de modo satisfatério, tendo inclusive escapado em gar-
te aos foneticistas para cairem na esfera proprit do psicolo-
go, ao qual incumbe a investigacio das sensagoes- N

Em poesia, a teoria mais famosa ¢ a df) f:onetxcxsta
Maurice Grammont, cujo livro Le Vers FrangaiS € d.e 1906;
Antes de exp6-la, e de comentar outros pontos de vista .pro
e contra, examinemos alguns casos concretos de sonorida-

de poética expressiva.

(1) Por que tardas, Jatir, que tanto a CuSth
A voz do meu amor moves teus paSSOS!
(Gongalves Dias)

Interessa-nos o primeiro verso em que aletra T apare-

ce cinco vezes em dez silabas poéticas, ainda com O reforgo
homof6nico de um D, isto é, de uma dental como ela. Num
poema construido em torno da passagem do teEI1P0, que pro-
cura transmitir a duragio psicolégica em relagao com o fluir
das horas, e no qual uma india se angustia com a demora do
namorado, que afinal ndo vem, esta aliteragao ;.)are:ce confe-
rir uma espécie de poderoso travamento a0 primeiro verso.
Teria o T (apoiado no D) um valor expressivo de frear, pe-

sar, demorar, atardar, segurar?

ent sur vos tétes?

P ui sont ces serpents qui siffl
(8) Foura P (Racine)
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Neste verso, Orestes, em delirio, imagina que as fa-
rias se precipitam sobre ele como serpentes sibilantes. O
efeito aliterativo que nos chama logo a atengéo € a repetigéo
do S (incluido um C com som de S) inicial cinco vezes em
doze silabas poéticas. Isto sugere o sibilar da serpente bem
como o seu rastejar coleante. Teria 0 S um valor expressivo
de sibilo, deslizamento, etc.? '

(8) Les soulffles de la nuit flottaient sur Galgala.
(Victor Hugo)

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

(4) Nao vés Ninfa cantar, pastar o gado
Na tarde clara do calmoso estio.

Turvo, banhando as pélidas areias,
Nas porgdes do riquissimo tesouro
O vasto campo da ambigio recreias
(Claudio Manuel da Costa)

O segundo dos versos citados completa o anterior e
sugere a claridade civil e luminosa da bem ordenada paisa-
gem virgiliana das pastorais. O efeito sonoro comega na pa-
lavra “cantar”, mediante a repeti¢do da vogal A em oito sila-
bas tdnicas, num total de quatorze silabas métricas. A se-
guir, num violento contraste, o verso seguinte introduz a
idéia de uma regiao agreste e fosca, como se uma nuvem
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escura houvesse passado sobre a claridade da pastoral. Este
efeito tem correspondéncias sonoras na poderosa silaba ini-
cial de “turvo”, em que 0 U, apoiado no T e no R, vibra com
uma profundidade e uma escureza que quebram inteiramente
a clara sucessdo de AA. O A volta no mesmo verso, mas ja
esbatido pela nasalizagéo (“banhando™), e em seguida amor-
tecido pelo efeito destae do U (“palidas”™).

Teria o U, que aparece uma unica vez em dez silabas
poéticas, a propriedade de sugerir estes efeitos? Nos casos
anteriores tinhamos o efeito devido a repeticéo aliterativa.
Mas aqui temos uma tnica ocorréncia central, com apoio
secunddrio das nasais.

Estes recursos sonoros — homofonias por meio de rima,
assonancia, aliteragio, etc. — constituem recursos tradicio-
nais da poesia metrificada. Com o Simbolismo, adquiriram
renovada importancia e sofreram um processo de intensifi-
cagho, em virtude da busca de efeitos sinestésicos e de efei-
tos musicais. Poderia parecer que isto ¢ in6cuo numa poe-
sia feita para ser lida. Mas certos psicologos e foneticistas
sustentam que a leitura € acompanhada de um esbogo de
fonagéo (aglo ideo-motora) e de audigéo, de tal modo que
nés nos representamos mentalmente o efeito visado.

Para termos uma idéia da verdadeira orgia métrica e
sonora a que se abandonaram 0s simbolistas, basta lembrar
a estrofe inicial do “Pesadelo”, de Eugénio de Castro, em
que vemos rima interna obsessiva, assonancias, aliteragoes,
etc., acumuladas de modo quase delirante, para sugerir a
atmosfera e as sensagdes do sonho:

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

E as cantilenas de serenos sons amenos

Fogem fluidas, fluindo a fina flor dos fenos.
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Com o Modernismo houve de um lado uma dessono-
rizagdo da poesia, que se aproximou sob este aspecto da
sonoridade normal e mais discreta da prosa. De outro, um
aproveitamento imitativo intenso, na esteira do Simbolis-
mo. Vejam-se estes versos de “Dancgas”, de Mario de An-
drade, em que o poeta, numa poesia para ser lida, combina
o efeito sonoro com a disposigéao grafica, para sugerir os
movimentos coreograficos e sua correspondencxa ‘psicolé-
gica:

EU DANCO!

Eu dango manso, muito manso,
Nao canso e dango,
Dango e vengo,
Manipango...
S6 nio penso... -

Noutro verso do mesmo poeta - decassilabo branco
de “Louvagio da Tarde” -, vemos o efeito da noite que cai
bruscamente sugerido pela repeti¢io da mesma silaba trés
vezes, ligada ao grupo RL e a aliteragdo do S:

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

| No entanto, é preciso lembrar que estamos vendo

exemplos de sonoridade procurada, conscientemente cria-
da pela intensificacdo de efeitos, e que assim forgaria de
certo modo o valor expresswo do som. E preciso assinalar
duas coisas:
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- quando se fala em estrutura sonora, fala-se da sono-
ridade de qualquer poema, pois todo poema tem a sua indi-
vidualidade sonora prépria;

- 0 efeito expressivo, mesmo de caréter sensorial, pode
ser obtido por outros recursos, ou com a predominéncia de
outros recursos, e principalmente pelo valor seméntico das
palavras escolhidas.

Tomemos a estrofe inicial da “Cangdo da Moga-Fan-
tasma de Belo Horizonte”, de Carlos Drummond de
Andrade:

Fu sou a Moga-Fantasma

que espera na Rua do Chumbo

o carro da madrugada.

Fu sou a branca e longa e fria, +
a minha carne é um suspiro

na madrugada da serra.

Eu sou a Moga-Fantasma.

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

Notamos: ndo ha rima; hd o ritmo regular do
setissilabo, que cria uma unidade sonora na estrofe. O ver-
so principal +, que sugere a realidade da personagem e nos
faz sentir a sua imponderével frialdade, é formado pela su-
cessio de epitetos que dao, em lugar de qualquer som, a
sensagiio referida. Sobretudo porque trés deles se sucedem
¢ o principal é posto em evidéncia no fim do verso seguinte,
ligando-se aos anteriores por uma assonéncia, ou rima
toante:
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Fu sou BRANCA e LONGA e FRIA,
a minha carne é um SUSPIRO

O substantivo “suspiro” tem uma fungéo adjetiva, de-
pois dos trés qualificativos anteriores, e pode ser encarado
como um quarto epiteto. Temos neste caso uma sucessao
de sentidos e um efeito sonoro muito discreto criando a
ilusao sensorial.

Dai se dizer, em oposigéo a tese da expressividade ob-
jetiva do som (néo do sentido que cada um de nds atribui
subjetiva e arbitrariamente aos sons) que ele é na poesia
elemento dependente de outros, ¢ sobretudo do préprio sen-
tido das palavras, que séo o elemento diretor. A esse prop6-
sito, John Press faz uma consideragéo pitoresca a respeito
do famoso verso do monélogo em que Macbeth fala da su-
cessio estéril dos dias:

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

Segundo alguns, a sucessdo de O e R retomados trés
vezes em trés unidades iguais e dominando inteiramente o
verso, daria um sentido de vacuidade, monotonia e deses-
pero. Ora, diz ele, se tomarmos 0 mesmo Verso em contexto
diferente, veremos que nao sugere nada disso, e que portan-
to a sonoridade é um fendmeno poeticamente sem autono-
mia. F inventa a seguinte quadra jocosa:

Why am I gay? Because day after day

I borrow and I borrow and I borrow.

“When will you pay?” all my creditors say

— To-morrow and to-morrow and to-morrow.
(The Fire and the Fountain, p. 124-5).
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A solucéo deste problema deve ser inicialmente pedi-
da a Lingiiistica. Por qué? Porque, mesmo que nao se possa
dizer que ha uma expressividade imanente no som, pode-se
perguntar se a palavra literariamente usada néo tem certas
peculiaridades que levam a formar-se no leitor ou ouvinte
uma impressao nao necessariamente contida na sua estru-
tura peculiar de signo lingiiistico.

A corrente mais acatada de Lingiiistica, que vem de
Ferdinand de Saussure, postula que 0 signo lingiiistico (pa-
lavra) é composto de um significante e de um significado. O
significante € a imagem actstica, o significado ¢ o conceito
que ela transmite. Assim, o signo “mesa” se constitui do
som articulado que se representa pelas letras m, e, s,a e da
idéia do objeto mesa que cle representa. Ora, para Saussure,
ao contrario do que pensavam outros lingiiistas, 0 som nao
corresponde ao conceito, nio é determinado por qualquer
peculiaridade dele, ndo se liga a qualquer propriedade do
objeto. Falando na sua terminologia, “o0 signo € arbitrario”.
Segundo Niels Enge, citado por Delbouille:

Os dois constituintes semiolégicos de um dado
signo sdo, conforme Saussure, inseparavelmente li-
gados, mas a razao de ser da constitui¢do deste sig-
no, ou a maneira pela qual se constitui, ndo pode ser
procurada, sincronicamente, em nenhuma causa ine-
rente ao signo; um dos dois constituintes do signo
néo é motivado pelo outro, € reciprocamente. (Sonorité
et Poésie, p. 25)

Se assim é, ndo se pode dizer que lingiiisticamente
haja qualquer nexo entre o som que traduz o conceito (a
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“imagem aciistica”) e o préprio conceito. Logo, a expressi-
vidade do som se sustenta dificilmente.

De fato, pensando nesta contribuicdo, voltemos a ana-
lisar os exemplos propostos. Veremos que no verso de Gon-
calves Dias o efeito de poderoso travamento temporal, mar-
cado pela aliteracdo dos 7, est4 na dependéncia do sentido
do verso. A primeira palavra em T ¢ o verbo “tardar”, que
por si introduz a idéia de alguma coisa que demora, que
pesa temporalmente, que se atarda. As outras reforcam este
sentido. Jatir tarda porque custa tanto a mover os passos
ao chamado amoroso. “Tarda”, “tanto” e “custo” produzem
uma carga de peso e retardo, mais pelo aciimulo semantico
do que pelo acitimulo sonoro.

No mesmo caso esté o verso de Racine em que o verbo
“siffler” comanda o sentido e 0 som material refor¢a o sen-
tido. As outras palavras ndo concorrem enquanto sentido,
mas trazem o conceito de serpente que sibila: e o conceito
predispde o espirito a aceitar “sont” et “ces” (bem como,
para a vista, os SS mudos de “vos” e “tétes”), no rumo
tracado pelo fendmeno indicado no conceito. E ainda aqui o
sentido precede o som na constituiciio do efeito sobre a nossa
sensibilidade.

No entanto, nés sentimos uma tal eficicia no efeito
sonoro, que somos levados a perguntar de novo se no caso
do signo literdrio, e sobretudo poético, nio ocorreria uma
espécie de arbitrio. E se ao arbitrio semantico nio se acres-
centa, pelo jogo das convengées estéticas e da sedimenta-
¢ao histdrica, um certo arbitrio expressivo peculiar. £ o que
pensa, por outros motivos, Ddmaso Alonso que, sendo poe-
ta, ¢ mais sensivel do que foi Saussure a este problema, e
que, ao abordd-lo, estabelece uma posicdo muito fecunda
para a analise literaria. Diz ele:
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Para o mestre de Genebra “significado” era
“conceito”. Os significantes eram, pois, meros por-
tadores ou transmissores de conceitos. Esta é uma
idéia tao asséptica quanto pobre, plana, da realida-
de idiomatica, que é profunda, tridimensional. Os
“significantes” nao transmitem “conceitos”, mas de-
licados complexos funcionais. Um “significante”
(uma imagem aciistica) emana no sujeito que fala
de uma carga psiquica de tipo complexo, formada
geralmente por um conceito (em alguns casos por
varios conceitos; em determinadas condigbes por ne-
nhum); por stbitas afinidades, por sinestesias obs-
curas, profundas (visuais, tacteis, auditivas, etc.).
Igualmente, este tinico “significante” mobiliza inii-
meras areas da rede psiquica do ouvinte; através
delas, este percebe a carga contida na imagem aciis-
tica. “Significado” é uma carga complexa. De modo
algum podemos considerar o “significado” em sen-
tido meramente conceitual, mas levando em conta
todas essas dreas. Diremos, pois, que um significa-
do é sempre complexo, e que dentro dele se pode
distinguir uma série de “significados parciais”. (Poe-
sia Espaiiola, p. 22-3).

Esta conceituagdo de Damaso Alonso € sutil e abre
novas possibilidades de avaliar o efeito do signo poético,
inclusive quanto as possibilidades expressivas da sonorida-
de. Neste sentido ele faz a anélise de um verso da “Fabula
de Polifemo e Galatea”, de Géngora, mostrando que a silaba
TUR ¢ um significado parcial dentro do signo, e que tem
efeito especifico de escurecer o verso:

Infame turba de nocturnas aves
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Bibliografia sumaria:

Paul Delbouille, Sonorité et Poésie (texto que me serviu de guia).
Ferdinand de Saussure, Traité de Linguistique Générale (ha tra-
ducdo espanhola de Amado Alonso, com importante prefacio).
Damaso Alonso, “Significante y significado”, em La Poesia
Esparola.

Julio Garcia Morején, Los Limites de la Estilistica.

A fim de avaliar o mais objetivamente possivel este
problema, vejamos agora as idéias dos partidérios do valor
expressivo dos sons (no sentido estrito), apresentando-as
inicialmente sem critica, para podermos assimild-las antes
de discuti-las.

Para comegar, a posigio de um praticante do verso, o
p6s-simbolista Murilo Araujo, em seu livro A Arte do Poeta,
cap. 21, “O timbre verbal”.

(Comentério do texto de Murilo Araujo.)
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A TEORIA DE GRAMMONT

Como exemplo de uma teoria que afirma a existéncia
de correspondéncias entre a sonoridade e o sentimento, ve-

jamos a de Maurice Grammont. (Em Le Vers Frangais, P

parte — “Les sons considérés comme moyens d’expression”,
p. 193-375.)
Ponto de partida:

Pode-se pintar uma idéia por meio de sons; to-
dos sabem que isto é praticvel na misica, e a poe-
sia, sem ser miisica, € [...] em certa medida uma mit-
sica; as vogais sdo espécies de notas.

Nosso cérebro associa € compara continuada-
mente; classifica as idéias, dispbe-nas por grupos e
ordena no mesmo grupo conceitos puramente inte-
lectuais com impressoes que lhe sao fornecidas pelo
ouvido, a vista, o gosto, o olfato, o tacto. Resulta dis-
so que as idéias mais abstratas sdo quase sempre
associadas a idéias de cor, som, cheiro, secura, dure-
za, moleza. Diz-se correntemente na linguagem mais
comum: idéias graves, leves, sombrias, turvas, ne-
gras, cinzentas; ou, a0 contrério, luminosas, claras,
resplandecentes, largas, estreitas, elevadas, profun-
das; pensamentos doces, amargos, insipidos... etc.
(p. 195-6)

E uma tradugdo auditiva de impressoes dos outros
sentidos, dada pela linguagem corrente e explorada siste-

maticamente pelos poetas. O caso notério e desde sempre .

notado é da “harmonia imitativa”, em que se visa conscien-
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temente a um efeito acentuado e visivel. Mas todo verso
tem assondncias e alitera¢des que constituem a base da sua
sonoridade, e que contribuem poderosamente para o seu
efeito. O esforgo de Grammont consistiu exatamente em es-
tudar estes efeitos, mostrando o valor especifico de cada
vogal e consoante, quando repetida ou combinada a outras.
Ele acha que em francés e mesmo noutras linguas h4 certas
correspondéncias constantes. “As palavras que exprimem
um rangido, um barulho irritante contém todas um R e uma
vogal clara ou aguda — como as palavras aigre e grincer elas
préprias.”

Todavia, Grammont foi bastante prudente para obser-
var, e em seguida insistir repetidas vezes, que o som por si
s6 néo produz efeitos se nio estiver ligado ao sentido:

Em resumo, todos os sons da linguagem, vo-
gais ou consoantes, podem assumir valores precisos
quando isto é possibilitado pelo sentido da palavra
em que ocorrem; se o sentido ndo for suscetivel de
os realgar, permanecem inexpressivos. E evidente que,
do mesmo maddo, num verso, se ha acitmulo de cer-
tos fonemas, estes fonemas se tornardo expressivos
ou permanecerio inertes conforme a idéia expressa.
O mesmo som pode servir ou concorrer para expri-
mir idéias bastante diversas umas das outras, embo-
ra néo possa sair de um circulo a que ¢ limitado pela
sua prépria natureza. Néo h4 idéia, por mais simples,
que ndo seja complexa, e os seus diversos elemen-
tos, os seus diversos matizes, podem ser expressos
pela vizinhanga e pelo concurso de sons diferentes.
O mesmo ocorre evidentemente no verso, isto é, num
verso expressivo ha sempre varios elementos diver-
sificados que entram em jogo na expresséo. Sao es-
tes elementos diferentes que tentaremos isolar, de-
terminando o papel e o valor préprio de cada um de-
les. (p. 206-7)
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Esta posi¢do moderadora de Grammont nio € levada
em conta por Delbouille, que o critica violentamente, limi-
tando-se aos aspectos mais extremados da sua teoria e nao
mencionando sequer este conceito, que € repetido no curso
da obra (p. 232, p. ex.). Mas, como se V¢, ¢le aceita uma
certa drea de determinagio necesséria (o “circulo”), que pro-
cura provar com base na onomatopéia e desenvolver no cor-
po do livro.

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

1. Repeticio de fonemas

Caso em que a natureza do fonema néo tem importin- .

cia, o seu papel sendo devido apenas a repeticéo, regular ou
irregular. Tipos de repetigéo:

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

Isto no interior da palavra. No interior do verso, mui-
to maior, podem-se obter efeitos com este fenémeno. Antes
deles est4 o ritmo, que contribui decisivamente para o efei-
to. Mas este depende do concurso do som.

Que le bruit / des rameurs / qui frappaient / en cadence. (Lamartine)
ee ui e a eu ia ¢& e ae
r r r r ,
b P S d
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Tipos de repetigao:
1. Palavra ou palavras:

Apres la plaine blanche une autre plaine blanche. (Hugo)

Idem, com reforgo de sons isolados retomados, mas
ja contidos nestas palavras:

Et la source sans nom qui goutte a goutte tombe. (Héredia)
s s tt ttt
ou on ou ou on

9. Fonemas isolados & busca dos mais variados efeitos.
Vg: movimento regular: .

Depuis ce coup fatal le pouvoir d’Agrippine
Vers sa chute / & grands pas / chaque jour / s’achemine. (Racine)
rsch ch j rsch

movimento ou ruido repetido indefinidamente sem idéia de
regularidade expressa:

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

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

p P PP
e i e i

A este prop6sito Grammont estabelece um principio
fundamental: “a palavra palpite ja exprime por si 86 a re-
peticio porque tem duas silabas comecadas pela mesma
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oclusiva P, que o poeta repete em outras palavras, pondo-a
em destaque” (p. 321-2). Mas esta observagio deve ser com-
pletada pela de Becq de Fouquitres, que ele cita: “Constata-
se fregilentemente que a palavra geradora de idéia se torna,
por meio de seus elementos fonicos, gerador sonoro do ver-
s0, e submete todas as palavras secunddrias que a acompa-
nham a uma espécie de vassalagem tonica.”

3. Duas acgOes paralelas, das quais a segunda segue
regularmente a primeira, sendo eventualmente sua conse-
qiiéncia:

Ou des fleurs au printemps, / ou du fruit en automne. (La Fontaine)
oud fl t coud fr t

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

Je le vis, je rougis, je palis & sa vue. (Racine)
i i i ue

5. Insisténcia. Repeti¢do de fonemas essenciais e
marcantes:

11 réveilla ses ﬁls’dormant, sa femme lasse,

s is S s
Et se remit a fuir sinistre dans ’espace. (Hugo)

) i i siis s

A palavra fundamental sinistre ¢ reforcada pelosies.
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2. Vogais

1. Agudas: dor, desespero, alegria, célera, ironia e des-
prezo 4cido, troga.

9. Claras: leveza, dogura.

3. Brilhantes: barulhos rumorosos.

X. Sombrias: barulhos surdos, raiva, peso, gravidade,
idéias sombrias.

5. Nasais: repetem os efeitos das béasicas, modifican-
do-as. ‘

1. (i, w)
Tout m’afflige et me nuit, et conspire & me nuire. (Racine)

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

1l est doux d’écouter les soupirs, les bruits frais.

Viens! — une flate invisible. (Héredia)

Soupire dans les vergers. (Hugo)

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

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

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

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

1. Momenténeas. Sao as explosivas, proprias a qual-
quer idéia de choque: oclusivas surdas e sonoras. As pri-
meiras, mais fortes, produzem mais efeito (T, C, P) que as
segundas (D, G, B). Exprimem ou ajudam a sugerir um rui-
do seco repetido, como nas palavras tinter, tintamarre,
clapotis, cliquetis, tic-tac, cric-crac, claquet,crépiter, gratter,
etc.

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

1l détourna la rue & grands pas, et le bruit
De ses éperons d’or se perdit dans la nuit. (Musset)

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

Du sac et du serpent aussitot il donna
Contre les murs, tant qu’il tua la béte. (La Fontaine)

Sob o aspecto moral:

ironia:

Dors-tu content, Voltaire, et ton hideux sourire
Voltige-t-il encor sur tes 0S décharnés? (Musset)

cblera:
Bajazet est un traitre, et n'a que trop vécu. (Racine)

hesitagao:
Dans le doute mortel dont je suis agité. (Racine)
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Embora os meios de expressio s6 tenham va-
lor, de modo geral, quando a idéia expressa seja cor-
respondente, se os mesmos fonemas sio repetidos
com muita freqiiéncia, eles se impdem forcosamente
a atencéo, e em tais casos, se a idéia ndo pedir a repe-
ti¢do, os versos chocam, porque h4 discordéancia en-
tre a idéia expressa e os meios empregados. (p. 295)

2. Continuas: nasais: m, n; liquidas: I, r; espirantes

(sibilantes s, z, f, v e chiantes j e ch).
nasais: lentiddo, brandura, langor, timidez:

Cette heure a pour nos sens des impressions douces
Comme des pas muets qui marchent sur des mousses. (Lamartine)

liquidas: I, propriamente, s6 é liquida. Fluidez, escor-
regamento:

Le fleuve en s’écoulant nous laisse dans ses vases. (Lamartine)

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

Mais la légére meurtrissure
Mordant le cristal chaque jour (Sully-Prudhomme)

rugido surdo, grito abafado:
Le perfide triomphe et se rit de ma rage. (Racine)

espirantes (sibilantes e chiantes): sopro, sussurro, si-
bilo, deslizamento; frémito, angiistia, citime, célera.
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3. Reunido de consoantes diversas

O estudo anterior consiste num esforco feito por
Grammont para determinar o valor expressivo especifico de
cada fonema tomado isoladamente; mas ele observa a se-
guir que em quase todos os casos é possivel verificar a in-
terferéncia de outros fonemas. Por isso, 0 mesmo fonema
pode servir 4 expresséo de mais de uma sensagfio ou senti-
mento, e 0 mesmo verso pode servir para exemplificar efei-
tos diferentes, conforme o tomemos do angulo das vogais
ou das consoantes. Na verdade, o efeito total é freqiiente-
mente devido & combinagéo de efeitos parciais, cujo actimulo
e combinagao definem o rumo geral da expressividade, sem-
pre sob a orientagio da idéia.

Mas desde que conhegamos o efeito de cada fonema
particular, € possivel analisar o efeito oriundo da sua com-
binagéo, e o papel por eles representado. As combinagoes e
os efeitos sdo variadissimos, praticamente ilimitados, como
ilimitada ¢ a gama das expressbes humanas. Grammont se
limita a estudar como exemplo alguns casos de combinagéo
de consoantes.

As labiais e as labiodentais p, b, m, f, v tém
como particularidade a circunstincia de a sua articu-
lagdo ser visivel exteriormente. Ela exige um movi-
mento de labios que pode ser considerado em certa
medida como gesto do rosto e que torna estas con-
soantes préprias para exprimir o desprezo e o asco.
(p. 312)

Je ne prends point pour juge un peuple téméraire. (Racine)
A des partis plus hauts ce beau fils doit prétendre. (Corneille)
Vous avez peur d’une ombre et peur d’un peu de cendre. (Hugo)
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Mas: “Pode haver num verso tantas labiais quanto em alguns
dos que acabamos de citar sem que por isto ele se torne
desprezivo, se a idéia ndo comportar este matiz” (p. 314).
Dai serem maus, segundo Grammont, os versos que contém
demasiadas labiais sem o sentido correspondente que as re-
quer (é uma conseqiiéncia da sua convicgo de que ha um
ambito de significado dos fonemas, independentemente do
sentido). ‘

Outro caso: “O emprego combinado da liquida | com
as fricativas acrescentard as diferentes nuangas de sopro
ou de rumorejo a idéia de fluidez” (p. 317).

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

O poeta quer pintar nestes dois versos os
eflivios perfumados que se desprendem com um ven-
to leve e cobrem tudo afinal como um tecido liquido.
Considerando apenas os f e os [, observa-se que o
poeta comega por uma repetigio de f sem nenhum [
em todo o primeiro verso, menos a tiltima silaba: sdo
os sopros embalsamados que evolam. Depois ele com-
bina o f com o [, isto é, o sopro com a fluidez, e da
uma idéia da flutuagio dos perfumes concentrados
como nuvens. Nesta combinacéo, ol corre o.risco de
ficar meio abafado pelo f: 0 poeta o0 ampara, isolando-
o em asphodéle, les e la. Enfim, estas nuvens se dis-
solvem numa espécie de tecido fluido; é esta a calma
de uma agua trangiiila que o poeta exprime pelas duas
liquidas e o vocalismo uniforme de Galgala. (p. 318)

Vimos a questdo da expressividade dos fonemas, isto
¢, dos valores sensoriais ¢ emocionais ligados a fonemas
repetidos no verso; inclusive a alegagdo muito duvidosa da
sinestesia. No caso mais notério e extremo, vimos a alitera-
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¢ao e a assonancia, que constituem a repeti¢cio voluntiria e
evidente de consoantes e vogais, respectivamente.

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

Esquema:

1. Breve idéia da teoria de Grammont.
2. Breve idéia da teoria de Spire.
3. A posigio extremada de Morier e a de Michaud.

4. Conclusio sobre o valor das sonoridades: depen-
déncia estrita de outros elementos do sistema geral de com-
posicdo do verso. Mas. posto isso, grande interesse, nao
apenas quanto a estrutura sonora (ou “substrato f6nico”)
em geral mas ao préprio efeito das sonoridades parciais e
combinadas.

5. Sistematizagao:

Sonoridade do fonema, vogais e consoantes.
Sonoridade dos grupos vocilicos e consonantais.
Sistemas de repetigio dos efeitos:

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

— assonancias (repeticdo de vogais)
- aliteragéo (repeticido de consoantes)
— harmonia (sucesséo de timbres)

- melodia (linha formada pela altura sucessiva das
vogais)
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Conseqiiéncias extremas da repetigéo dos efeitos:

harmonia imitativa
sinestesia sempre na dependéncia do contexto

sugestio psicoldgica

6. Conclusdo geral: o sentido, na acepgio mais ampla,
rege o valor expressivo da sonoridade (sentido 1éxico, senti-
do metaférico, sentido simbélico).
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Rima

Dentre os recursos usados para obter certos efeitos
especiais de sonoridade do verso, o principal € a rima que,
segundo Manuel Bandeira, “é a igualdade ou semelhanga
de sons na terminagéo das palavras” (“A versificagdo em
lingua portuguesa”, p. 32-9).

Toda a histéria do verso portugués se fez sob a égide
da rima, embora desde o Renascimento haja voltado a préati-
ca do verso branco dos clédssicos latinos. Das linguas romé-
nicas, a que mais ficou submetida aquele recurso foi o fran-
cés, que s6 o abandonou com o verso livre.

A rima apareceu nas literaturas latinas como conse-
qiiéncia da decadéncia da métrica quantitativa, isto ¢, ba-
seada na alternincia e combinagéo de silabas longas e sila-
bas breves. O afrouxamento da métrica quantitativa deu lu-
gar ao aparecimento da métrica ritmica, baseada na suces-
sdo das silabas, com acentos tonicos distribuidos em algu-
mas delas. Niio é necessario buscar a sua origem em outros
fatores, embora eles possam ter interferido, como a alegada
influéncia da poesia 4arabe depois da conquista da Peninsu-
la Ibérica. O fato é que desde o século IV e V da nossa era ja
se notava a sua ocorréncia no préprio latim. O fato acen-
tuou-se 4 medida que decaiu a lingua latina e se formaram
as neolatinas. Tanto numa quanto noutras, ela foi usada na
Idade Média. J4 nos séculos XI e XII o seu uso era geral e
desenvolvido nas roménicas, e os trovadores provengais fo-
ram os que a aperfeicoaram e de certo modo a estabelece-
ram como recurso sine qua da poesia em idioma vulgar.
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Foram eles os mestres dos poetas doutras linguas roméni-
cas.

Como ficou dito, na lingua portuguesa, & semelhanga
da italiana e da espanhola, o verso sem rima, ou verso bran-
co, voltou a ser praticado depois do Renascimento, mas sem-
pre em metros longos, e quase apenas no decassilabo, cuja
sonoridade forte e amplitude permltlram aproxima-lo do
verso latino. O decassilabo branco se prestou nio apenas a
poesia didatica, mais prosaica, mas & épiéa e a lirica. Al-
guns poetas romanticos foram admiraveis cultores dele. Mas
os parnasianos e os simbolistas o abandonaram, com pou-
cas excegoes. '

No Modernismo, a rima nunca foi abandonada. Mas
os poetas adquiriram grande liberdade‘nd' seu tratamento.
O uso do verso livre, com ritmos muito mais pessoais, po-
dendo esposar todas as inflexées do poeta, permltlu deixa-
la de lado. No verso metrificado, ela foi usa&a ou néo, e pela
primeira vez pdde se observar na poesia portuguesa o verso
branco em metros curtos. Seu uso foi mais freqiiente, mas
conservou-se a liberdade de sua combinagéo. De modo ge-
ral, a poesia moderna se apéia mais no ritmo do que na
rima, e esta aparece como vassala daquele.

A fungéo principal da rima ¢ criar a recorréncia do
som de modo marcante, estabelecendo uma sonoridade con-
tinua e nitidamente perceptivel no poema. Freqiientemente
a nossa sensibilidade busca no verso o apoio da homofonia
final; e do sistema de homofonias de um poema extrai um
tipo préprio de percepgao poética, por vezes independente
dos valores semanticos. F o esqueleto sonoro formado pela
combinagdo das rimas. ‘

A poética sempre se ocupou dos tipos de rima e do
modo de combina-la, distinguindo diversas modalidades e
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estabelecendo regras. Estas chegaram ao méaximo de exi-

géncia com os parnasianos. Todas visam a evitar a banali-
dade, de um lado, o preciosismo, de outro; a extrair o maxi-
mo da sonoridade da combinagio; a determinar a distancia
e a posicio das rimas. Mas todas estas regras séo relativas,
e o poeta pode fazer boa poesia, da mais convincente efica-
cia sonora, violando muitas delas. Inclusive usando siste-
maticamente as rimas banais AO, MENTE, etc., ou riman-
do palavras das mesmas categorias gramaticais. Pode-se ter
uma idéia do rigor parnasiano estudando o Tratado de
versificagdo, de Bilac e Guimaries Passos, ou a Consolida-
¢do das leis do verso, de Manuel do Carmo.

A distingédo mais importante que convém reter é a que
distribui as rimas em Consoantes e Toantes. A primeira € a
rima perfeita, ou rima propriamente dita; a segunda ¢ a
assonéncia no fim do verso. Na rima consoante, ou sim-
plesmente, na consoante, hd concordincia de todos os
fonemas a partir da vogal tonica:

Frescura das sereias e do orvalho ALHO
Graga dos brancos pés dos pequeninos  INOS
Voz das manhas cantando pelos sinos INOS
Rosa mais alta no mais alto galho. ALHO

Na rima toante hd concordéancia das vogais tOnicas,
ou das vogais tOnicas e outra, ou outras vogais dtonas que a
seguem:

DA, rima com Moral e Assaz.

Charco rima com Pranto e com Estanho.

Martirio rima com Finissimo e com Soporifero.
(Exs. de Bilac)
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A rima toante foi largamente usada r'tna poesia medie-
val. Depois conservou-se na poesia espan nihola, e dela vol-
tou para a nossa neste século. Ultimamenteze tem sido usada
de novo com predilegio por poetas modeXxsrnos brasileiros,
sobretudo Jodo Cabral de Melo Neto, mi&uito influenciado
pelos espanhéis, e dele passou a toda e nOova poesia brasi-
leira. Eles a utilizam s6, ou de mistura cormm as consoantes;
conseguindo os melhores efeitos, inclusive a & assonéncia mais
fugidia, que apenas se pode chamar de hormimofonia, e que no
entanto permite uma grande eficcia poétio.ca.

Eis um exemplo de Jodo Cabral:

DE UM aAvido

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

da coisa &4 sua memobria.

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

O salto ele calcula.

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

em vitrine a paisagem.

Além da rima, ha outras homofonias &, como a repeti-
céo de palavras, de frases e de versos, que & se chama Recor-
réncia — recurso muito usado na nossa Xpoesia moderna,
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sobretudo por Augusto Frederico Schmidt, e depois dele
Vinicius de Moraes. Mas também pelos outros. Quando a
repeticdo é de verso préximo ao outro, ou de frases ou pala-
yras em fim de verso, temos a homofonia absoluta, que de
certo modo é o ideal da rima, a rima das rimas, como se faz
na poesia humoristica ou nos jogos puramente malabaristi-
cos. Exemplo:

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

Vejamos exemplos de recorréncia de verso, frase e pa-
lavra no poema “A estrela da manha” (Antologia, p. 93):

1. O primeiro verso é também o tltimo (“Eu quero a es-
trela da manha”).

2. O sétimo verso, “Procurem por toda a parte se repe-
te como 282

3. O sintagma “a estrela da manha” ocorre em 4 versos:
12, 32 42 e 112

4. A palavra “desapareceu” ocorre no 5° ¢ no 62 versos.

5. O sintagma “um homem” ocorre no 82 e no 9° versos.

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

7. Repete-se ainda de forma eliptica, mediante a preposi-
¢do “com”, nos versos 232, 242 e 259, mas isto néo
interfere no sistema das sonoridades.

Sob outro aspecto, alguns destes exemplos séo casos
de anéfora, isto é, repeti¢io de palavra ou frase no comego
de véarios versos.
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(Muitos outros poemas de Manuel Bandeira podem
ser examinados para verificar a recorréncia, como “Belo
belo”, p. 147, “Tema e variagbes”, p. 161.)

De modo geral, houve no Modernismo, em relagéo ao
Parnasianismo e ao Simbolismo, uma marcada dessonori-
zagao do verso; depois, uma ressonorizagio em outros ter-
mos. Por dessonorizacao entendo aqui uma diminuigéo dos
efeitos sonoros regulares, ostensivos e evidentes, néo a so-
noridade de cada palavra; a busca de um som de prosa, in-
clusive com a supressio da rima, a quebra da regularidade
ritmica, etc. (ex. “O cacto”, em que se nota o verso livre, no
qual a sonoridade é confiada as homofonias quase naturais
dos fonemas e do ritmo varidvel).

Mais recentemente houve uma retomada da sonoriza-
cdo intencional, apoiada na recorréncia, no ritmo imitativo,
no trocadilho. Dai a importincia atual da recorréncia e de
praticas andlogas. Inclusive as que se ligam ao processo de
obter o efeito visual ao lado do efeito sonoro - levando-se
em conta que a poesia ¢ feita para os olhos na civilizagdo

atual. Mas, por uma curiosa vinganca da sonoridade poéti-

ca, os poetas que valorizam o efeito visual, como os concre-
tistas, sdo os que também mais dependem do efeito sonoro.

(Alguns exemplos de Hafoldo de Campos e Ronaldo
Azeredo.)
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Os FUNDAMENTOS DO POEMA

b. O rRITMO

Os elementos sonoros propriaménte ditos estdo, no
poema, intimamente ligados, e mesmo subordinados ao fe-
ndémeno dominante do ritmo, que ¢ justamente uma forma
de combinar as sonoridades, nao dos fonemas, mas das com-
binacbes de fonemas que séo as silabas e os pés.

A idéia de ritmo é muito complexa, e freqilentemente
muito vaga. Podemos chamar de ritmo a cadéncia regular
definida por um compasso e, noutro extremo, a disposicéo
das linhas de uma paisagem. No primeiro caso, ritmo seria,
restritamente, uma alternancia de sons; no segundo, uma
manifestacéo da simetria ou da unidade criada pela combi-
nagio de formas. Em ambos os casos, seria a expressao de
uma regularidade que fere e agrada os nossos sentidos. Sob
o0 aspecto mais geral, ele apareceria como uma espécie de
principio de ordem do universo, e assim vemos Guilherme
de Almeida, no seu estudo sobre Ritmo, elemento de expres-
sdo, falar na traducio poética dos ritmos da terra, de fogo,
da 4gua, do vento; e do olfato, da vista, do tato, do gosto e
da audicdo. Esta pan-ritmia tem interesse poético ou meta-
f6érico, mas serve apenas para confundir a questao, se a qui-
sermos tratar objetivamente como estudo. Na verdade, de-

vemos considerar o ritmo um fenémeno indissoluvelmente

ligado ao tempo, e que apenas metaforicamente pode ser

67

1"«



O ESTUDO ANALITICO DO POEMA

transposto aos fendmenos em que este nio é elemento es-
sencial. Metaforicamente, podemos falar do ritmo de um
quadro; mas no sentido préprio, sé falamos do ritmo de um
movimento. O encadeamento dos sons, a sucessdo de ges-
tos possuem ritmos. Por isso, nés“‘sé podemos usar este
conceito com precisdo nas artes que lhes correspondem;
musica, poesia, danga. Isto, a despeito dos teéricos da An-
tigitidade ja utilizarem a palavra ritmo para exprimir a sime-
tria das artes plasticas, e a despeito do hébito ter-se enrai-
zado definitivamente na linguagem estética.

Quando lemos um verso, e sobretudo um poema com-
pleto, o que nos fere imediatamente a atzngao néo sdo as
sonoridades especificas dos fonemas, que s6 aparecem quan-
do de certo modo destruimos o verso pela analise fonética.
O que aparece é o movimento ondulatério que caracteriza o
verso e o distingue de outro: este movimento é o ritmo. Nos
versos que temos lido de Manuel Bandeira, as sonoridades
aparecem dissolvidas numa unidade maior, que as engloba
e permite a sua atuagéo sobre a sensibilidade. Por exemplo:

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

A leitura mostra que cada verso é feito de uma
alternancia de silabas mais acentuadas e de silabas menos
acentuadas. Algumas se destacam, mais fortes; outras séo
menos fortes, e se esbatem ante as primeiras; outras, final-
mente, sio fracas e se esbatem ante as primeiras e as se-
gundas. Chamando as trés modalidades A, B e C, respecti-
vamente, teremos um esquema do seguinte tipo:

1everso: C, A, B, C, C, A, B,A
2everso: A, C,B,B, A, C, A

’
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Nos dois casos, observamos que os trés tipos de sila-
bas se alternam. Se traduzirmos estas letras por uma curva,
de que cada uma seria um ponto constitutivo, teriamos, gra-
ficamente, espacialmente, representada a ondulacéao de que
se falava acima:

12 verso

22 verso

Os tracados mostram que as ondulagées variam, e que
estas ondulagdes retratam objetivamente as variacoes de in-
tensidade sonora que compéem o ritmo. Ritmo €, pois, uma
alternancia de sonoridades mais fracas e mais fortes, for-
mando uma unidade configurada.

Os elementos que compdem o verso sao indissoliiveis,
e néo podemos imaginar um sem o outro. Mas se tentasse-
mos, por um esfor¢o de abstragfo, imaginar quais os que
funcionam com maior importéncia na caracterizagio de um
verso, chegariamos provavelmente & conclusao de que € o
ritmo. Ele é a alma, a razio de ser do movimento sonoro, o
esqueleto que ampara todo o significado. Considerando isto,
muitos chegaram a conclusdo de que o ritmo seria uma es-
pécie de manifestacéo, na arte, de realidades elementares
da vida. A traducéo de ritmos orgénicos, por exemplo; uma
vez que também a vida se manifesta basicamente por meio
de ritmos: a pulsacio cardiaca, o movimento respiratério, a
marcha, o gesto. Sendo assim, o ritmo teria um fundamento
biolégico e estaria ancorado na prépria natureza. O verso
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corresponde, de fato, a uma certa realidade respiratéria, que
se define antes de mais nada pela possibilidade de emitir a
sucessao de sons em certas unidades de emissio respirato-
ria.

Para outros, o ritmo possuiria uma realidade marcada
pela atividade social do homem. Teria, por exemplo, nasci-
do do trabalho — pois como todos sabem, o gesto produtivo
¢ mais rapido, mais duradouro e mais eficiente se for regu-
lar. HA uma acentuada economia de esfor¢o e um aumento
de produtividade no gesto regular: o da enxada caindo em
cadéncia, o do martelo batendo em cadéncia. Do angulo
coletivo, é sabido que a regularidade do gesto nao so permi-
te mais eficacia, mas é freqiientemente condicdo para que o
ato se realize. Assim, um grupo de homens levantando um
peso s6 o pode fazer se houver coordenagiio dos movimen-
tos. O ritmo d4 unidade ao grupo, tornando eficiente o seu
esforco e reforcando o sentimento de participagio, de
interdependéncia como requisito para as realizagoes. Inclu-
sive o cansaco fisico ¢ diminuido, aumentando-se a capaci-
dade de resisténcia.

Estes pontos de vista levam a duas atitudes opostas
quanto & origem do ritmo: ou ele preexiste a consciéncia do
homem, pois ji existe na propria natureza, inclusive nos
movimentos fisiolégicos; ou ele é uma criagao do homem,
derivando das atividades sociais. No primeiro caso, o ho-
mem traduz pelos seus meios de expressao um fendmeno
que é anterior e superior a ele. No segundo caso, o homem
cria um meio préprio de expressio, que € subordinado in-
teiramente a ele. Mais ainda: no primeiro caso, o ritino se-
ria um fendmeno natural, embora esteticamente disciplina-
do; no segundo, seria um fenémeno puramente estético, em-
bora de origem social.
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Colocadas assim, de maneira extremada, as duas po-
sicoes ficam insatisfatorias; mas se fosse preciso decidir
esquematicamente por uma ou outra, parece que a primeira
teria mais razao de ser. Com efeito, ¢ inegével que, como
realidade objetiva, 0 movimento ritmico preexiste a qual-
quer sistematizagio feita pelo homem, e que 0s movimen-
tos organicos se fazem ritmicamente, por sua propria natu-
reza. Mesmo o canto de certos passaros, ou o grito de cer-
tos animais se ordenam numa modulagio ritmica — mos-
trando que antes do trabalho humano e sua influéncia como
organizador do gesto, a natureza conhecia o ritmo, € que o
homem poderia té-lo apreendido nesta fonte.

Por outro lado, as atividades coletivas ou individuais
rtmadas ocorreram em povos que tinham um certo nivel de
cultura, sobretudo os que ja haviam entrado na fase agrico-
la. Ora, grande ntimero de homens vivem ainda hoje como
viveram todos os homens durante centenas de milhares de
anos, isto é, da coleta e da caga, em atividades que nao re-
querem o trabalho regular de um grupo, embora possam
requerer esforgo esporadico de muitos.

O que podemos concluir, jé que nao estamos interes-
sados no problema sob o aspecto etnografico ou sociologi-
co, que 0 homem que faz poesia conhece 0 ritmo na nature-
za e pode té-lo observado e imitado; e que a associagao hu-
mana cria tipos de atividades ritmadas que incrementam
este conhecimento do ritmo.

Com isso, ficamos de posse de algumas nogoes im-
portantes: o ritmo é uma realidade profunda da vida e da
sociedade; quando o homem imprime ritmo a sua palavra,
para obter efeito estético, estd criando um elemento que
liga esta palavra a0 mundo natural e social; e esta criando
para esta palavra uma eficacia equivalente a eficacia que o
ritmo pode trazer ao gesto humano produtivo. Ritmo €, por-
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tanto, elemento essencial & expressdo estética nas artes da
palavra, sobretudo quando se trata de versos, isto €, um
tipo altamente concentrado e atuante de palavra. Ele permi-
te criar a unidade sonora na diversidade dos sons.?
Conhecida a importancia do ritmo como fendémeno de
extrema generalidade, podemos entrar agora no estudo do
ritmo poético, que é uma das modalidades estéticas.
Precisando a definicio esbogada, digamos que:

O ritmo do verso nas linguas neolatinas é a sua divi-
sdo em partes mais acentuadas e partes menos acentuadas
que se sucedem, e a integragdo dessas partes numa unidade
expressiva. . '

Nesta definigio temos os seguintes elementos:

1. Divisdo 4. Sucesséo temporal
2. Partes 5. Unidade
3. Acentuagéio

O ritmo est4 ligado intimamente & idéia de alternéncia:
alternincia de som e siléncio; de graves e agudos; de toni-
cas e dtonas; de longas e breves, em combinagées variadas.
Se tomarmos o verso, a primeira divisdo que nos salta a
vista, nas linguas neolatinas, ¢ a das silabas. Um verso se
compde de um certo nitmero de silabas, que podemos des-

3 Estas consideragbes se baseiam, a partir da pigina 69, em dados e teorias
apresentados por Kainz, Estética, “El Ritmo”, piginas 397-431. Para um
fundamento mais amplo, ou eventual desénvolvimento da importancia esté-
tica do movimento, ver Paul Souriau, UEsthétique du mouvement.
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tacar na dicgdo. Silabas poéticas, bem entendido, que nao
correspondem exatamente as silabas gramaticais.

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

Quando a morte cerrar meus olhos duros

se eu destacar silaba por silaba, tendo o cuidado de marcar
bem a pausa entre cada uma, a fim de criar 0 movimento
ritmico, terei como resultado uma sucessdo de segmentos
inexpressivos, valorizados por igual, sem produzir a ondu-
lagdo essencial ao efeito ritmico:

Quan / do a / mor / te / cer / rar / meus / o / Thos / du

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

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

Assim terei unidades determinadas pela acentuacao,
delimitadas por pausas que caem depois de cada uma das
silabas tOnicas. Sao quatro unidades, ou segmentos, forma-
dos pela seqiiéncia de silabas tonicas e atonas. Tais unida-
des ritmicas sdo as responséveis pelo ritmo. O ritmo de um

. 73

R




O ESTUDO ANALITICO DO POEMA

verso é produto da sua concatenagéo, da sua sucessao numa
certa ordem. Concluo entio que o ritmo me é dado, néo pela
divisao silébica, mas sim pela divisdo em tais unidades, que
compdem o movimento de ondulagido de todos os versos
nas linguas neolatinas:

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

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

La CRES / pa tempesTAD / del oro unDO(so0). (Quévedo)

Quando fazemos esta verificago a respeito da exis-

téncia de segmentos ritmicos, estamos nos conformando
com um tipo aceito de escansao — como o vemos no0s nossos
tratadistas e no cldssico estudioso do ritmo do verso fran-
cés, Maurice Grammont (12 parte de Le Vers Frangais).

A teoria ritmica de Grammont sofreu um ataque cer-
rado de Etienne Souriau (La correspondence des Arts, cap.
XXVIII, “De la musique du vers”, p. 151-86), segundo o
qual, entre outras coisas, a divisdo do alexandrino, propos-
ta por Grammont, nao daria um ritmo realmente poético,
mas um ritmo elementar, priméario e pobre. Para ele, o ritmo
do verso é de tipo musical, e obedece as mesmas leis. Divi-
di-lo por meio de pausas depois das tonicas produz uma
série de batidas desgraciosas e artificiais, pois o ritmo pro-
priamente dito (musical) se exprime por meio de uma leve
suspensdo, nunca pausa, antes da toénica. O verso de
Mallarmé, acima citado, provavelmente se leria, segundo
Souriau, numa leitura adequada:
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De /BLACS san / GLOTS glis / SANT sur'a/ZUR des co / ROL(les)

Mas isso, deslizando, sem cortes, que néo existem na
pausa musical, meramente convencional, e portanto tam-
bém ndo na pausa de verso. O resultado, segundo Souriau,
¢ que se obtém uma variedade ritmica muito maior, uma
riqueza encantadora, longe da divisdo primaria das batidas
p6s-tonicas.

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

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

Eles se dividem do seguinte modo:

The As SY / rians came DOWN / like the WOLF / in the FOLD
And their CO / horts were GLEAM / ing with PUR / ple and GOLD
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ou seja: quatro pés, formado cada um pela combinagéo de
duas silabas breves e uma longa:

Ay Sy Ry S

Ora, na metrificagio quantitativa, cada verso obedece
a um pé dominante, como estes (que sdo, como veremos,
anapestos). Se quisermos tratar os versos neolatinos igual-
mente, teremos na maior parte das vezes como resultado
uma variedade de pés no mesmo verso, chegando a quatro e
cinco pés diferentes que podem dar a variada melodia de
que fala Souriau, mas que nao correspondem de modo al-
gum ao principio de regularidade da métrica quantitativa,
em que pode haver no maximo uma discreta mistura de dois

pés num hexametro, ou, mais normalmente, um pé inicial -

ou terminal de natureza diversa.

Em todo o caso, fiquemos com o principio importante
de que o ritmo é formado pela sucesséo, no verso, de unida-
des ritmicas, constituidas por uma alternancia de vogais,
longas e breves, ou tonicas e dtonas.

A consideragio dessa realidade permite uma andlise
muito mais objetiva e precisa de ritmo, em contraposigéo ao
tratamento sildbico, sobre o qual repousa a teoria métrica
dos roménticos e dos parnasianos e, através deles, a que
nos ensinaram na escola. Geralmente, o ritmo para um
parnasiano é fungiio da tonicidade, pura e simples, e ndo da
segmentagdo em unidades de tonicidade alternada. Nos
tratadistas, verifica-se a mudanga mais recentemente. O
portugués Amorim de Carvalho, muito inteligente, dé real-
ce 4 andlise ritmica e & identificagdo dos respectivos seg-
mentos, mas podemos dizer que foi com Said Ali que se
entrou numa fase mais rigorosa, com a consideracdo néo
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apenas dos acentos tonicos, de modo geral, mas dos acen-
tos tonicos priméarios e dos secundérios, determinando no
verso trés qualidades de silabas, que permitem uma andlise
ritmica mais precisa. No verso de Basilio da Gama:

Qué combate desordenadamente

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

Que comBA / te desordenadaMEN (te).

Se reconhecermos um acento secunddrio na 6* silaba, tere-
mos trés segmentos, sem prejuizo do efeito real de confu-
s@o na leitura corrente:

Que comBA / te deSOR / denadaMEN (te)

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

1. Uma 4tona e uma tonica: ——

2. Uma tdnica e uma atona: ——

’

3. Duas atonas e uma ténica: — ——

P

4, Duas tOnicas e uma atona: ———

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

Cavalcanti Proenca, que explora muito bem na anélise

" ritmica os pontos de vista de Said Ali, combinando-os com

os de Pius Servien, reconhece mais duas unidades:
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5. Uma ténica e trés atonas:~ — — —
6. Tiés dtonas e uma tbénica: — — - =

Said Ali, atendo-se ao fenémeno da alternincia ritmi-
ca das silabas, ndo d4 nome & sua combinacio em unida-
des; Proenga as chama “células métricas”. Um e outro de-
nominam tais unidades conforme as velhas apelacoes gre-
gas, notando que o fazem num sentido aproximativo, sem
querer atribuir natureza quantitativa a nossa alternancia si-
labica. Teremos entdo os seguintes nomes para as unidades
identificadas: (na ordem)

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

A andlise ritmica nos leva por vezes a identificar ou-
tras unidades, sendo conveniente indici-las, a despeito de
sua raridade:

7. Uma tonica entre duas atonas: anfibraco; — ~ —
8. Uma é4tona entre duas tonicas: anfimacer: — — —
9. Duas toOnicas: espondeu: < =

Assim, no verso inicial de Os Lusiadas
As armas e os baroes assinalados,

pode-se ler um jambo inicial, mas eu prefiro ver ali um
anfibraco.

Embora néo se trate de substituir uma “leitura ritmi-
ca por unidades” a uma “leitura por silabas”, pois no nosso

verso as duas coisas se misturam intimamente, o certo é
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que o estudo do verso do ponto de vista das unidades ritmi-
cas permite um ambito maior de andlise. Com efeito, se li-
garmos o ritmo a contagem sildbica, nio teremos como ana-
lisar o verso livre, e justamente a importincia e a eficicia
deste mostra que hd uma unidade ritmica do verso, que su-
pera a sua redugdio & contagem métrica. A nossa poesia
moderna conquistou o ritmo livre, e isto representa uma
grande dificuldade - tanto para o poeta, que perde o apoio
dos ntimeros regulares, quanto para o estudioso, que nio
conta com os c6digos da versificagio tradicional. Quando
Manuel Bandeira proclamou o seu desejo de criar todos os
ritmos, sobretudo os inumeraveis, estava indicando esta
ruptura com os nimeros regulares, que exige do poeta uma
extraordinéria capacidade de usar a liberdade — que em qual-
quer setor é sempre uma das coisas mais 4rduas para o
homem. Néo espanta que a falta de ritmo regular dé uma
espécie de vertigem, fazendo com que os poetas modernis-
tas acabassem voltando parcialmente a ele depois das expe-
riéncias do verso livre.

Mas voltaram com riqueza tal de experiéncia, que lhes
foi possivel uma regularidade na liberdade que jamais os
seus antecessores conheceram. Guilherme de Almeida, em
A frauta que eu perdi, parece meio intimidado em adotar o
verso livre, a que se sentia de certo obrigado pela fidelidade
ao Modernismo, mas de que o afastavam sua indole e a
maestria de metrificador, j4 provada em quatro ou cinco li-
vros de sucesso. Criou entdo varios recursos intermedis-
rios: de rima, que j& vimos, e de ritmo. Assim, certos versos
dele parecem formados por nfimeros variaveis de silabas,
quando na verdade tém o mesmo. Mais tarde, ou melhor,
logo em seguida, chegou aos versos livres de Meu e Raca.

Podemos encontrar também, e com maior freqiiéncia,
o fenémeno inverso: a homogeneidade do ritmo criando a
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impresséo de igualdade entre versos que de fato tém conta-
gem silabica diversa, como ocorre em muitos poetas moder-
nos, e de maneira quase sisteméatica na obra mais recente
de Jodo Cabral de Melo Neto. Para exemplo, veja-se o “Gazal
em louvor de Hafiz”, de Manuel Bandeira, em que versos de
sete e oito silabas soam como iguais pelo tratamento ritmi-
co. Isso mostra que o ritmo ¢ efetivamente a alma do verso,
podendo-se sobrepor & contagem sildbica nos versos regu-
lares, como recurso de unificacéo.
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Os FUNDAMENTOS DO POEMA

¢. O METRO (E SUA RELACAO COM O RITMO)

Quando queremos estudar o ritmo, portanto, impde-
se a divisdo do verso em segmentos. Ndo sdo as silabas
tomadas em relagio umas s outras, mas os segmentos rit-
micos, que permitem variar a modulagéo e adapté-la as ne-
cessidades expressivas. Todavia, os tipos possiveis de ver-
so regular nas linguas romanicas séo classificados, nio em
funcéo dos segmentos, mas das silabas poéticas que con-
tém. A contagem das silabas varia no tempo e no espaco.
Atualmente, conta-se até a tltima toénica em francés, e, a
seu exemplo, em portugués; conta-se até a tiltima, 4tona ou
ténica, em espanhol e italiano.

Quando se trata de verso esdriixulo (proparoxitono)
convenciona-se que as duas dtonas valem uma, o que per-
mite a regularidade da contagem. Assim, o que em francés ¢
portugués se chama decassilabo, chama-se em espanhol e
italiano endecassilabo, etc. No entanto, contava-se em por-
tugués também até a 4tona; foi Castilho quem generalizou a
contagem francesa, que domina ainda hoje, apesar de Said
Ali propugnar pela volta ao uso tradicional, mais conforme
a indole da lingua, segundo argumenta (Versificagd@o portu-
guesa, p. 3-6. Ver no prefécio, de Manuel Bandeira, a defesa -
da contagem francesa). Neste curso, continuamos a adotar
0 uso generalizado depois do Castilho, contando até a tlti-
ma ténica.
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Ao namero de silabas poéticas de um verso chama-se
METRO; ao nfimero de segmentos ritmicos, chama-se RIT-
MO. J4 vimos que este nio pode ser explicado a base das
silabas — afirmacéo que convém sempre repetir. A alternincia
das silabas em si nada significa, mas sim a alternancia de
tonicidade e atonicidade dentro de grupos silabicos que for-
mam unidades ritmicas. A constatagio importante que de-
vemos fazer agora é que cada metro ou esquema silabico
obtido pela reunido de silabas poéticas pode ter varios cor-
respondentes ritmicos. Assim, um verso de dez silabas pode
ter as suas silabas tonicas distribuidas de modo diverso,
resultando em varias combinagoes de ritmo. Por outras pa-
lavras, a um esquema sildbico ou métrico constante — ESou
EM - correspondem esquemas ritmicos variaveis - ER.
Exemplos:

1. Quando eu te FUjo e me desVIo CAUto ES-10 ER-4,8,10

2. BElas, aiROsas, PAlidas, alTIvas . ES-10 ER-1,4,6,10
3. E a FLOR do sassaFRAS se esTREle amiga ES-10 ER-2,6,8,10
4. Quanto em CHAmas feCUNda BROta em OUro ES-10 ER-3,6,8,10

Vemos que os metros podem ter uma distribuigéo va-
riada de acentos ténicos, ou seja, vdrias modalidades even-
tuais de ritmos. E possivel dar uma expresséo numérica a
este fato, escrevendo, por exemplo, “decassilabo 4,8,10 ou
4 — 8 — 10”. Entende-se imediatamente que se trata de um
verso de 10 silabas com acentos tOnicos respectivamente
na 48, 8 e 108, ¢ portanto com trés segmentos ritmicos, em
que teremos, respectivamente, trés dtonas e uma tonica, trés
4tonas e uma toénica, uma dtona e uma tonica. Levando em
conta esta variacdo de tonicidade em cada segmento, Pius
Servien propde uma designagio mais pratica, que se refere
a distribuigdo em cada um deles. Assim, cada verso seria
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indicado por uma sucessido de niimeros, que exprimem a
posicio da silaba tonica de cada segmento em relagdo as
atonas que a precedem. No primeiro verso citado teriamos:
4 4 2 — que se interpreta do seguinte modo: trés segmentos
ritmicos, formados o primeiro de quatro, o segundo de qua-
tro, o terceiro de duas silabas, recaindo o acento ténico no
primeiro sobre a quarta, no segundo sobre a quarta, no ter-
ceiro sobre a segunda. Servien acha que a descoberta desta
“lei ritmica” [sic] permite, entre outras coisas, a tradugéo
adequada do verso para outras linguas, permitindo a trans-
posicio exata do ritmo certo. Assim € que se gaba de ter
sido o primeiro a transpor 0s versos latinos para o francés
com absoluta fidelidade estética, pela busca dos mesmos
acentos tonicos.

% % K

Estas consideragdes servem de intréito ao estudo da
metrificacio, isto é, das normas que regem a estrutura dos
versos regulares. Néao a faremos aqui, por entender que no
e ano todos os alunos de Letras tém longa familiaridade
com ela; e nos limitaremos a algumas indicagées, com vis-
tas ao estudo do ritmo, que nos interessa.

Considera-se que em portugués ha doze metros sim-
ples, ou seja, aqueles que podem ser considerados como
unidade: 0os de 2, 3,4, 5,6,7,8,9,10,11,12¢ eventualmen-
te o verso arcaico de 13 silabas poéticas. Os versos de maior
niimero de silabas tém individualidade duvidosa, tendendo a
decompor-se em versos mais curtos. E o caso dos metros
barbaros, introduzidos na poesia italiana por Carducci, e trans- -
postos & nossa por Magalhdes de Azeredo, - versos de treze a
dezesseis silabas, buscando o ritmo de tipo quantitativo, e
em geral decomponiveis em versos menores.
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Se nos mantivermos numa atitude aferradamente mé-
trica, ou sildbica, chegaremos a conclusdo de Amorim de
Carvalho, para o qual todos os versos de mais de cinco sila-
bas sdo compostos. Os versos de até quatro silabas seriam
os verdadeiramente “elementares”, aos quais se reduziriam
sempre os maiores. No entanto, se adotarmos uma percep-
¢ao ritmica adequada, 0 nosso conceito se alarga e aceitare-
mos unidades muito maiores, pois o ritmo tem fungéo
unificadora, como se vé em versos livres de vinte silabas.
Dentro do ponto de vista silabico, talvez, todo verso portu-
gués de mais de dez seja sempre composto de dois ou mais
clementares. O de 11, por exemplo, existia nos cancionei-
ros como o “verso de arte maior”; mas o que 0s roméanticos
atilizaram com abundéancia obedecia a outro ritmo e nao
provém dele, mas de um verso italiano formado realmente
pela solda de dois pentassilabos (ER 8, 5, 8, 11). No entan-
to, o seu ritmo ¢é tao forte e unificador, que 6 por um esfor-
o de atengdo poderemos fazer a divisdo, levados que so-

mos pela vertigem do seu galope:

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

Poderiamos ler do mesmo modo

No meio das tabas
De amenos verdores?

Parece que ndo; seria mutilar o conceito e desvirtuar o
impeto sonoro a que 0 poeta visou. Ai temos um caso inte-
ressante de verso historicamente composto e ritmicamente
tornado uno, como os ossos do cranio sao enumerados por
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nomes diversos e de fato separados embriologicamente, con-
servando divisoes visiveis no adulto, mas formam uma pega
dnica. ,

O alexandrino francés ¢ um caso diferente, porque,
devido a forte cesura na sexta silaba, que o divide em dois
hemistiquios, pode dar na nossa lingua, em que € héspede
recente, o ar de dois membros justapostos. Mas 0s bons
alexandrinos portugueses dificilmente se separam, como este
d’ “O cacador de esmeraldas”, de Bilac:

Fernio Dias Pais Leme entrou pelo sertao;
Fernao Dias Pais Leme
Entrou pelo serto

Acima de doze, a unidade, como vimos, se torna pre-
céria nos versos metrificados, mesmo quando feitos por boa
mio e com visivel intengéo de unidade ritmica:

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

O préprio nome deste soneto em versos de 14 silabas
indica a intengéo de um ritmo de embalo, que talvez se ajus-
te melhor a metros menores, € poderiamos imagina-lo de
duas maneiras diferentes:

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

Toda alma triste no seu desgosto
Sonha um Messias:
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Quem sabe? O acaso, na sorte esquiva,
Traz a mudanga

E enche de mundos as existéncias

‘ Que eram vazias.

ou

Quando as estrelas
Surgem na tarde
Surge a esperanga...
Toda alma triste

No seu desgosto
Sonha um Messias:
Quem sabe? O acaso
Na sorte esquiva,
Traz a mudanca

E enche de mundos
As existéncias

Que eram vazias.

Metricamente, e seguindo, por exemplo, o ponto de
vista de um Amorim de Carvalho, seria legitimo o desdobra-
mento, em qualquer dos dois casos: cada verso de 14 seria
igual a dois de nove mais quatro, ou a trés de quatro, mais
quatro, mais quatro. Mas ritmicamente a divisdo quebraria
a unidade de pensamento do poeta, que justamente quis um
metro amplo para uma sentenga ampla — cada verso de 14
contendo um conceito uno, que justifica e ampara a unida-
de do ritmo, sendo amparado por ela. Isto se torna evidente
quando abandonamos a metrificacao e entramos no domi-
nio do verso livre, cuja lei é a ades@o do ritmo ao pensamen-
to e vice-versa, permitindo uma riqueza muito maior, embo-
ra com menor sonoridade.

86

AnTONIO CANDIDO

Dada a circunsténcia de o ritmo ser (como vemos cada
vez mais) a alma do verso, a sua lei profunda e principal -
dado isto, podemos compreender que o seu uso pelos poe-
tas é algo mais do que um capricho, e que o seu estudo ¢
mais do que uma série de nugas. O ritmo se liga profunda-
mente a sensibilidade do homem nas suas variagoes através
do tempo — embora tenha uma intemporalidade essencial
que vem de sua ligagdo com a prépria pulsagéo da vida. “O
ritmo é eterno e sempre atual como a propria vida; a prosédia
é que se liga ao tempo, ao espago, e a lingua” — como diz
Heusler (apud Theophil Spoerri, “Der Rythmus des
Romanisches Verses”, p. 193). Aqui, ji que ndo estamos
fazendo esta diferenca entre o ritmo como fenémeno essen-
cial e a prosédia como conjunto de recursos usado para ob-
ter o ritmo, podemos dizer o que acima dissemos,
globalizando; mas ¢ bom estabelecer a distingéo que Spoerri
faz, denominando respectivamente ritmo e meios de
ritmizagdo (loc. cit.).

Cada escola literéria, ou cada periodo, escolhem e aper-
feicoam os metros que mais lhes convém, segundo os rit-
mos adequados a esta aspiragio. Na literatura classica da
nossa lingua, ocorrem em ordem de importancia como
metros preferenciais: o decassilabo, o setissilabo, o
hexassilabo. Na romAntica, o decassilabo, o setissilabo, o
endecassilabo tipo A, o eneassilabo tipo A, o hexassilabo.
Na parnasiana: o decassilabo, o setissilabo, o hexassilabo,
o endecassilabo tipo B e o eneassilabo tipo B.

O decassilabo dos classicos foi sobretudo 0 8-6-10e 0
4-8-10 respectivamente “heréico” e “safico”. Aquele, mais
usado que este, e ambos nunca postos sucessivamente em
séries longas, mas misturados com outros, de modo a criar
a variedade tio cara 4 estética neoclassica e barroca. No seu
Tratado de Retérica e Poética, Frei Caneca, ao tratar do séfico,
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assinala a sua melodia acentuada e fala do perigo em usé-lo
sem mistura com outros: tratava-se de um ritmo envolvente,
que feria a relativa contengéo da sensibilidade cldssica. Ora,
no século XVIII ocorreu a valorizacdo da sensibilidade pe-
los préprios pensadores, e ela deixou de ser uma espécie de
zona reprimida da alma, tomando lugar ao lado da vontade ¢
da razéo. E o que denotam a obra e a influéncia de Rousseau,
o culto da natureza, da simplicidade, da emogéo ~ com re-
percussdes imediatas nos filésofos, como Kant, que consa-
gra o seu advento no estudo do espirito. Vemos entdo uma
mudanga concomitante nos géneros e formas literarias —
inclusive na escolha dos metros e dos ritmos. Os italianos
trazem ao primeiro plano os esquemas cantantes e
envolventes do eneassilabo A e do endecassilabo A, usan-
do-os em estrofes isorritmicas em arrepio aos preceitos. Na
nossa lingua, Bocage comega a usar e abusar do séfico, se-
guido pelos admiradores, como Eléi Ottoni. E os romanti-
cos, ferindo em cheio as reservas dos tratadistas e do gosto
anterior, chegardo a tratd-lo como se fosse igual aos referi-
dos eneassilabo e endecassilabo, com ele compondo poe-
mas inteiros em estrofes isorritmicas. E que buscavam, com
uns e outros, o envolvimento da razdo pela sensibilidade,
em consondncia & mudanca de concepgdes que acompanhou
as grandes mudangas sociais do século XVIII na sua passa-
gem para o XIX.

Este tinico exemplo, que poderia ser repetido para
véarios casos, mostra como o ritmo € algo visceral em rela-
¢éo a sensibilidade do homem, e ndo um mero recurso téc-
nico. Ele espelha toda a inquietagdo, as alteracoes do espi-
rito e da sensibilidade, a concep¢do do mundo, sofrendo
influéncias das transformagdes da arte e do pensamento.
Basta lembrar, no caso dos metros preferidos pelos roméan-
ticos, o cardter que a melodia foi adquirindo no século XVIII
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e as influéncias que dela sofreu. Relagdo dos metros impa-
res de 9 e 11 silabas com o canto de melodrama setecentista;
efeito das 4rias de Gpera, ou independentes, no setissilabo
3-7; mais tarde, influéncia no emprego do safico em estro-
fes isorritmicas pela voga avassaladora da valsa — danga ro-
méntica entre todas. Por isso, o ouvido experimentado dis-
tingue imediatamente, num poema, a marca ritmica do pe-
riodo a que pertence: a nobreza meio seca dos decassilabos
heréicos; o resvalar fugidio dos saficos e anapésticos ro-
manticos; a solenidade plastica do decassilabo e do
alexandrino parsanianos.

Os roménticos franceses efetuaram uma certa desarti-
culacdo do alexandrino, no sentido de lhe dar maior varie-
dade e movimento, rompendo a simetria ideal dos classi-
cos. Tecnicamente, isto consistiu num deslocamento da
cesura na sexta silaba, e em vez de dimetros, obtiveram
trimetros e tetrametros, sendo necessario lembrar, no en-
tanto, que mesmo o alexandrino cldssico tem pausas que o
subdividem conforme tais esquemas, mas com menos niti-
dez. Muitas vezes, persiste a cesura virtual dividindo os dois
hemistiquios, mas reduzida a leve pausa, enquanto a cesura
verdadeira toma o lugar de uma das pausas do hemistiquio.

Os parnasianos levaram mais longe a experimentacao
neste sentido e foram imitados pelos seguidores brasilei-
ros, como se pode ver num bom estudo em que Georges Le
Gentil compara Héredia e Bilac:

Mas se levarmos em conta que Bilac é o maior
sonetista de seu grupo e do seu pafs, néo ficaremos
espantados ante a preferéncia que manifestou por
Herédia. Sendo a sua poesia, em contraste com a bran-
dura do ambiente, uma afirmacido de virilidade
combativa e rude, ele ndo poderia sendo apreciar a
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forma dura, rutilante, metélica. Dai a sua predilegao
por um alexandrino martelado, retemperado. Bilac uti-
liza com ousadia quase todas as cesuras dos Trophées.
(“Linfluence parnassienne au Brésil”, p. 37)

E Le Gentil d4 em nota os seguintes exemplos, com-
parando versos dos dois poetas:

1-11 Fait sous I’horrible peau qui flotte autour d’Hercule.
E, na incerteza atroz da caricia futura.

2-10 Se tourne et voit d’un oeil élargi par la crainte.
Do Gama, ouvir do mar a voz bramante e rouca.

3-9 Et dés lors, du nuage éffarouché qu'’il crible.
Em Sagres. Ao tufio que se desencadeia.

4£-8 Il I’embrasse. La houle enveloppe leur groupe.
E impassivel, opondo ao mar o vulto enorme.
5-7 Malgré les siécles, 'homme et la foudre et le vent.
Brilha nas 4guas, como entre violetas hiimidas.
7-5 C’est I’heure flamboyante oi1, par la ronce et ’herbe.
(néo tem em Bilac)
8-4 Bétes, peuples et rois, ils vont. Luraeus d’or.
Entre os troncos da brenha hirsuta. O bandeirante.
9-3 Se fronce, hérissé de crins d’or. C’est Hercule.

Entre o Libano e o Mar da Siria — que caminho.
10-2 Rejetant tes cheveux en arriére, tu pars.
S6 tem uma razao e um gozo s6: sofrer.

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

S PP ) J— S

E a teoria da isocronia, do ritmo isocrénico, posto que
cada segmento leva teoricamente 0 mesmo tempo a ser pro-
nunciado. Néo custa ver que ela corresponde ao desejo da
simetria que animou as artes e a literatura do Ocidente em
muitos periodos entre os séculos XV e XX, e que se reflete
nas maneiras, na arquitetura, na pintura, na divisdo do
alexandrino em duas partes iguais de seis silabas, do
decassilabo das outras linguas roménicas em duas partes
aproximadamente iguais de seis e quatro silabas, mas em
uns e outros com cesura obrigatéria na sexta para os casos
padrdes. Ora, a simetria foi primeiro abalada e depois supe-
rada nas artes, a partir do fim do século XIX, com sinais
precursores. Para o caso do ritmo do verso, podemos ver
que o ataque a cesura média comegou com 0s roméanticos e
prosseguiu crescente com os parnasianos; depois de se ter
rompido a tendéncia cldssica para associar intimamente
metro e ritmo numa correlagéo necessaria com um minimo
de variacéo, acabou-se por romper com o préprio metro pelo
advento do verso livre dos simbolistas - que procuraram
mostrar inclusive que o metro fixo era ilusério, e que a maio-
ria dos alexandrinos, quando falados normalmente, contém
na verdade maior niimero de silabas (v. art. “Vers Libre” em
Shipley, Dictionary). Assim, em lugar da simetria, adotou-
se (1) a irregularidade, (2) o contraste, (3) a dissonancia.

O processo de alteragéo ritmica se tornou patente com
a oposicgdo do verso musical do Simbolismo, em sua busca
de matizes fugidios e imponderéveis, ao verso escultural e
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martelado dos parnasianos. Era pelo tempo em que a “me-
lodia infinita” de Wagner comecava a atuar na sensibilidade
e na técnica musical, com a alteracio dos intervalos e a
tentativa de desritmizar a musica. Do 8° Ato de Tristdo e
Isolda nasce o filete que dard o Impressionismo, depois o
Atonalismo, com a ruptura do compasso, e da relagio toni-
ca-dominante. Desenvolvem-se as praticas da dissonincia
e da sincopa, que seriam estruturadas pela Dodecafonia e
hoje pela misica eletrénica. A sensibilidade de um mundo
convulsionado aceita os esquemas assimétricos na pintura,
na literatura e na miisica; a difusio do jazz generaliza pelas
classes da sociedade ocidental um ritmo “orquestral”
reintronizado em triunfo, e violenta sincopa.

E assim como a miisica procura fugir a tirania da do-
minante e do compasso, a poesia procura abandonar o metro,
tornando-se o verso “inumeréavel” (como a misica “infini-
ta”), aderindo 2 idéia, abandonando a simetria sildbica. O
verso livre dos simbolistas, que era freqiientemente “verso
libertado”, sofre novas transformagoes; subverte as poéti-
cas tradicionais, permite cortes bruscos, redugdes inespe-
radas e prolongamentos infindos.

O metro, portanto, cedeu lugar ao ritmo. De tal modo
que em nossos dias, na nossa literatura, quando se voltou
ao desejo de regularidade silabica esta se fez nio apenas em
moldes mais ou menos tradicionais, embora transformados
(como se vé bem na obra de Manuel Bandeira), mas segun-
do rumos novos. Na obra de Jodo Cabral de Melo Neto, por
exemplo, vemos uma espécie de reeducagio do metro pelo
ritmo, ao contrério do que antes se dava. Criador de unida-
des, este nio obedece mais a injungédo de um certo niimero
previsto de esquemas para cada metro. Ele estabelece a va-
riedade relativa do metro para a unidade do ritmo, como se
v€ 1o uso de setessilabos e octassilabos alternados de Jodo
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Cabral e do tltimo Murilo Mendes. Ou, neste, usos ainda
mais irregulares com sensagio de unidade. Surge um uni-
verso formal de extrema liberdade, no qual os ritmos se
constroem a vontade, e se esbate ou anula a nogéo de melo-
dia do verso. Depois de séculos, o metro se abalou realmen-
te, mostrando que nio é intangivel, nem condigéio do verso,
enquanto o ritmo se revelava o suporte real deste, triunfan-
do pela liberdade.

Dai a necessidade de considerarmos, atualmente, o
estudo do ritmo de preferéncia ao dos metros; nio apenas
porque grande parte da poesia moderna é ritmica e néo
métrica, mas para encararmos a poesia metrificada como
ela realmente é: um efeito do ritmo variado na unidade do
metro; e ndo de um metro falsamente soberano que cria e
dirige o ritmo. O metro d4 ao ritmo limites e apoio, para que
ele crie a modulagéo expressiva do verso. Dai entendermos
a verdade da afirmagéo de Spoerri: “O ritmo nada mais é do
que o movimento da alma elevado a consciéncia” (op. cit.,
p. 210). E, em plano mais concreto: “Pode-se dizer, num sen-
tido de insuspeitada profundidade, que o ritmo é o alento
respiratorio e a pulsagéo cardiaca da poesia” (op. cit., p. 212).
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Os FUNDAMENTOS DO POEMA

d. O VERSO

Até agora temos seguido uma orientagio que se justi-
fica didaticamente como critério de ordenacéo - isto ¢, ver
uma certa realidade pela passagem do simples ao comple-
x0, da parte ao todo. Mas também aqui funciona a modali-
dade bésica de pensamento, que ficou assinalada quando se
tratou da analise e da interpretagiio, ou seja, o principio do
circulo hermenéutico, que nos leva incessantemente da parte
ao todo e do todo a parte. Assim é que temos abordado o
verso, primeiro, como um conjunto de fonemas; depois, uma
série de combinagbes de fonemas, formando silabas; final-
mente, uma seqiiéncia de silabas combinadas em certas uni-
dades maiores, de base alternativa, responséveis pelo rit-
mo. No entanto, o verso, considerado como experiéncia de
leitor ou auditor, ndo se compde de fonemas nem de sila-
bas, nem de segmentos ritmicos, mas de palavras. Séo estas
as unidades significativas, que cortamos em partes, desarti-
culamos, emendamos, apenas para analisar os fendmenos
do metro e do ritmo - em outras palavras, os fenéme-
nos que constituem a sua realidade sonora. Se o fizemos,
foi porque em poesia o significado se constréi em grande
parte por meio dos elementos sonoros, e assim vimos como
a lei da sonoridade, o ritmo, é a prépria alma do verso. “Rit-
mo, elemento de expressdo”— para retomar o titulo da tese
de Guilherme de Almeida. A expressividade se baseia nele e
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dele se expande em outros elementos, que veremos em se-
guida.

A palavra, portanto, é a unidade de trabalho do poeta
¢ a peca que compde o verso. Palavra como conceito, como
ligagcdo, como matiz do conceito, como unidade sonora que
desperta um prazer sensorial pela sua prépria articulagio:
durezas de guturais, explosoes de labiais, suavidades de lin-
guais. O ritmo cria a unidade sonora do verso; as palavras
criam a sua unidade conceitual; a unidade sonora e a unida-
de conceitual formam a integridade do verso, que € a unida-
de do poema. “A poesia se faz com palavras” - disse Mallarmé
certa vez a Degas, querendo dizer que o poema tem um cor-
po, uma realidade por assim material que se trabalha, com-
binando, explorando sonoridades; ¢ que ndo ¢ uma vaga
alianca de idéias; que estas s6 existem poeticamente em
virtude da sua encarnagio no vocabulario adequado. Se con-
cretamente encarado, pode-se dizer que o poema € feito de
versos, que sdo as suas unidades significativas. Vemos, neste
estigio da nossa investigacéo, que as unidades vdo se com-
binando e dando lugar a unidades maiores; que os comple-
x0s sao unidades de um nivel mais elevado, crescendo até a
unidade final do poema.

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

O ritmo depende da situagéo reciproca de acentos t6-
nicos, que devem suceder-se a certos intervalos que néo
podem ser demasiado extensos. Vimos que para Said Ali as
unidades ritmicas do verso portugués nio iam além de trés
silabas; ou de quatro, para Cavalcanti Proenga, que as cha-
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ma “células métricas”. “Quando os acentos estio afastados
um do outro, caimos no dominio da prosa. Falando por alto,
néo ha outra diferenca entre poesia e prosa senéo 0 espago
maior ou menor que separa 0s acentos. A prosa surge quan-
do mais de cinco silabas 4tonas seguem umas as outras” —
como diz Lote nas palavras de Spoerri (op. cit., p. 204-5).

Ora, a distribuigdo de acentos formando as unidades
ritmicas é em parte fungéo do metro: seria este um elemen-
to indispensavel do verso? Neste caso, teriamos apenas ver-
sos metrificados, sendo os versos livres uma modalidade a
mais de prosa que de poesia.

“A relagfio do ntimero de acentos com O ntimero de
silabas ¢é a base verdadeira do ritmo francés” (Ackermann.
Citado por Saran, apud Spoerri, op. cit., p. 205). Admitindo
que o preceito valha para os outros versos romanicos, teria-
mos uma relagio indissoltvel entre verso, metro e ritmo,
sendo certo que estes séo inseparaveis. Poder-se-ia dizer
que o fato de situar o verso livre no campo da prosa nao
implica em consideré-lo “prosaico”, mas apenas em tracar
o seu limite. Ele poderia ser transmissor de poesia a0 mes-
mo tempo que a prosa poética, ou a prosa rimada. Mas de
qualquer modo, néo seria um verso propriamente dito.

Este ponto de vista seria com certeza aceito pelos
metrificadores e tratadistas tradicionais; mas também um
estudioso moderno e muito vivo, como Etiemble, parece
pensar do mesmo modo. Para ele, baseado no artigo de
Savarit “Les limites de la poésie” (Mercure de France, no-
vembro de 1910), o verso metrificado ¢ o verdadeiro, por-
que corresponde a uma realidade fisiolégica: o metro
corresponde ao movimento respirat6rio, o ritmo a pulsacao
sangiiinea, ¢ ambos aderem, por esta razao, a0 nosso pré-
prio ritmo fisiolégico, dando-nos uma sensagao de conforto

e alegria. Dai a situagao privilegiada de certos metros, como
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o do decassilabo em francés, o decassilabo nas outras lin-
guas roménicas, porque correspondem & nossa capacidade
toréxica média. E Savarit conclui que o verso livre néo é
funcéo do ritmo, mas da andlise lé6gica. “Por conseguinte,
sdo idénticos a prosa, cujos acentos (tonicos), mais raros
que os da poesia, caem, além disso sobre significados. Em
poesia, os acentos recaem sobre os sons, como ja dizia
Gourmont” (Etiemble, “La poésie: expérience mystique ou
plaisir musculaire?”, p. 151).

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

O argumento mais sério dentre os expostos é o da
equiparagao do verso livre ao tipo de tonicidade da prosa,
que ¢ de base conceitual e nao sonora. E claro que a prosa
tem ritmo, mas um ritmo larvar em comparagio com O do
verso. E de fato, quando argumentei contra a teoria dos ver-
sos elementares, aos quais se reduziriam sempre 08 de metro
amplo, ndo hé davida que estabeleci uma correlagéo funcio-
nal entre o ritmo e o significado, para poder dissocia-lo do
metro. O conceito é a medida do verso livre bem feito. Isto faz
com que o poeta atenue o efeito sonoro e reforce o significa-
do, o que pode efetivamente dar lugar a versos totalmente
desfigurados, que néo passam de prosa alinhada em segmen-
to de tamanho variével. Exemplo de verso livre uno e portan-
to legitimo, pela correlagéo funcional entre o ritmo e sentido:

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

Setas inflamadas,

Combobios de transfugas pro Rio de Janeiro,
A ramaria dura cegando as janelas

Com a poeira dura das folhagens...

Aquele homem fugiu.

A imitagao fugiu.

Clareiras do Brasil, pracas agrestes!...

Paz.

Exemplo, no mesmo poema, de verso livre sem unida-
de, em que néo se verifica a correlagio funcional entre rit-
mo e sentido (sendo que pela sua natureza ja néo ocorria a
correlagdo entre ritmo e metro):

Que vergonha se representdssemos apenas contingéncia de defesa
Ou mesmo ligagao circunscrita de amor...

Porém as ragas s@o verdades essenciais

E um elemento de riqueza humana. ;
As pétrias tém de ser uma expressio da Humanidade.

[\

Separadas na guerra ou na paz sio bem pobres -
Bem mesquinhos exemplos de alma
Mas compreendidas num amor consciente e exato
Quanta histéria mineira pra contar!
(Mério de Andrade, “Noturno de Belo Horizonte™)

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

No ponto em que estamos da investigagéo, ainda néo
podemos completar a anélise do problema, pois quando se
suprime a correlagio funcional metro-ritmo e se estabelece
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a correlacio ritmo-significado para definir a unidade do ver-
so, é preciso intensificar outros elementos que o distinguem
da prosa, como as imagens ousadas, os cortes de sonoridade
¢ de sentido, o choque de contrarios. Néo ¢ dificil observar
que dos dois trechos citados de Mério de Andrade, o segun-
do tem uma ordenacio de pensamento l6gico, sem imagens,
sem elipses. Isto, ligado ao fato de néo ser observada a corre-
lagdo ritmo-significado, contribui para dar um carater con-
vencional ao verso; para ndo distingui-lo da prosa, em suma.

Assim, temos que, de fato, o ritmo do verso livre €
esbatldo em relacéo ao verso metrificado; e que ele tem as
tonicas em parte distribuidas em fungéo da estrutura gra-
matical, que ampara o conceito. Mas como o verso néo €
apenas uma unidade sonora e musical, mas também uma
unidade significativa, ha outros elementos que concorrem
para reforgar o seu cardter poético. Se tais elementos
inexistem, ou niio tém eficécia, entio realmente ha possibi-
lidades de o verso livre se tornar convencional. A possibili-
dade ser4 certeza se faltar a correlagfio entre ritmo e signifi-
cado, isto ¢, se a idéia expressa néo coincidir com uma quan-

tidade adequada e variavel de silabas.

(Nota: O pensador uruguaio Carlos Vaz Ferreira mos-

- tra que a percepgdo métrica, como a percepgao em geral,

néo é um fendmeno puramente sensorial, mas depende de
uma forte componeénte intelectiva. E o caso dos metros di-
versos que se uniformizam gragas ao mesmo ritmo; este é
criado também por elementos convencionais, sociais e
afetivos, e portanto ndo é fungdo do metro. Ver seu livro
Sobre la percepciéon métrica.)

Estas consideragoes nos introduzem no segundo pon-
to do nosso programa, que trata precisamente da imagem,
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da metéfora, das figuras, do simbolo, dos temas, que cons-

tituem uma parte essencial do verso e que se entrosam inti-
mamente com a sua estrutura sonora. Mais tarde, veremos
em exemplos concretos este entrosamento, mostrando que
o ritmo altera o sentido, que a imagem cria o significado
poético, que a idéia gera o ritmo, etc.

Antes de acabar este ponto, fagamos uma considera-
¢éo histérica: a poesia moderna, sobretudo em certas litera-

turas, adotou com franca parcialidade o verso livre. Mas &

medida que o século vai correndo, nota-se um retorno cres-
cente ao verso regular, embora sem os ritmos cantantes do
metros tradicionais. Conclui-se, portanto, que o metro néo
¢ um elemento superado, e qui¢d nem seja superével de todo.
Mas que a liberdade ritmica criou uma nova misica do ver-
so, mais seca, beneficiada por todo o movimento de desme-
lodizacdo e de aderéncia do ritmo é‘l'idéia como correlacio
central, e ndo mais do ritmo ao metro. O metro se tornou
mais livre, a seu modo, aproveitando as experiéncias doverso
livre.

Vejamos este trecho significativo de Murilo Mendes:

Em minha poesia procurei criar regras e leis
préprias, um ritmo pessoal, operando desvios de &n-
gulos, mas sem perder de vista a tradigdo. Restringi
voluntariamente o meu vocabulario, procurando atin-
gir o niicleo da idéia essencial, a imagem mais dire-
ta possivel, abolindo as passagens intermedidrias
[.-] AR
Persegui sempre mais a musicalidade que a so-
noridade; evitei o mais possivel a ordem inversa; pro-
curei muitas vezes obter o ritmo sincopado, a quebra
violenta do metro, porque isso se acha de acordo com
a nossa atual predisposicéo auditiva; certos versos
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meus séio os de alguém que ouviu muito Schonberg,
Strawinski, Alban Berg e o jazz.

(Entrevista no Suplemento Dominical do

Jornal do Brasil, 25 de julho de 1959.)
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No ponto anterior, procuramos averiguar quais eram
as unidades sonoras e ritmicas que integram a unidade maior
do verso, constituindo os elementos que manifestam a sua
“alma”, por intermédio duma certa modulacdo. Esta
corresponde ao que o poeta quer dizer; exprime o movimen-
to da sua criagdo, objetivado na forma do verso.

Neste ponto, estudaremos outras unidades, que cons-
tituem a linguagem poética propriamente dita: palavras e
combinagbes de palavras dotadas de um significado préprio
que o poeta lhes dé, e que se tornam condutoras do signifi-
cado do poema. No trabalho criador, o poeta (1) usa pala-

vras na acepgdo corrente; (2) usa palavras dotadas de

acepg¢ao diversa da corrente, mas que ¢ aceita por um gru-
po; (3) usa palavras dotadas de uma acepgio que ele cria, e
que pode ou néo tornar-se convencional. Em qualquer dos
casos, estd efetuando uma operagio semantica peculiar —
que € arranjar as palavras de maneira que o seu significado
apresente ao auditor, ou leitor, um supersignificado, pré-
prio ao conjunto do poema, e que constitui o seu significa-
do geral. As palavras ou combinagbes de palavras usadas
podem ser signos normais, figuras, imagens, metaforas, ale-
gorias, simbolos, em cujo estudo agora entramos.

* % %
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Como preliminar, detenhamo-nos um pouco no tipo
de homem que faz versos. Antes de mais nada, devemos
registrar que ele é dotado de um senso especial em relagdo
as palavras, e que sabe explora-las por meio de uma técnica
adequada a extrair delas o maximo de eficicia. S6 a tais
homens ocorre o fendmeno chamado inspiragéo, que ¢ uma
espécie de forga interior que o leva para certos caminhos da
expressao.

Bilac, por exemplo, tinha mania com as palavras, os
nomes, as combinacdes de nomes. Dizia que alguns deles
equivaliam a um maxixe, e gostava de os pronunciar dan-
cando, ou entéo ficava obsedado por certos vocébulos, pro-
nunciando-os de virios modos, explorando a sua sonorida-
de, comparando-os com outros. Tinha um ouvido ritmico e
uma percepcio da sonoridade absolutamente excepcionais
que formavam a base de sua vasta capacidade técnica. Eis
o que diz Eloi Pontes em A vida exuberante de Olavo Bilac,
v. 2, p. 557:

Conta Martins Fontes que ele gosta imenso de
nomes préprios abstrusos, esquesitos, sabendo de
cor grande nimero deles: Cretidio, Eutiquio,
Arquitriclinio... Alguns desses nomes tém tons de
maxixe, embalo de jongo, alega e, assim dizendo,
Olavo Bilac danga, maxixando, realmente, para repe-
tir as silabas: Argemiro Itajuba de Timbira Jurucé...
Cultiva apenas a paixdo dos vocébulos. Inventa, en-
tao, para recitar:

Esdras Esdron Eutaquio Obirapitanga... Jaci
Tupiatinga Andiriva Jaboatd... Camilo Camelo Cala-
do Guido... Lealdino Moacir Ataualpa Borord...
Otacilio Caiubi Camarande Camara... “Lindulfo
Celidénio Calafange de Tefé Madureira Santiago Ca-
mara...”
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Quando fica nesta camada de percepgio sonora e ritmi-
ca, 0 poeta ainda néo completou o seu equipamento. E preci-
so possuir também um senso apurado dos significados que a
palavra pode ter — desdobrando-a, aproximando-a de outras,
extraindo significagbes insuspeitadas. O verso é uma unida-
de indissoliivel de ritmo, sonoridade e significado, e ji vimos
que este é um dos elementos que orientam o primeiro,
interagindo ambos na constitui¢éo de uma unidade expressi-
va. Justamente na busca de tais significados € que o poeta
emprega a palavra como imagem ou como simbolo.

A base de toda imagem, metéfora, alegoria ou simbolo
¢ a analogia, isto ¢, a semelhanga entre coisas diferentes. E
aqui encontramos, no plano dos significados, um problema
que jd encontrdvamos no plano das sonoridades como
sinestesia: o da correspondéncia. Com base na possibilida-
de de estabelecer analogias, o poeta cria a sua linguagem,
oscilando entre a afirmacéo direta e o simbolo hermético.
Raramente o poema ¢é feito apenas com um ou outro destes
ingredientes polares, e na seqiiéncia dos versos somos ca-
pazes de notar a gradagio que os separa. Muitas vezes, 0
elemento simbélico ndo esta na especificidade das palavras,
ou na seqiiéncia de imagens, mas no efeito final do poema
tomado em bloco. E em tudo observamos a capacidade pe-
culiar de sentir e manipular palavras.

Por que o poeta tem este dom, ¢é dificil dizer, e a res-
posta cabe a psicologia da criagiio, que néo nos interessa no
momento. Mas podemos mencionar alguns elementos dire-
tamente ligados ao nosso tema.

Antes de mais nada, como muito bem diz e rediz John
Press (The Fire and the Fountain, capitulo II), a poesia de-
pende de uma acuidade e poténcia invulgares dos sentidos,
baseadas na riqueza emocional. Gente fria, sem paixoes,
sem intensidade emocional, ndo faz poesia grande. Ora, esta
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generosidade de temperamento estd ligada a uma forte
sensorialidade (digamos assim em lugar de sensualidade para
evitar equivocos); a uma capacidade de perceber viva e inten-
samente com os sentidos; logo, de apreender com forga as
coisas e 0 espetdculo do mundo. Dai o sentimento das analo-
gias, a capacidade de correlacionar, de substituir de trans-
por, que estd na base da formagdo das imagens. Ha poetas
que denotam mais claramente do que outros esta capacida-
de, porque manifestam os aspectos exteriores da sua
sensorialidade: senso das cores, dos ritmos, do tato, do gos-
to. Noutros, tais aspectos aparecem difusos ou sublimados,
mas em todos estdo presentes quando analisamos a
contextura da sua obra. Muitas vezes a sensorialidade apare-
ce como algo interior, pois 0 poeta traduz em linguagem
introspectiva seu senso agudo das formas e dos sons, por
exemplo. Um temperamento poderoso como o de Antero de
Quental, mas que ao mesmo tempo se alia a uma capacidade
invulgar de reflexo, é capaz de escrever com €xito poesias de
transposicio externa do mundo e de transposigéo interna do
mundo. Nele se pode ver muito bem como a sensorialidade
“externa” se combina & sua manifestagio “interna”, e como
o que consideramos “descrigdo” poética se irmana ao que
consideramos “meditagio”. Basta comparar os seus poemas
“solares” e 0s seus poemas “noturnos” — os primeiros, bati-
dos pela luz do “claro sol, amigo dos her6is”; os segundos,
animados pelo “noturno, incerto, sentimento”, que “s6 das
visées da noite se confia”. Tanto num caso quanto no outro
temos uma capacidade aguda de “representar” a realidade
por meio de palavras que sugerem sensagbes, visoes, tatos,
idéias, denotando uma excepcional forca de captagio das
coisas e dos sentimentos, que por sua vez revela a intensida-
de sensorial e intelectual. Mas o poeta mais eficaz € o que
consegue tratar o elemento intelectual como se pudesse ser
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sensorialmente traduzido, e néao abstratamente expresso. Os
clementos abstratos séo legitimos quando parecem transpos-
tos para o mundo das formas, ou quando vém amparados em
imagens e seqiiéncias que denotam a forga sensorial.

Explico-me: mesmo tratando-se de um poeta filos6fi-
co, a eficdcia poética do pensamento nao € devida a coerén-
cia interna deste, nem a sua verdade em si, mas a sua tradu-
¢do em um sistema adequado de palavras que déem a im-
pressio de experiéncia, vivida, sentida, palpavel, e nédo de
um raciocinio. Veja-se o soneto de Antero de Quental:

Na floresta dos sonhos, dia a dia,

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

Atravesso, no escuro, a névoa fria

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

S6 das visdes da noite se confia.

Que misticos desejos me enlouquecem?
Do Nirvana os abismos aparecem
A meus olhos na muda imensidade!

Nesta viagem pelo ermo espago
S6 busco o teu encontro e o teu abrago,
Morte! Irma do Amor e da Verdade!*

4 £ o segundo dos seis sonetos da série “Elogio da Morte”. Quando foi publi-
cado a primeira vez, em 1875, no primeiro namero da Revista Ocidental,
trazia como titulo “Nirvana”. Na edigio em volume, passou a ter apenas o
ntimero II (A. Sérgio, Obras de Antero de Quental. Volume I. Sonetos. Lis-
boa: Couto Martins, 1943, p. 211).
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Neste soneto, o que ressalta é o ambiente noturno, quagio da linguagem e néo apenas a do ritmo, do metro e da
com uma série de elementos que reforgam a sua vaguidio, sonoridade em geral. E nés percebemos, chegados a esta
distanciamento e frialdade, resultando um alheamento final altura, que a realidade complexa do verso supera o jogo dos
das coisas e a aceitacio metafisica da morte como suprema elementos que vimos antes, € requer a presenga de uma
vivéncia. O principio filoséfico de inspiragao hartmanniana ‘ linguagem que os justifica e lhes da eficdcia plena.

e schopenhaueriana, com influxos budistas, é eficaz, por- A partir de algumas reflexdes sobre a capacidade poé-
que o poeta o traduziu como se fosse uma experiéncia cap- tica, chegamos a certos elementos importantes para com-
tada e vivida no plano dos sentidos. Ha nele uma espécie de pletar o que ficou dito nas aulas precedentes, e para dar
sublimagao, em tonalidade abstrata e remota, duma forte ingresso a esta nova etapa do curso, que ¢ a decisiva: o
capacidade de vibrar com o corpo, a vista, o ouvido, 0 movi- estudo dos recursos de que o poeta langa mao para manipu-

mento dos membros; uma sensagéo de negrume, e em ge- | Jar adequadamente as palavras, fazendo-as comunicar aos
ral, uma acuidade visual muito intensa. O pensamento vi- outros o que ele exprime como experiéncia do mundo, pas-
veu poeticamente porque se transpds em experiéncia; por- sada pelo seu temperamento, as suas idéias, a sua intengio
que se traduziu em palavras que exprimem uma forte capa- ou O seu instinto.

cidade de visualizar, ou de ouvir, ou de imaginar, que objeti-
va a vida interior, dando-lhe realidade palpavel pelos “olhos
da alma”. E com isso o poeta “cria” um mundo seu, a partir
do uso adequado das palavras.

Por isto é que a analogia estd na base da linguagem
poética, pela sua fungéo de vincular os opostos, as coisas
diferentes, e refazer o mundo pela imagem. Por essa razédo
vimos como a unidade ritmica do verso é fungao do signifi-
cado.

Agora, podemos completar adequadamente e dizer: ndo
de um significado qualquer; mas de um significado traduzi-
do em imagens apropriadas. Nos dois trechos analisados de
Mirio de Andrade, a diferenca bésica estava em que um era
formado por versos feitos numa linguagem tecida de ima-
gens, enquanto os versos do outro eram feitos na linguagem
abstrata da prosa reflexiva. Quando isto se da, mesmo que
os versos sejam regularmente metrificados, nés nao senti-
mos a presenca da poesia, e o ritmo ndo nos leva a nada de
poético. Assim, a unidade real do verso pressupde a ade-
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No poema, as palavras se comportam de modo varia-
vel, néo apenas se adaptando as necessidades do ritmo, mas
adquirindo significados diversos conforme o tratamento que
lhes d4 o poeta. Antes de mais nada, ¢ preciso distinguir,
como na linguagem corrente, a linguagem direta da lingua-
gem figurada. Aquela indica, em termos diretos, usados no
seu exato sentido, o conceito a transmitir: o significado néo
sofre qualquer alteragfo. Por exemplo: “estdvamos perto da
montanha”; “o rio fluia lentamente”; “meu irméo é bom
como meu pai”. Se eu digo, porém: “estdvamos no dorso da
montanha”; “o rio corria lentamente no seu leito”; “meu
irméo é bom como o leite” - estou utilizando uma série de
distorgdes de sentido, porque estou conferindo a certos
objetos de pensamento atributos que pertencem a outros.
Com efeito, “dorso” é de animal, ndo de montanha; “leito”
¢ o mével de repouso do homem e néo do rio, que também
néo pode “correr”, como se fosse animado; a “bondade” é
caracteristica de um ser racional, e ndo de uma substancia
como o leite. Em todos esses casos efetuei uma transposi-
cdo de sentido; levei os atributos de uma palavra ou catego-
ria de palavras para outras. Em resumo, efetuei metdforas,
isto ¢, transferéncia de sentido.

Na linguagem corrente, é praticamente impossivel fa-
larmos sem recorrer a este meio de expressao:
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O dorso ou as costas das méos
Barriga da perna

Olho do machado

N6 da madeira

Fogo dos olhos

Dor dilacerante

Morto de cansago

Louco de fome

Vico, 1730, langou a hipétese de que a linguagem figu-
rada, ou poética, era primitiva; que os homens passaram
dela a linguagem racional; que ambas néo séo duas realida-
des distintas, mas intimamente vinculadas; e que portanto
as imagens nédo eram “enfeites” do discurso, como pensa-
vam os retores, mas elementos viscerais da expressao, que
por meio delas se efetuava. Esta teoria ousada e brilhantis-
sima é precursora dos pontos de vista que hoje temos a
respeito do assunto, mas ficou durante mais de um século
no esquecimento. E com base nela que um discipulo distan-
te de Vico, Benedetto Croce, utiliza a palavra “poesia” como
indicativa de todas as formas de criagéo literaria, indepen-
dentemente de meios como o verso e a prosa, ou de géne-
ros, cuja existéncia néo reconhece. v ’

O povo, como ¢ facil verificar, sobretudo no campo,
tem inclinagio acentuada para a linguagem metaférica, prin-
cipalmente sob a forma de comparagéao. Dai o famoso dito
de Boileau, para quem o arsenal mais rico de imagens néo
era a literatura, mas a fala da plebe de Paris no Mercado
Central (“les Halles™). As pessoas cultas usam menos fre-
giientemente a comparagio intencional, mas falam, inces-
santemente por transferéncias de sentido, sem perceberem.
Se analisarmos o que eu disse hd pouco, notaremos as se-

guintes, entre outras: “linguagem corrente” — que corre;
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“realidades vinculadas” - isto é, conceitos amarrados; “ele-
mentos viscerais de expresséo” - elementos que estdo nos
bofes, nas visceras da expressio; “teoria ousada e precur-
sora” — teoria, isto é, um conjunto de idéias, que tém cora-
gem e que correm antes; e assim por diante, sem que eu
atentasse no que ia dizendo e sem que provavelmente os
senhores sentissem qualquer estranheza seméantica...

B preciso, portanto, distinguir a linguagem figurada
espontinea, que representa simplesmente um modo nor-
mal da expressdo humana, e a linguagem figurada elabora-
da, construida com intengéo definida, visando a determina-
do efeito. Na linguagem corrente, aparecem as duas. Mas se
eu lhes dissesse, h4 pouco, que a linguagem figurada é como
um manto que recobre e vivifica o sentido banal das pala-
vras, eu o teria feito & busca de um impacto, e os senhores
teriam certamente registrado este impacto.

Na linguagem literdria, ocorrem igualmente as duas
modalidades de expressio. O poeta usa as palavras em sen-
tido préprio e em sentido figurado. Mas, tanto num caso
quanto noutro, de maneira diferente do que ocorre na lin-
guagem quotidiana. As palavras em sentido préprio sdo ge-

ralmente dirigidas pelo poeta conforme séao usadas com um

senso de pesquisa expressional, de criagdo, de beleza, ex-
plorados sistematicamente, o que lhes confere uma digni-
dade e um alcance diversos dos que ocorrem na fala diéria.

Tomemos alguns poemas de Manuel Bandeira.

O cacro
»
Aquele cacto lembrava os gestos desesperados da estatuéria:
Laocoonte constrangido pelas serpentes,
Ugolino e os filhos esfaimados.
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Evocava também o seco Nordeste, carnaubais, caatingas...
Era enorme, mesmo para esta terra de feracidades excepcionais.

Um dia um tufio furibundo abateu-o pela raiz.

O cacto tombou atravessado na rua,

Quebrou os beirais do casario fronteiro,

Impediu o transito de bondes, automéveis, carrogas,

Arrebentou os cabos elétricos e durante vinte e quatro horas
[privou a cidade de iluminagio e energia:

— Era belo, aspero, intratavel.

O primeiro, o segundo e o terceiro versos estabelecem
uma comparagio explicita (por meio do verbo lembrar) en-
tre os galhos contorcidos do cacto e duas realidades de na-
tureza diferentes: um pai morrendo dolorosamente com os
filhos, triturados pelas serpentes (episédio de Laocoonte,
ligado ao cavalo de pau de Tréia, contado em versos admira-
veis no canto 2¢ da Eneida); um avd morrendo de fome com
os netos numa prisdo, e antes comendo-os (episédio de
Ugolino, narrado por Dante no canto 33¢ do “Inferno”). O
caso de Laocoonte foi tratado em escultura por um artista
grego do periodo alexandrino, dai o poeta comparar-lhe o
cacto, s6lido e imobilizado como uma estédtua; o caso de
Ugolino, por contégio, se assimila, como se houvesse tam-
bém sido tratado na escultura, e decorre o conceito: gestos
torturados, parados na dor, correspondendo a algo terrivel
— ¢ isso d4 ao cacto uma forca de drama. E uma linguagem
figurada com recurso & comparagio de realidades diversas,
que sdo assimiladas umas as outras: drama, estatua, cacto.

O quarto verso continua na linguagem figurada, mas
muda o tipo de imagem. Ha igualmente a comparagéo expli-
cita (“evocava também”), mas agora nao ¢ uma comparagao
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propriamente dita: o cacto lembra a zona desértica que € o
seu habitat; a sua selvatiqueza individual representa a
selvatiqueza de toda aquela zona, o “seco Nordeste”
desértico, e mais outros elementos botanicos que nele sdo
caracteristicos: matas de carnaiiba, capoeiras ralas E parte
de um todo violento e dspero.

0] qumto verso é em linguagem prépria, e néo figura-
da. E um conceito, resumindo conceitualmente, o que ficou
dito de modo figurado; tirando uma concluséo.

Dai por diante, no que se poderia chamar a segunda
estrofe e o verso de encerramento, s6 hé linguagem em senti-
do préprio. Acabou a linguagem figurada. Mas ocorre, em
compensagio, um fenémeno que foi referido indiretamente
no comeco da aula, isto é: no poema, as palavras adquirem o
sentido geral que o poeta lhes confere, mesmo quando séo
tomadas no sentido mais corrente. E o que se d4 aqui. A
primeira estrofe deu ao cacto uma realidade poética, difgren-
te, gracas ao tratamento figurado. A despeito da linguagem
“normal” da segunda, sentimos que as palavras estdo, embo-
ra nio com o sentido de cada uma alterado, com um sentido
geral novo, que néo é exatamente o denotado pela sua estru-
tura légica. Dados os precedentes, o cacto, nesta segunda
estrofe, se transforma numa alegoria, isto é, num tipo de lin-
guagem figurada que, por meio da seqiiéncia das imagens, ou
dos conceitos, resulta numa distorgéo geral do sentido. Hou-
ve aqui uma transposigio de sentido, nao de uma palavra
para outra, mas de toda uma seqiiéncia de palavras sem ima-
gens. Resulta uma superimagem, uma realidade igualmente
figurada, j4 que o cacto passa a representar a dignidade es-
carpada, a agressiva intransigéncia moral, a falta de espirito
de acomodagio — tudo representado por meio da sua realida-
de de vegetal distorcida, transposta no sentido.
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Pode, mesmo, dar-se o caso de o poeta néo usar uma
s6 palavra figurada, mas combinar de tal modo as palavras
em sentido préprio, que elas se ordenam como um conceito
figurado, uma realidade diversa do que as palavras expri-
mem em sentido préprio. E o caso dos virios “momentos
poéticos”, em que o Modernismo foi freqiiente, e Manuel .
Bandeira, o mestre por exceléncia. Eis um caso bem sim-

sentido geral do poema ¢ figurado, talvez um simbolo, en-
quanto o sentido de cada palavra é préprio.

Exemplos deste tipo podemos encontrar em quanti-
dade na obra de Manuel Bandeira. JA Mério de Andrade,
que tentou antes dele este tipo de poesia, sobretudo em

Losango cdqui, falhou freqiientemente, pela incapacidade
de fazer o sentido geral figurado se desprender do prosaismo
ples: 1 ' de cada palavra. A poesia, em tais casos, néo decola - no
sentido de que um avido néo decola.

Outro caso é o dos poemas em que praticamente to-
das as palavras sio figuradas, embora umas se apresentem
como tais, outras ndo. Sdo usadas de modo que, mesmo
Reformado. sem parecer imagens, sofrem uma alteragdo de significado,
Veterano da guerra do Paraguai. que vai resultar na alteragéo geral mencionada nos casos
Heréi da ponte de Itorord. anteriores. E o caso tipico de:

O major morreu.

Nao quis honras militares. CANCAO Das DUAS INDIAs

Nao quis discursos.

~ Entre estas Indias de Leste
Apenas j E as Indias ocidentais
A hora do enterro Meu Deus que distincia enorme

O corneteiro de um batalhdo de linha
Deu a boca do ttamulo
O toque de siléncio.

Nem uma s6 palavra fora de seu sentido 16gico (salvo

a metafora comum “boca do timulo”). De certo modo, néo

se trata mesmo de versos. Trata-se de prosa poética dispos-
ta em linhas, como versos. No entanto, é um poema. Da
secura simples das palavras diretas, deste momento fixado
com laconismo - sem um sé qualificativo propriamente dito,
pois os adjetivos podem ser tomados como substantivos -
sai uma emogéo de dignidade e de simplicidade heréicas. O
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Quantos Oceanos Pacificos
Quantos bancos de corais
Quantas frias latitudes!
Ilhas que a tormenta arrasa
Que os terremotos subvertem
Desoladas Marambaias
Sirtes sereias Medéias
Pibis a ndo poder mais
Altos como a estrela d’alva
Longinquos como Oceanias
- Brancas, sobrenaturais —
Oh inacessiveis praias!...
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palavra parega figurada. O sentido figurado geral ja estﬁ
prefigurado nestas palavras usadas como imagens sem ¢

serem propriamente, pois todas sio provavelmente simbo-
los.

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

SONETO ITALIANO

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

De quem me valerei, se ndo me valho

De ti, que tens a chave dos destinos

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

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

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

a
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12 verso: evocacio direta de uma sensagéo privilegia-
da que tem a frescura do orvalho e das sereias, isto é, reu-
nindo na mesma imagem duas realidades diversas, uma delas
com frescor apenas convencional (sereia-mar-frialdade-dgua-
orvalho);

22 verso: a emogao tem agora uma graga que se equi-
para, sem comparagéo direta, a dos pezinhos de crianga, o
que junta uma terceira realidade, totalmente diversa, as duas
anteriores;

3¢ verso: depois de uma sensagao vicaria e de uma
impressao, vem agora uma comparacao auditiva, trazendo
mais um elemento que se acumula com os anteriores; o ele-
mento figurado interno est4 aqui na “voz” (animada) do
“sino” (inanimado);

42 verso: trata-se agora de uma sensagio visual; o ver-
S0, em si, € aparentemente “direito”, néo figurado; mas pre-
valece o encaminhamento poético ja definido na compara-
¢éo de algo ainda inominado 3 beleza pura da rosa, posta
simbolicamente no alto, acima das impurezas.

O cariter figurado se esclarece pelo nexo do soneto,
segundo o qual ficamos sabendo que se trata de uma mu-
lher, que o poeta foi elaborando com os elementos figurati-
vos mencionados. Vemos, entdo, que ela desperta uma sen-
sacéo de conforto, como a frescura do orvalho, que tem a
graga dos inocentes, a alegria matinal dos sinos, a pureza
das flores. E uma seqiiéncia toda figurada de modo direto,
sem os elementos ostensivos de comparacao.

Os elementos 16gicos surgem no segundo quarteto, em
que o poeta fala diretamente & mulher — mas numa lingua-
gem figurada, na qual notamos varias contaminagdes de
natureza das palavras: chave dos destinos; sonhos cristali-
nos, sonhos que ardem; sonhos que, ardendo, se transfor-
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mam em Cinza, como se fossem materiais; sonhos-cinza que
sdo espalhados pelo vento. Ha contradigées (se sdo cristali-
nos, se tém uma natureza de cristal, ndo podem pegar fogo;
mas € claro que g palavra “cristalino” ¢ ela prépria usada
em sentido figurado, equivalente a puros, translicidos); e
hé conseqiiénciag logicamente possiveis, uma vez aceita a
distor¢ao inicial: se o sonho se queima ~ pode ser feito em
cinza - se vira cinza, pode ser espalhado pelo vento.

Na terceira estrofe diminui a carga figurativa, pois ha

apenas um ekmento figurado: as fontes da esperanca que
secam. ‘

Na quarta estrofe ha novo aumento dos elementos fi-
guralivos, masagora sob forma mais conceitual do que sen-
sorial, tudo seoncentrando no sentido ético. A mulher “tres-
passada”, “despida” (por ter sido submetida a privacdes e
dores) “d4 tude” 3 vida, faz dom de si aos outros, notando-
S€ que 10 caso g totalidade é designada em lugar dos com-
ponentes singulares (“vida” ¢ um conjunto que abrange as
pessoas individualmente beneficiadas). “Em que morreste”
significa, figuradamente: “na qual levaste uma existéncia
de morte par os bens, de rentincia” — contradicdo
logicamente invigvel mas poeticamente da maior eficécia,

pois a vida que nada deu equivale a uma personificagio de
comnceitos.

Neste Caso, temos um processo comum na poesia, que
consiste em organjzar logicamente, racionalmente, um pen-
samento poético que em si ¢ ilégico, pois est4 baseado na
alteracéo dos significados normais das palavras. Resulta ao
mesmo tempo, no fim do poema, um sentido geral claro e
€Xpressivo, € um sentido figurado em cada parte, ambos
colaborando para ¢ efeito poético total.
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AS MODALIDADES DE PALAVRAS FIGURADAS

Nos poemas anteriores de Manuel Bandeira, pudemos
observar que o modo de transferir o sentido das palavras,
ou de grupos de palavras, varia. E vimos que mesmo quan-
do usa linguagem direta, o poeta acaba por lhes dar uma
forga poética especial, devida & transfiguracéio operada pelo
sentido geral do poema (ou de parte do poema que forme
unidade). Neste caso, é como se a figuracio estivesse 1o
intuito do poeta e emprestasse as suas virtudes
transfiguradoras (1) a cada palavra ou (2) ao efeito geral
das palavras. A primeira modalidade ¢ a que se verifica: em
“Cangéo das duas Indias”; a segunda, em “O major”.

Em todos esses casos houve maneiras diversas de ob-
tencéo do efeito poético. E se as quisermos descrever sob o
aspecto mais geral e formal, diremos que o poeta se valeu
de “imagens”. 1) este, com efeito, 0 nome que damos a toda
figuragdo de sentido que faz as palavras dizerem algo dife-
rente de seu estrito valor semantico. Conservemos no mo-
mento esta acepgdo coOmoda e ampla e vejamos suas moda-
lidades nos exemplos citados de Manuel Bandeira.

N’ “O cacto”, hé no primeiro verso uma transferéncia
de sentido por intermédio de comparagio explicita: “cacto”
(vegetal) equiparado a “estdtua”, por meio do verbo “lem-
brava” (parecia, semelhava, era igual). A imagem é ai uma
“comparagdo” ou um “simile”, pois a transferéncia de sen-
tido € explicita. Podemos dizer que é uma “imagem propria-
mente dita”, na qual é dado de maneira clara o elemento
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légico de contaminagio entre significados. Imaginemos (para
nao sair do exemplo) que o poeta tivesse escrito:

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

Seco nordeste, carnaubais, caatingas...

Neste caso, o elemento de comparacéo légica foi su-
primido. Nada indica que “o cacto é igual a”, que “lembra”
ou “evoca” uma outra coisa qualquer. Temos a transferén-
cia de significado em toda a sua pureza, a identificaciao de
realidades diversas efetuada apenas pela proximidade, que
desencadeia a aproximagio desejada pelo poeta.

A esta modalidade de imagem chama-se metdfora.
Como vimos, é o processo de fusdes habituais de sentido
na linguagem corrente sem que interfira qualquer elemento
intencional: “fogo do olhar”, “arder em febre”, “pé de mesa”.
Quando fago interferir um elemento comparativo torno cons-
ciente o processo de transferéncia de sentido e denoto que
ele depende de uma intengéo explicita da minha parte: “este
menino parece um deménio”, “vinha correndo como um lou-
co”, “vocé estd magro como um palito”. No processo com-
parativo, hd um controle maior, ou mais aparente, da légica;
10 processo metafdrico, é como se a transferéncia semanti-
ca se fizesse espontaneamente, sem a interveng¢do da minha
vontade, e portanto, é mais “poética”, mais “visceral”, mais
ligada a uma necessidade profunda de expressao, parecen-

do “criar” uma realidade diversa, que se apresenta na sua
 integridade sem Justificativa, sem desculpas, sem recurso a
um elemento discursivo de prova que nos arraste para o
universo prosaico da razio e da légica.
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Na primeira estrofe do “Soneto italiano” temos uma
seqiiéncia de metéforas. Elas sdo acumuladas sem que te-
nhamos um objeto exterior de referéncia, e vio criando um
impacto indenominado, por isso mesmo misterioso. Faca-
T110S agora a operago inversa a que fizemos para “O cacto”,
¢ imaginemos que o poeta houvesse escrito (neste exemplo
o artificio did4tico se torna sacrilego, porque mata o verso
regular):

Tens a frescura das sereias ¢ do orvalho

Tens a graca dos brancos pés dos pequeninos,
Es como a voz das manhas cantando pelos sinos,
Es pura como a rosa mais alta no alto galho.

Em lugar de uma série de metaforas, terfamos uma
série de comparages ou similes, ou, segundo alguns, de
imagens propriamente ditas. Neste caso, o simile empobre-
ce singularmente o significado poético, pois o poeta néo
deixou implicita uma comparagao eventual na metafora, mas
acumulou uma série de significados que, valendo em si, evo-
cam nao obstante a realidade da mulher, como se vera ape-
nas pela seqiiéncia do poema.

No que se refere ao sentido geral do poema, pode ha-
ver o caso de uma série de imagens, ou de palavras em sen-
tido préprio, que acabam por criar uma espécie de super-
imagem. E aquela transfiguragéo de que falamos acima. Se
eu tomo o poema sobre o cacto e analiso a sua linguagem,
encontro comparagoes, metaforas, periodos em sentido pré-
prio. Mas se considero o sentido figurado geral que ele pode
ter, chego a conclusdo de que estes elementos expressivos
convergem para um sentido novo, que decorre deles, que
estd implicito neles, mas s existem como uma conclusio,
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uma espécie de interferéncia poética que eu fago. Vejamos
como se constréi este resultado.

O cacto, com os seus galhos duros, convulsos, sendo
uma planta de zona arida, em que a vida ¢ freqiientemente
dificil e dolorosa, lembra seres dolorosos, convulsos, imo-
bilizados pela representagio pléstica da escultura. Ele ¢,
portanto, humanizado, animado pelo sopro do poeta, como
se fosse também um ser. Isto faz com que, ao tombar sobre
os elementos de civilizagao que contrastam com a sua natu-
reza selvética, pareca fazé-lo expressamente, por forca de
uma vontade que sé os seres animados possuem. O verso
final traz o toque que faltava para nos convencer desta ver-
dade: ele é qualificado de belo, dspero e intratavel; a
condensagio de sentido que vinha se processando ao longo
dos versos nos faz interpretar os qualificativos como refe-
rentes a um ser vivo. Mesmo porque os dois primeiros po-
dem caber normalmente na qualificacao de uma arvore; mas
o tltimo tem um sentido metaférico tio acentuado, que mar-
ca 0 seu carater vivo. As pessoas é que sao intrataveis, por-
que podem ter reagdo, recusarem-se a este ou aquele trata-
mento. O qualificativo final é um epiteto de tipo especial
que se diferencia dos outros dois, meramente gramaticais,
isto €, com fungdo estritamente qualificativa, para operar
uma transferéncia no sentido do cacto. Nio temos mais
davida de que ele ¢ figuradamente dotado de vontade, e que
portanto a sua queda foi uma acéo deliberada, nao um aci-
dente. Ou, por outra, que o acidente, do ponto de vista nor-
mal, é também uma super-imagem do ponto de vista poéti-
co. O cacto representa a dignidade reta, que néo se adapta,
que nao cede, que se destréi lutando contra aquilo que viola
a sua natureza. A esta seqiiéncia de palavras, figuradas ou
néo, que formam uma superfigura, chama-se alegoria. E nés
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diremos, entdo, que o poema “O cacto”, de Manuel Bandei-
ra, € uma alegoria da intransigéncia moral. _

Alegoria ¢é a “representagio corporificada
(‘verlebendige’) de um conceito abstrato” (Art. “Allegorie”,
Kieines Literarisches Lexikon), por meio de um signo, uma
descri¢do, uma pequena seqiiéncia narrativa. B condicéo que
0 conceito visado esteja claramente implicito, sendo que as
vezes € também expresso pelo préprio autor, como é obriga-
tério no caso extremo da fabula, em que ha um elemento
necessario de narrativa ficticia e uma conclusio moral. Quan-
do ha um sentido possivel que o poeta ndo quer deixar cla-
ro, ou quando a representagio figurada é breve, sem carater
narrativo, afastando a idéia de fabula, temos o simbolo. Tec-
nicamente poder-se-ia dizer que “a alegoria descreve cons-
cientemente o geral e o abstrato no particular”, enquanto o
simbolo “faz transparecer o geral na forma do particular”
(idem, grifo meu).

Na alegoria hd portanto: 1) um elemento narrativo em-
briondrio; 2) uma representacéo descritiva, mais ou menos
configurada; 8) uma certa evidéncia da abstragéo visada; 4)
uma inteng¢éo consciente do poeta que se torna clara para o
leitor. No limite, ela se torna uma linguagem figurada, mui-
to facilmente decifravel, o que lhe retira o poder de encanta-
mento e deixa uma certa frieza na impressdo. Mas bem usa-
da, é um poderoso recurso poético, havendo certas épocas,
como a Idade Média, em que foi o principal tipo de figura-
¢do.

No simbolo, (1) nido h4 necessariamente elemento
narrativo ou descritivo; (2) a abstragdo ¢ meramente vir-
tual, possivel e incerta, nem sempre sendo possivel perce-
ber a intengdo do poeta; (3) as vezes pode acontecer que
esta ndo exista e o simbolo decorra inconscientemente da
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sua criagdo. Dai a sua grande forga sugestiva, a magia que o
cerca, a sua resisténcia maior a estereotipia. No limite, ele
pode tornar-se mecénico pelo recurso ao simbolismo tradi-
cional (ver uma lista impressionante de simbolos fixados
em Morier, Dict. Rhétorique et Poétique); pode tornar-se
ininteligivel pela falta de referéncia externa que guie o lei-
tor; ou sem efeito por ser totalmente arbitririo (contraste
entre o sistema individual e o sistema tradicional de simbo-
los, exposto em Welleck & Warren, cap. 15). E preciso ain-
da acrescentar que ha freqiientes confusées entre um e ou-
tro conceito, e que na préatica os limites entre ambos podem
ser imprecisos.

“O cacto” serd mesmo uma alegoria? Parece que sim,
porque (1) a linguagem analisada mostrou que hé o encami-
nhamento da intengédo do poeta; (2) ha uma historieta em-
briondria e um elemento descritivo bem configurado; e (3)
ha uma moral conclusiva. Mais claramente alegérico é “Vou-
me embora pra Pasargada”, em que a abstragio da fuga
moral, da evaséo, se traduzem numa seqiiéncia quase
ficcional de atos e feitos. Em “Cangéo das duas Indias”, ao
contrério, estamos diante de um simbolo, no seu mistério,
na falta de descrigéo de qualquer realidade clara, na ausén-
cia de elemento narrativo. H4, melhor falando, uma série de
simbolos parciais de fuga, de alheamento, de devaneio se-
xual, convergindo para formar um significado que parece o
da utopia amorosa, mas que pode ser o da impossibilidade
de amar realmente.

Com isto - por intermédio de exemplos concretos da
obra de Manuel Bandeira -, travamos um primeiro contato
com os seguintes elementos figurativos da linguagem poéti-
ca: imagem-em-geral; simile; metdfora; alegoria; simbolo.
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-0 problema mais importante que temos agora pela fren-
te é o da natureza e, em seguida, o da fungdo da imagem
(tomada no sentido amplo, que engloba, provisoriamente, o
simile e a metafora). Mais tarde, deveremos estudar os ti-
pos de imagens, as familias em que elas se dividem. Para
isto, serd preciso levar em conta primeiro um aspecto l4gi-
co, depois um aspecto psicoldgico, que explicam ambos a
funcgéo literaria. .

Antes disso convém dar algumas idéias a respeito da
posicao da Retdrica e da Poética tradicional em face destes
assuntos, pois elas representam um poderoso esforco de
sistematizagao légica. No entanto, representavam também
um enquadramento demasiado rigido, que pressupunha no
uso literdrio da lingua um excesso de racionalidade que exa-
gerava o papel da vontade e néo avaliava o carater organico
da criacdo (vendo-a como produto mecanico) nem da obra
(vendo-a como resultado de uma certa engenharia estética).
A Retorica e a Poética tém origens gregas e latinas, e foram
desenvolvidas sobretudo por Quintiliano e pelos professo-
res da oratéria. No século XVI foram retomadas com acen-
tuado espirito escoléstico por alguns tratadistas, que subs-
tituiram a liberdade dos antigos por uma espécie de estrito
receituario de composicao. _

O primeiro a notar que a linguagem poética € “natu-
ral”, e que portanto a imagem é uma realidade organica, ndo
um aposto a palavra, segundo o arbitrio racional do autor,
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foi, como ja disse, Vico. Posteriormente, com o desenvolvi-
mento da critica de fundo histérico e psicolégico, durante o
século XIX, houve certo descrédito da Retérica e do estudo
demasiado 16gico da criagdo. Mas hoje reconhecemos que
ela prestou os maiores servigos e representa, como foi dito,
um impressionante esforgo de sistematizacio. Pensamos as-
sim devido a4 volta, em nossos dias, das tendéncias
formalistas, que descartam na critica as explicacées de or-
dem histérica e psicolégica em beneficio de um tratamento
mais rigorosamente estético. Com isso, observamos a ten-
déncia de voltar & velha Retdrica, acomodando-a ao nosso
tempo, o que pode dar lugar a certo pedantismo ou a certo
preciosismo critico, meramente exterior. Veja-se, por exem-
plo, na antologia de Alberto de Oliveira por Geir Campos,
Colegéo Agir dos “Nosso Cldssicos”, a reducio constante
das imagens aos diversos tipos denominados segundo a ter-
minologia tradicional. Mas o fato é que a referida volta re-
presenta um esforgo de sistematizacio e reintroduziu o res-
peito pela Retérica. Sobre esta talvez cheguemos a dizer o
que diz Auerbach da velha gramética, a qual “devemos (um)
trabalho enorme de andlise que ainda serve de base as pes-
quisas modernas”: “As tendéncias modernas, apesar dos
seus resultados preciosos e das aquisi¢bes espantosas de
umas poucas décadas, terdo quicé bastante dificuldade em
criar algo comparével a essas concepgdes pelo valor basico
¢ a estabilidade” (Erich Auerbach, Introduction aux études
de Philologie Romane, p. 16).

Segundo os retéricos, que legislavam para a oratéria e
a poesia (e que vamos acompanhar por meio das Sinopses,
de Honorato), entre os elementos do discurso havia os ador-
nos, que podiam ser o0s tropos e as figuras. '
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TROPOS

Os tropos se dividiam em trés familias:

1. Para significar e ornar;
2. Apenas para significar;
8. Apenas para ornar.

Noutras palavras, eles podiam alterar\o sentido da
palavra e a0 mesmo tempo lhe dar um elemento de beleza;
podiam apenas alterar o sentido da palavra; e podiam ape-
nas acrescentar-lhe um elemento de beleza.

1. Do primeiro tipo havia as seguintes:
metafora, alegoria, ironia, metonimia, metalepse,
antonomdsia, onomatopéia, hipérbole.

2. Do segundo tipo:
sinédoque, epiteto.
3. Do terceiro tipo:

perifrase, hipérbato.

Primeiro tipo:

1. METAFORA: “é 0 tropo que consiste na mudanga de uma
. ~ 2 N ”»
palavra de sua significacdo prépria para outra”.

129

A




O ESTUDO ANALITICO DO POEMA

E o principal tropo, que serve de base, por assim
dizer, a todos os outros. Seu préprio nome, como sua
definicfio simbolégica, correspondem a de tropo. Porisso
costuma-se dizer indistintamente estilo figurado ou me-
taférico. Quintiliano chama-o uma comparaciio abrevia-
da brevior similitudo. O seu fundamento ¢ a relagho de
semelhanga, analogia; assim, por exemplo, a palavra fo-
lha, que primitivamente significava uma parte da arvo-
re, depois passou também a significar uma parte do li-
vro, uma forma que se d4 ao metal, etc. (Honorato).

Ha quatro espécies de metéforas:

12 Metéfora em que se muda animado por animado:
“Ide dizer a esse raposo que ainda tenho de expul-
sar demoénios”. Lucas, XIII, 38, Cristo a Herodes.
(Homem - raposo).

22 Metéafora em que se muda inanimado por inanima-
do: “E do campo salgado / Com cem remos varren-
do imensa parte”. Cruz e Silva. (Campo — mar).

3¢ Metafora em que se emprega inanimado por anima-
do: Conversando era toda brandura (As coisas, a
natureza - pessoas).

4 Metafora em que se pée animado por inanimado:
“Quantos na tempestade bradando aos céus foram
comidos das ondas?” Vieira. (Ato humano - fato da
natureza).

Séo todos casos em que se usa a metafora porque é
melhor do que a palavra em sentido préprio. Quando em-
pregada porque esta nao existe, a metafora recebe o nome
de catacrese: as plantas tém sede, os frutos padecem (de-
pende da falta de palavras préprias).
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2. ALEGORIA: quando as palavras exprimem coisa diversa do

que se pensa. £ uma metafora continuada, requerendo
muitas palavras.

3. IroNIA: quando se usam expressoes contrarias ao que se
pensa (relacdo de oposicdo ou contrariedade).

a. sarcasmo: riso ¢ insulto.

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

c. eufemismo: palavras que abrandam o sentido pela
relagéo ou conexéo que ha entre ambas.

4. METONIMIA: é 0 emprego do nome de um objeto por outro
(relagdo de ordem): causa pelo efeito, sinal pela coisa
significada, possuidor pela coisa possuida, continente pelo
contetido, inventor pela invengao ou vice-versa: vivo do meu
trabalho (ndo do produto do...); as togas contra as espadas;
as armas de Holanda; a vontade do Céu; 1i Platao.

5. METALEPSE: o nome do antecedente pelo do conseqiiente
(relagdo de ordem). Para uns é sinédoque e para outros
metonimia. “O sol caira” (por noite).

6. ANTONOMASIA: uso do acessério em lugar do nome pré-
prio do individuo. Também para muitos é metonimia ou
sinédoque. “O mantuano” (por Vergilio, nascido em
Mantua). E todos os apelidos.

7. ONOMATOPEIA: uso de palavras que exprimem o som natu-
ral da coisa que pretendem significar (cacarejar, reco-reco,
etc.). ‘
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Para muitos nao € tropo, pois nao traz mudangas da
palavra do seu sentido para outro. Seria uma figura de pala-
vra.

8. HIPERBOLE: palavra que exagera além dos limites da ver-
dade, para mais ou menos. “Réapido como um raio”.

Segundo tipo:

1. SINEDOQUE: € o tropo pelo qual fazemos conhecer mais ou
menos do que significam as palavras em seu sentido pré-
prio (relagio de compreensao). Todo pela parte; singular
pelo plural; género pela espécie; forma pela matéria; abs-
trato pelo concreto; indeterminado pelo determinado e vice-
versa.

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

Terceiro tipo:

1. PERIFRASE: quando se diz em muitas palavras o que se
pode dizer em poucas. “A do mundo dltima parte” (por Amé-
rica).

2. HipERBATO: quando se muda uma palavra de seu lugar
préprio para o outro. “E ele no seu de faia de ao pé do Alfeu
tarro escultado bebe” (E ele bebe no seu tarro de faia
escultado de ao pé do Alfeu).
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FIGURAS

Ao lado dos tropos, h4a uma outra categoria de ador-
nos, as figuras, que podem ser:

1. de pensamentos;

2. de palavras.

As primeiras se destinam a:
a. provar;

b. mover;
C. recrear.

As segundas se destinam a:
a. acrescentar;

b. diminuir;

c. estabelecer consonéancia;
d. estabelecer simetria;

e. estabelecer contraposigéo.

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

A. FIGURAS DE PENSAMENTO PARA MOVER:

— Prosopopéia ou personificagdo: quando o autor faz
falarem, atribuindo vida racional a coisas ou a seres
mudos, insensiveis.
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~Parrésia ou licenga: quando se atinge uma afirmagio
que parecia nio ser visada pelas palavras anteriores e
que estava oculta no espirito de quem fala.

—Apéstrofe: quando quem fala se desvia de com quem
fala para se dirigir a outra pessoa ou entidade.

- Hipotipose: apresentagio do objeto com reforgo acen-
tuado de tragos, a fim de p6-lo como que a vista do
auditor ou leitor.

— Aposidpese ou reticéncia: quando se rompe a ora-
Gao, para com isto obter um efeito.

B. FIGURAS DE PALAVRAS PARA ACRESCENTAR:

—Andfora: quando se repete a mesma palavra no ini-
cio de varias oragoes.

— Polissindeton: quando se repetem conjungdes suces-
sivas na frase, a mesma ou vérias.

C. PARA DIMINUIR:

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

- Zeugma: quando se emprega um verbo para muitas
oragoes.
—Assindeton: quando se tiram todas as conjungées de
uma oragéo.

(Comentario e exemplificagio detalhada.)
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Atualmente nio ha mais grande interesse em manter
as complicadas distingdes dos tratadistas. Inclusive a dis-
tincdo entre imagem e metéfora (aquela um adorno, esta
um ornato) perde muito da eficdcia pratica para a andlise,
embora conserve o valor 16gico. O que importa assinalar €
que em ambas ocorre o mesmo fenémeno fundamental: al-
teragiio de sentido pela comparagéo, explicita ou implicita,
de dois termos.

Doutro lado, a mudancga de concepgoes literdrias di-
minui o alcance de certas categorias, como a alegoria, que
praticamente desapareceu da critica moderna como termo
vivo e como processo, substituida pelo conceito mais dina-
mico de simbolo. Nio nos pareceria adequado chamar a este
de tropo, pois ele evoca imediatamente um certo modo de
representacao da realidade. Contribui para isso a existéncia
de uma corrente chamada Simbolismo que, se de um lado
veio criar confusao (por implicar que as outras ndo empre-
gam o simbolo), por outro veio nos tornar mais exigentes e
agudos, vinculando a palavra simbolo a uma determinada
atitude mental em face da poesia. Vemos com isso que as
consideragbes de natureza histérica séo indispenséveis, in-
troduzindo um elemento dindmico e superando a velha clas-
sificacdo estética dos ornatos do discurso.

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

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

Das categorias acima referidas, a mais importante e
freqiiente ¢ a metafora, que é um tipo especial de imagem.
Fla se baseia na analogia, isto ¢, na possibilidade de estabe-
lecer uma semelhanga mental, e portanto uma relagio sub-
jetiva, entre objetos diferentes, abstraindo-se os elementos
particulares para salientar o elemento geral, que assegura a
correlagdo. Mais radical do que a imagem, suprime o ecle-
mento comparativo e opera uma transfusio de sentido en-
tre objeto e objeto.

Este processo ¢ facilitado pela prépria natureza se-
mantica das palavras, que permite uma certa flutuacio de
significado, cujo caso tipico é a polissemia. Esta niao leva
necessariamente & transposicdo, mas cria para ela uma es-
pécie de campo favoravel, e uma espécie de justificativa,
ancorada na arbitrariedade do signo lingiiistico. Os velhos
tratadistas, desde Aristételes, tracavam limites para a trans-
posi¢ao seméntica, a fim de evitar as ousadias e 0 mau gos-
to; e de fato hd um certo Ambito de operacdo da metifora,
que raramente ultrapassa as categorias gramaticais. Por
outras palavras, o “termo metaforizado”, cujo sentido se

136

AnTONIO CANDIDO .2

transpoe, é quase sempre da mesma categoria que o “termo
metaférico”, que carrega a transposigao. Na metafora “Vem
formosa mulher, camélia palida” (Castro Alves), o termo
metaforizado “mulher” é substantivo, como o termo “meta-
férico”, camélia. Assim, a labilidade seméntica dos vocabu-
los é compensada por outro lado pela tendéncia fixadora do
conceito, dando ao processo metaférico, ao mesmo tempo,
liberdade e limites, o que permite & metafora uma grande
coeréncia na sua possibilidade de subverter as relagées en-
tre as palavras.

A liberdade e amplitude da metafora decorrem do ca-
rater subjetivo da relagdo que ela estabelece entre os obje-
tos. Outros tropos, como a metonimia, se fundam em rela-
¢Oes objetivas, determinadas pela prépria natureza dos ob-
jetos. Na frase “o violino povoava a noite de doguras” ha
uma metonimia e uma metafora. A primeira consiste em
tornar a causa pelo efeito (isto é, o instrumento pelo som
que ele produz); a segunda, em chamar o som de doce e em
dizer que ele povoa a noite. No caso da metonimia, a relagéo
entre a causa e o efeito é objetiva, e ndo imaginada, pois um
violino produz efetivamente som. No caso da metéfora, hd
uma relacio totalmente arbitraria, pois nao apenas o som,
fendémeno auditivo, é caracterizado por um fenémeno de pa-
ladar, mas este é tratado como se fosse uma série de entida-
des que enchem a noite, como as pessoas podem encher um
espago. No primeiro caso a relacio é objetiva, determinada
pela ligacdo normal entre causa e efeito; mas no segundo é
subjetiva, dependendo de uma distorcao estabelecida pelo
meu espirito. “Eu” transpus, “transferi” o sentido de um
objeto para outro. Dai se chamar assim este tropo
(metaphora = transposic¢éo), e ser, diz Hedwig Konrad, uma
forma particular das mudangas de sentido, caracteristicas
dos “termos transpostos” (Etude sur la métaphore, p. 34).
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Por isso ela ¢ muito mais radical do que a imagem,
pois suprime o elemento comparativo e transfunde o senti-
do de uma palavra na outra; mas ambas sio “mudangas de
sentido”. Na imagem, a semelhanca é estabelecida subjeti-
vamente por meio de um nexo comparativo, que preserva a
identidade de cada termo. Quando eu digo: “Es bela como a
rosa” o meu espirito mantém com certa clareza a idéia de
uma mulher, de um lado, de uma rosa, de outro, ligados
pelo advérbio de modo “como”. Mas quando eu digo: “Lirio
do vale oriental, brilhante” (Castro Alves), é como se a rea-
lidade da mulher se transpusesse para uma realidade nova
que, sendo embora lirio, é outra coisa, pois nio ha qualquer
nexo légico assegurando a identidade dos termos.

A mudanga de sentido faz da imagem e da metafora
um recurso admiravel de reordenagdo do mundo segundo a
16gica poética; mas a metéfora vai mais fundo, gragas a trans-
posicao, abrindo caminho para uma expressividade mais
agressiva, que penetra com forga na sensibilidade, impon-
do-se pela analogia criada arbitrariamente. O arbitrio do poeta
depende de condigdes do meio (como a moda literdria), da
tradigéo histérica (que lhe oferece exemplos) e, sobretudo,
da originalidade pessoal (que lhe permite Jjuntar novos sig-
nificados aos significados existentes). Dizer que a vida é
breve como as flores é um lugar comum, de tal modo que
seu efeito s6 pode atuar se o contexto for organizado com
originalidade (veremos adiante que a organizagio do todo é
no poema condigéo de eficicia das partes). Mas dizer “vol-
tei-me em flor” (Mario de Andrade) é novo, tinico e mais
revelador. A imagem e a metdfora podem ter uma capacida-
de ilustrativa quando se incorporam a familias jé conheci-

das. E podem ter capacidade reveladora, quando criam uma }

relagdo nova, que esclarece o mundo de forma diversa.
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Estas consideragbes visam mostrar o que € o aspecto
comparativo da metéfora, que tipo de analogia aparece nela,
e os graus de intensidade que pode haver no processo de
comparar. O primeiro autor a tratar da metéfora, tanto quan-
to sabemos, foi Aristételes. Para ele, imagem e metéfora re-
pousavam sobre o mesmo processo mental; mas ji diferenci-
ava claramente o seu grau de penetracdo num caso e noutro;

A imagem é igualmente uma metéfora; entre
elas ha apenas ligeira diferenga. Quando H(?rr,x’efo diz
de Aquiles “que se arremessou como um ledo” é uma
imagem; mas quando diz: “Este ledo se arremessou
¢ uma metafora. Como o le@o e o herdi sdo ambos
corajosos, Homero qualifica Aquiles de ledo por meio
de uma transposicao. (Art Rhétorique, p. 325)

Poder-se-ia dizer que a metafora quebra a barreira en-
tre as palavras comparadas, criando uma espécie de realida-
de nova. No exemplo de Homero, Aquiles € e néo € ledo,
mas a presenca do conceito deste alterou a sua natureza. O
ledo, termo metaférico, arrasta Aquiles, termo metaforizado,
para o sentido transcendente de coragem e ardor, e a reali-
dade da sua bravura é como que redefinida, transportada
para um universo poético que amplia as dimensoes relativa-
mente limitadas do universo conceitual, necessariamente
mais fixo. Citando o tratadista medieval Geoffroy de Vinsauf,
diz Konrad que “a metafora se baseia numa analogia privile-
giada”, pois o “termo metaférico simboliza o atributo por
exceléncia” (p. 87). No caso de Homero vemos que tudo o
que separa ou diferencia Aquiles do ledo é suprimido, pa'ra
ficar apenas um trago comum, que serve de base e permite
a fusido entre ambos: a coragem.

Até agora temos falado com o pensamento posto na
metéfora literaria, feita conscientemente pelo autor para
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obter um determinado efeito sobre o leitor ¢ o auditor. Mas
vimos desde o comego do curso que a linguagem corrente é
tecida de metaforas, criadas e usadas inconscientemente e
incorporadas ao patriménio 1éxico do povo. Segundo Charles
Bally, o elemento de consciéncia, a intengio do autor, é o
trago diferencial entre os dois tipos. E um trago de fato im-
portantissimo, e faz pouco dissemos que a originalidade do
autor € uma das fontes de criagdo metaférica. Mas se anali-
sarmos a propria natureza do fenémeno, veremos que tanto
as metiforas comuns, quanto as literdrias, pertencem ao
universo das transposigbes de sentido, implicando analo-
gia, comparagéo subjetiva, fusio semantica. Lembra Konrad
com razio que as metiforas comuns sio automdticas; mas
que se fixarmos nelas a atencéo, constataremos imediata-
mente que sdo expressoes figuradas e néio préprias. Karl
Biihler assinala que, em sentido lato, toda composicgio lite-
raria € metaf6rica, e que “o metaférico ndo é um fendmeno
particular” (Teoria del Lenguaje, p. 418). E mais adiante
aponta no processo metaférico, para além da analogia em
sentido aristotélico, uma busca bastante simples do elemento
caracteristico de cada objeto a comparar, ligando-os por meio
da abstragéo. Trata-se, no caso, das comparagOes esponta-
neas da crianga, e Biihler escreve:

Em tais casos, ¢ claro que a composigio que mis-
tura esferas distintas ¢é a técnica de abstragdo psicofisi-
camente mais simples, a que menos requer do ponto de
vista psicofisico. A saber, 0 que se d4 sempre que um
fen6meno sugestivo percebido provoca uma necessida-
de expressiva por falta de palavras, ou reclama uma ca-
racteristica pitoresca. O criador lingiiistico, neste caso,
néo faz mais nada (mas certamente nada menos) que ver
o caracteristico e se servir da lei fundamental da chama-
da “associagéo por semelhanga”. (p. 416)
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Conforme este ponto de vista, a metafora comum nas-
ce da necessidade de suprir a deficiéncia da linguagem dire-
ta, baseia-se na associacio de idéias motivada pela seme-
lhanga, e desfecha numa comparagéo dos elementos caracte-
risticos, por meio da abstragfio dos demais elementos. Pode-
mos entdo concluir esta parte, dizendo que a metéfora, tanto
comum quanto literdria, pressupée os seguintes elementos:

(1) - semelhanga (8) - comparacio subjetiva 3) -
abstragio (4) - transposigéo (5) - formacido de uma
nova realidade semantica de cardter simbélico.

O estudo destes elementos conduz a uma série de eta-
pas de ordem légica, psicoldgica e estética, que podem tal-
vez ficar mais esclarecidas se as abordamos do angulo his-
térico, indagando de que maneira foram colocadas as ques-
toes relativas ao “por que”, o “como” ¢ 0 “quando” da com-
parac@o metaférica. Neste sentido, poderemos talvez dis-
tinguir, muito por alto, trés etapas: retérica, historicista,
psicolégica.

Na etapa retdrica, o problema mais importante é o da
classificacio dos tropos, entre os quais a metafora. Ela apa-
rece como fruto de uma necessidade de expressio, em se-
guida como um ornamento do discurso; mas sempre como
criacdo do homem a partir de uma lingua usada teoricamen-
te em sentido préprio.

Na etapa historicista, ela aparece ao estudioso como
forma primordial de expresséao, explicando-se pelo seu
entrosamento em certo tipo de visao do mundo que abrange
todos os aspectos da civilizagio e representa uma fase de
desenvolvimento da sociedade.
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Na etapa psicolégica, ela é considerada principalmen-
te em fungdo da estrutura do espirito e de seu modo de
“imaginar”.

O angulo retérico foi estabelecido por Aristételes e de-
senvolvido pelos tratadistas gregos e romanos, recebendo uma
poderosa infuséo da exegese cristd. Retomado com espirito
sistematico e redefinido no século XVI, a partir de Robortello,
Castelvetro e outros, imperou até o Romantismo, terminan-
do numa esclerose totalmente alheia as necessidades de com-
preender a situagéo literdria moderna. Todavia, os fundamen-
tos do estudo da metéfora se encontram nesta etapa, sendo
conveniente apontar alguns dos seus expoentes.

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

O dltimo grupo, o terceiro, das metéaforas, tem
um dominio muito vasto. O seu nascimento foi devido
a necessidade, sob presséo da caréncia e da pobreza, e
em seguida foi ampliado pelo prazer e deleite. Do mes-
mo modo que as vestes, imaginadas para preservar do
frio, vieram em seguida, pouco a pouco, a dar também
mais elegincia e mais nobreza ao corpo, a metéfora,
criada pela caréncia, se desenvolveu porque agradava.
Pois “a vinha solta gemas”, “as sombras luxuriantes”,
“as messes rinhosas” sdo expressées usadas até pe-
los camponeses. A expressdo prépria custa a exprimir
bem a coisa: pelo contrario, a expressdo metaférica
esclarece o que desejamos significar, e o faz por meio
da comparagio com o objeto, expressa gragas a uma
palavra que néo ¢ a palavra prépria. Portanto, as meta-
foras s&o como empréstimos, gragas aos quais toma-
mos noutro lugar o que nos falta. H4 outras mais ou-
sadas que néo sio prova de indigéncia, mas ajuntam
um certo brilho ao discurso (p. 61). [Em latim metd-
Jfora ¢ tralatio, forma usada por Cicero, o mesmo que
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translatio, termo mais préximo a nossa lingua e que
esclarece cabalmente o processo.]

Nestas linhas vemos uma teoria utilitarista, que pres-
supde a existéncia da linguagem prépria e em seguida o
aparecimento de uma outra, figurada, que supre a sua defi-
ciéncia e acaba por exprimir o objeto melhor que ela. Isto
constitui um enriquecimento, visto que, para Cicero, a lin-
guagem figurada da tralatio nao é apenas uma forma optativa
de dizer certas coisas, mas freqiientemente, a tinica possi-
vel. Ai se destaca plenamente a idéia de “caréncia” (inopia)
que indica uma inexisténcia, e néo apenas uma insuficién-
cia. Uma teoria deste tipo justificaria a diferenga entre me-
tafora comum e metéfora literdria como questéo de grau e
como fruto de uma elaboracao que, no processo de desen-
volvimento do homem, constréi a busca do efeito estético
sobre a necessidade pura e simples do inicio. Para o homem
culto, a metéfora seria uma outra forma de necessidade,
baseada néo apenas ou nio mais apenas na penfiria dos
recursos expressivos, mas na maior capacidade expressiva
do termo transposto. Sob certos aspectos, este modo de ver
parece aproximar-se de concepgdes modernas, como a ja
citada de Biihler, que se referem a insuficiéncia da lingua-
gem propria levando a criar uma linguagem figurada. Mas
se afasta delas quando pressupde uma primazia cronolégica
da primeira, e a formagéo da segunda como desenvolvimen-
to posterior, que supre lacunas. Segundo Biihler, o proces-
s0 metaférico é mais geral e mais natural, inerente a prépria
natureza da linguagem e a atuagéo dos “criadores lingiiisti-
cos” que séo, para comegar, as proprias criangas. Como ve-
remos daqui a pouco, mais perto das concepgdes modernas
estaria a teoria historicista de Vico. Antes dela, digamos
uma palavra sobre os tratadistas cristaos.
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Um efeito importante da exegese biblica foi desen-
volver extraordinariamente, e nfo raro de maneira extra-
vagante, a busca do sentido alegérico das palavras e das
histérias. Assim, na interpretacéo do Cantico dos Canticos,
Origenes considera que a Amada é a Igreja, que 0o Amado é
Cristo, e transforma toda a linguagem erética em simbolos
religiosos. Quanto aos tratadistas que se ocuparam de re-
torica e de poética, a grande influéncia foi Cicero, e logo
ap6s Quintiliano, que eles repetem sem originalidade. Mas
esta aparece na maneira de conceber as categorias gracas
ao referido sentimento alegérico e ao senso mistico favo-
recido pela visio religiosa. Para Isidoro de Sevilha “as ex-
pressoOes figuradas ddo origem a um prazer duplo: um,
puramente formal, ao ornarem a expressio, e outro mais
profundo, de natureza intelectual; com efeito, é agradavel
velar o pensamento ou exercita-lo a descobrir uma signifi-
cagdo oculta sob as palavras” (Edgar de Bruyne, Estudios
de Estética Medieval, v. 111, p. 113). Este interesse pelo
oculto foi um acicate poderoso para aprofundar o estudo
das figuras, dando-lhes uma ressonéancia e uma dimensao
que serviriam para enriquecer no espirito do Ocidente o
alcance e a natureza do verbo poético. Para o Veneravel
Beda, a metéfora se funda “sobre a simpatia universal que
une as coisas”, maneira expressiva de assinalar o que para
n6s, hoje, € a base do arbitrio poético, sendo a condicao
que permite estabelecer as correlagbes subjetivas na trans-
posigéo de sentidos. Alias, Beda define os tropos de ma-
neira clara e elegante: “Tropus est dictio translata a propria
significatione ad non propriam similitudinem ornatus
necessitatisve causa”, ou seja: “O tropo é a palavra
transferida da sua significagéo prépria para uma semelhan-

¢a néo propria, por necessidade ou por ornamento” (idem,
p- 170).
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Para um autor moderno, a metéifora exprime um feno-
meno profundo, caracteristico do modo de conceber das ci-
vilizagbes mediterraneas: a nogéo da analogia, que exprime
uma relacdo de invaridncia entre as coisas e 0s conceitos.
Assim como o principio de analogia se exprime nas artes, o
principio de identidade se exprime na proporgéo geométri-
ca, base de técnica ocidental, e o simbolismo esotérico se
liga ao espirito matematico (Matila Ghyka, “Métaphore et
Analogie”, Sortiléges du verbe, p. 179-88).

Ora, o espirito da exegese crista ressaltou as afinida-
des obscuras entre as coisas, dando aos tropos em geral um
alcance que supera a nogao algo estética de “adorno”. Se a
metéfora, por exemplo, opera transfusoes de sentido em vir-
tude das correspondéncias misteriosas entre as palavras
tornadas simbolos, é porque, muito mais do que enfeite
aposto ao discurso, ela é um modo essencial de manifesta-
¢éo do espirito humano, pelo menos num certo ciclo de civi-
lizagdo, como quer Matila Ghyka. E sua operagéo semanti-
ca especial revela possibilidade de ver e rever o universo.
Nio (dizemos hoje) porque encontre correlagées esotéricas
ou porque revele o divino no contingente, mas simplesmen-
te porque inventa de certa maneira uma visao diversa, ba-
seada no arbitrio das analogias subjetivamente estabelecidas,
e tornadas passiveis de expresséo gragas a elasticidade do
signo lingiiistico.

No intimo do pensamento cristdo estava a idéia do
tropo como “modo” de ver, na tradigio retérica greco-latina
estava a idéia do tropo como fruto de uma necessidade da
expressao humana. Em Vico nés vamos encontrar uma espé-
cie de fusédo original dessas duas idéias, considerando-se o
tropo nao mais como realidade retérica, ou como instrumen-
to de busca da “simpatia” mistica entre as coisas; mas como
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tipo de expressao vinculada organicamente & civilizagio, pré-
pria de uma certa etapa de evolugio do pensamento.

O pensamento de Vico nio exerceu influéncia
ponderdvel no seu tempo, no que toca aos estudos litera-
rios, talvez porque se adiantasse ao momento, marcando os
limites da razdo, criticando e reduzindo a importancia das
“idéias claras” e do “bom senso” de Descartes, atribuindo a
imaginag&o um papel histérico nunca dantes concebido. Seria
longo mostrar as linhas gerais de seu sistema de filosofia da
histéria, embora s6 possamos entender as suas idéias esté-
ticas em relagédo estreita com ele. Indiquemos apenas que
para ele a humanidade passa por trés etapas: a teoldgica, a
heréica ¢ a racional ou filoséfica. Elas nio significam perio-
dos idénticos ou homogéneos para toda a humanidade, mas
para cada civilizagio, que recomega o caminho em momen-
tos cronologicamente diversos da evolugéo do todo.

Para ele, cada etapa de evolugéo da humanidade cria a
sua lingua e a sua maneira de ver o mundo, etc. Aos est4-
gios iniciais corresponde uma visao “poética”, isto é, cria-
dora. Antes de conhecer as causas racionais dos fatos, o
homem as imagina, as cria pela forga da imaginacio e as
considera em seguida como realidades exteriores . ele. Poe-
sia, neste sentido largo, é a criagio a partir da fantasia, que
¢ potente no primitivo como na crianga, e que vai diminuin-
do & medida que se desenvolve a razao. Trata-se, portanto,
de uma forma de ajustamento ao mundo, um modo especial
de ver as coisas e 0 homem. A linguagem poética, eminente-
mente criadora, nasce da necessidade de exprimir, mas nao
sucede a uma linguagem néao-poética; pelo contrario, prece-
de-a, tanto assim que o verso sempre surge antes da prosa.
Com o correr do tempo e o aparecimento da linguagem ra-
cional, da explicagéo racional, etc., a forma anterior perde a
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sua exclusividade, mas permanece ao lado da outra. O poé-
tico se prolonga pelo racional, ou metafisico, adentro.

Sobre esta base, que confere & imaginagio do homem
uma dignidade e uma funcio nunca vistas anteriormente, Vico
exp6e o mecanismo de formagio da linguagem figurada. Os
poetas foram os primeiros a dar expressio as leis, a teologia,
& histéria, etc. Depois surgem os filésofos, excluindo-se am-
bos mutuamente, “pois a razio poética faz com que seja algo
impossivel alguém ser poeta e metafisico igualmente subli-
me, porque a metafisica abstrai o espirito dos sentidos, ¢ a
faculdade poética deve mergulhar todo o espirito nos senti-
dos; a metafisica se eleva até os universais, a faculdade poé-
tica deve se aprofundar nos particulares”. (Scienza Nuova, v.
II, p. 1). Disso resulta que a expressio poética, em sentido
amplo e restrito, se fundamenta no concreto, no particular.
Dai exprimir por meio da figuracio dos sentidos, dando subs-
tancia animada aos corpos e & prépria idéia (II, p. 51), pois
ignora as causas reais e imagina causas poéticas por inter-
médio da efabulagfio e da animagio (I, p. 146). Por isso os
primitivos sdo os maiores “poetas”, e Homero o maior de
todos, ao contréario da opinido dos filésofos e retores, que
sup6em a possibilidade de aperfeigoamento da mente poéti-
ca pelo estudo das regras (I, p. 151). Ora, com engenho e
inddstria pode-se aprimorar qualquer outra faculdade que
nao a poética. Nela, habilidade e boa técnica sao provas de
espiritos mediocres, enquanto a vigorosa irregularidade que
arrebata € prépria do génio (11, p. 21).

Desta filosofia de uma idade teolégica e heréica, desen-
volvendo uma expressio prépria, passa-se com facilidade &
teoria das mudangas de sentido, que pela primeira vez sio
relacionadas organicamente a um processo mental e afetivo,
que se vincula, do seu lado, a uma concepgiio geral do mundo
¢ aum modo de representé-lo. A linguagem figurada nasce de

147




O ESTUDO ANALITICO DO POEMA

\
uma inopia; mas néo sucede a uma linguagem prépria. O que
falta € precisamente esta, que s6 podera se desenvolver numa
fase racional, na qual se estabeleca o conhecimento das coi-
sas pelas causas. Portanto, a linguagem figurada da poesia é
a forma primordial que institui a visdo do mundo, permane-
cendo em nosso tempo como sobrevivéncia.

Ao estudar a “Légica Poética”, Vico mostra que a ela
se subordina e dela decorrem

[...] todos os primeiros tropos, dos quais o mais lu-
minoso e, porque mais luminoso, mais necessario e
mais freqgiiente, é a metifora; e é entiio cada vez mais
prezada pela metafisica, [...] quando confere senti-
mento e paixdo as coisas inanimadas, pois os primei-
ros poetas deram aos corpos a esséncia de substan-
cias animadas, tornando-as capazes do mesmo que
eles, isto €, de sentimento e de paixio; e assim fize-
ram as fabulas, de tal modo que toda metafora assim
feita venha a ser uma pequena fabula. I, p. 164)

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

O primitivo anima o mundo, sendo notével a quantida-
de de designagdes tiradas de partes do corpo humano para
indicar coisas inanimadas. £ que “0 homem ignorante se faz
regra do universo, como, nos exemplos citados, faz de si
mesmo um mundo inteiro” (I, p. 165). Isto decorre do fato
de que assim como

[...] a metafisica raciocinada ensina que “homo
intelligendo fit omnia”, também esta metafisica fan-
tasiada demonstra que homo non intelligendo fit
omnia”; e talvez seja mais verdade isto do que aqui-
lo, porque entendendo, o homem explica a sua mente

148

&
- ANnTONIO CANDIDO

e compreende estas coisas, mas ndo entendendo, faz
de si mesmo estas coisas e, ao se transformar nelas,
torna-se coisa ele préprio. (I, p. 175)

Estabelecido este admirdvel conceito do poder cria-
dor da imaginagéio (embora reduzido aos modos primitivos
de pensar), Vico chega ao termo do seu trabalho, mostran-
do que os tropos, “os monstros e as transformagoes poéti-
cas provieram por forga da necessidade e da primitiva natu-
reza humana”, e rompe com o conceito de tropo como ador-
no voluntério, que no seu tempo dominava 0 pensamento
retérico e poético. Dizendo que todos os tropos se reduzem
essencialmente a metafora, & metonimia, a sinédoque, a iro-
nia, afirma que, em lugar de serem

[...] achados engenhosos dos escritores, como at_é
agora se pensou, foram modos necessarios de expli-
cacao de todas as primeiras nagdes poéticas, e na
origem delas encontraram a sua pertinéncia nativa:
mas, ja que, com o desenvolver-se da mente humana,
foram se encontrando palavras que indicam formas
abstratas ou géneros englobando as suas espécies,
ou partes se integrando nos seus todos, tais modos
de falar das primeiras nagdes se tornaram transfe-
réncias, e dai comegaram a se espalhar dois erros
correntes dos graméticos: que a fala dos prosz}dor_es
€ propria, e imprépria a dos poetas; e que primeiro
existiu a fala em prosa, e depois em verso. (p. 167)

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

Verificado o importante enriquecimento trazido pela
viséo histérica de Vico, resta agora mencionar uma terceira
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etapa dos estudos relativos a metafora; a que se preocupa
fundamentalmente com o aspecto psicolégico, abordando
problemas como: qual o papel do sujeito no processo meta-
férico? a que necessidade corresponde a metafora na psico-
logia individual? a que resquicios de experiéncia coletiva se
prende a sua génese? quais os setores da sensibilidade e da
inteligéncia mobilizados no processo metaférico? como o
espirito do homem associa neste, e quais os dominios de
que extrai as semelhangas arbitrarias? ha um elemento de
necessidade no arbitrio subjetivo que institui a metafora?

Como se v¢, ¢ uma série longa de problemas, que niao
sera possivel abordar aqui de maneira satisfatéria. Eles fo-
ram debatidos pela psicologia coletiva de Wundt, pela lin-
giiistica psicoldgica de Biihler, pela psicanalise de Freud,
Otto Rank, Roheim e outros, pela variante de Jung e sua
discipula Maud Bodkin, pela psicanalise de imaginacdo de
Bachelard, etc. Tocaremos nalguns pontos ligados a essas
correntes e autores, para em seguida concluir sobre a natu-
reza e 0 mecanismo do processo metaférico, antes de pas-
sar a uma tentativa de enumeragéo dos principais tipos de
metéfora e imagem.

A contribui¢do moderna para o estudo da metéfora foi
dada por duas disciplinas diversas: a lingiiistica e a psicolo-
gia. Aquela, como temos visto em vérios momentos do curso,
foi devida ao esclarecimento trazido por conceitos como os
de relatividade do signo, devido a Saussure, do mecanismo
de abstracio, devido a Biihler. A contribuigéo da psicologia
foi talvez mais importante, ao aprofundar o conhecimento
que tinhamos do processo de criagio poética, de elaboragio
de uma linguagem figurada, em geral, metaférica, em particu-
lar. Os estudos de Freud e seus discipulos, ou de dissidentes
da psicanalise, como Jung, fizeram ver a importéncia da for-
magao de imagens como processo normal e constante de ela-
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boragio mental. O homem forma imagens para dar vazio a
necessidades profundas, e elas sdo carregadas de um valor
simbélico que escapa ao seu elaborador. A importancia do
valor simbélico da palavra é um dos postulados da psicologia
moderna, mostrando que a palavra é néao apenas signo arbi-
trdrio (como ensina a lingiifstica), mas invélucro simbélico
de um sentido que radica em camadas profundas do espirito.
Todos conhecem a interpretacio das imagens dos sonhos,
feitas por Freud num livro famoso. Assim, o fogo se liga ao
desejo sexual, tanto sob a forma de manifestacio positiva,
quanto de medo do sexo. A 4gua pode significar emogoes
ligadas & fecundidade, bem como ao conchego placentario.

Jung e alguns seguidores aventaram a hipétese de que
as imagens manifestam nao apenas as camadas inconscien-
tes do homem, mas certas fixagées que permaneceram no
inconsciente dos povos, oriundas de experiéncias fundamen-
tais que se incorporam depois ao inconsciente de cada um.
Quando lembramos que a 4gua est4, nos mitos, fregiiente-
mente ligada a sentimentos de fecundag#o, e que o fogo ma-
nifesta igualmente no plano mitolégico fixacoes e represen-
tagdes vinculadas ao desejo, compreendemos que pode ha-
ver uma corrente entre o psiquismo individual e o psiquismo
coletivo, e que quando uma pessoa cria uma imagem, ela
pode ter sido sugerida pelo seu inconsciente ou pelo in-
consciente de seu grupo, manifestando-se no seu. A ima-
gem significa, entdo, um tipo de expressdo simbdlica
condensada de experiéncia humana.

Estas pesquisas de psicanélise, e de outras correntes
da psicologia, mostram antes de mais nada o carater funda-
mentalmente organico da formagio das imagens, mostran-
do que a linguagem poética, que nelas repousa em grande
parte, ¢ uma manifestacio essencial, ndo uma invencao ar-
bitréria e facultativa, como Vico ja entrevia.
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Mais do que isso, porém, ela é uma forma permanente
de atividade espiritual, e ndo uma forma arcaica, superada
pela linguagem da razéo, como queriam Vico, Herder, e os
filésofos positivistas do século seguinte. Longe de ser uma
forma historicamente superavel de pensamento humano, a
expressio figurada é um processo criador, que manifesta de
modo sui generis a atividade mental do homem.

Nesse sentido, é importante a contribuigio de Gaston
Bachelard, filésofo das ciéncias, que sentiu a certa altura
necessidade de investigar a natureza e a formagao do espiri-
to cientifico. Para ele, o pensamento figurado se liga ao de-
vaneio, manifestando um certo tipo de imaginacéo das coi-
sas e das substancias. A este titulo, o devaneio se encontra
na base do pensamento cientifico, racional e causal. Nao,
porém, no sentido cronolégico, isto €, admitindo que ele €
uma etapa superdvel na histéria do pensamento humano.
Mas num sentido essencial e permanente, como momento
indispensével no processo de conhecer e representar o mun-
do. O pensamento compreende necessariamente um aspec-
to de sonho e um aspecto de aplicagdo ao real. Aquele é
espontaneo, este, construido. Ambos sio elementos indisso-
liveis do espirito humano.

Bachelard passa entio ao que ele chama de psicandlise
do espirito cientifico, revolvendo camadas inferiores da men-
te, nas quais se formam as fixagoes de que decorrerdo as
imagens e, mais tarde, o conhecimento racional e objetivo.

Para ele, o devaneio, o trabalho livre da imaginacéo,
estimulada pelas experiéncias das matérias e substancias do
mundo, leva a elaborar posteriormente as técnicas que per-
mitem conhecer e atuar. Ele ndo acha que o homem apren-
deu a fazer fogo por acaso, esfregando um pedago de madeira
no outro, ou vendo um tronco incendiado pelo raio. Ha entre
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o espetaculo de um fato natural e a idéia da sua reprodugfio
técnica um abismo, que a mera observagio ocasional nao
permite cumular. Assim, por exemplo, € a imaginagio volup-
tuosa das fricgdes, o calor e o conchego evocados pelos con-
tatos humanos mais intimos que poderiam ter levado a re-
produzir tais atos com pedagos de madeira, e chegar a ob-
tencéio de fogo por uma projecio da imaginagio humana.

Nesse trabalho de imaginar em contato com as subs-
tancias do mundo formam-se as diferentes familias de ima-
gens. Bachelard analisa as imagens devidas aos quatro ele-
mentos fundamentais que os antigos reconheciam - terra,
fogo, 4gua e ar. Procura mostrar como eles estio associados
a tipos diferentes de devaneios, respectivamente de repou-
so e vontade; de desejo e destruigio; de brandura e fluidez;
de leveza e flutuacio. Sao eles que formam o substrato da
imaginacio e comandam a formagéo das imagens, radicadas,
como se vé, numa camada profunda e essencial de sensibi-
lidade, o que lhes d4 um significado muito grande como
conhecimento e forma de atividade do espirito.

Chegados a este ponto, podemos comegar a encerrar o
nosso estudo da metafora e integrd-lo no problema mais
amplo da linguagem poética, vista do angulo dos seus ele-
mentos de expressio. Ndao nos deteremos no estudo da
metonimia e da sinédoque. A importAncia genérica da meta-
fora é de tal ordem que o seu estudo lanca a luz de que
necessitamos sobre o problema da natureza da linguagem
poética figurada. ‘

Voltemos a um ponto ja visto, a saber: que a linguagem
do poema se forma de palavras em seu sentido préprio e de
palavras em seu sentido figurado, sendo estas de sentido fi-
gurado espontaneo, corrente, e de sentido figurado volunta-
rio, elaborado. Indo mais longe, podemos distinguir os se-
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guintes elementos, deixando de lado alguns outros que néo
desenvolvemos e que sdo menos importantes do que estes:

1. Enunciado direto da idéia.

2. Indicacéo sensorial de uma realidade experimenta-
da ou imaginada.

3. Comparacdes, criando novo sentido pela alteracio
semantica:

a. Comparacéo explicita (Simile)

b. Comparagéo implicita (Metafora)
4. Ocultagédo de sentido:

a. provisorio (Alegoria)

b. permanente (Simbolo)

(Ficam de lado as figuragoes devidas a oposicao (iro-
nia, antitese); extensao de sentido (sinédoque); ordenagio
do sentido (metonimia).)

Todos eles séo elementos legitimos e necessarios da
expressao poética, aparecendo como partes do poema. E
um erro dizer que a poesia se faz apenas de imagens. Mas o
fato é que a linguagem figurada, e sobretudo a metafora,
representam um tipo muito mais condensado e carregado
de sentido. Um verso construido como enunciado direto da
idéia requer mais palavras para atingir o que pretende do
que um verso construido por metaforas — que podem em
muito poucas palavras condensar uma alta carga expressi-
va. Mas todos os elementos séo passiveis de expressividade
poética, que depende da organizagéo dada pelo poeta ao seu
conjunto, formando um sistema, que é o poema. E na base
esta a forga expressiva e criadora a que chamamos inspira-
¢do. (Naturalmente, nao se fala aqui dos aspectos puramen-
te estilisticos, como a felicidade na escolha de um epiteto, o
vigor de uma palavra salientada pelo contexto, etc.)
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Exemplos estudados na obra de Manuel Bandeira:
1. Enunciado direto da idéia:
“Contri¢ao”, p. 102

2. Indicagéo sensorial de uma realidade experimenta-
da ou imaginada:

“A Estrela”, p. 120
“Eu via a rosa”, p. 132
“Visita noturna”, p. 150 (realidade imaginaria, cena
de visdo)
3. Comparagio:
a. simile:
“Improviso”, p. 141
b. metaféra:
“Chama e fumo”, p. 12
“Letra para valsa romantica”, p. 143
“VariagOes sérias”, p. 176
4. Ocultagoes:
a. provisoéria (alegoria):
“A dama branca”, p. 37
b. permanente (simbolo)
“Cangdo das duas Indias”, p. 94

a.oub.
“You-me embora pra Pasargada”, p. 86

(Breves indicagoes sobre a ironia e o paradoxo. Caso
de ironia poética e de paradoxo em Manuel Bandeira: “Mo-
mentos num café”, p. 101.)
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