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LINGUISTICA E POETICA °

Felizmente, as conferéncias cientificas e politicas nada
tém em comum. O éxito de uma convengido politica de-
pende do acdrdo geral da maioria ou da totalidade de seus
participantes. O uso de votos e vetos, todavia, é estranho
a discussdo cientifica, em que o desacdrdo se mostra, via de
regra, mais produtivo que o acdrdo. O desacérdo revela
antinomias e tensdes dentro do campo em discussdo e exige
novas exploragbes. As conferéncias cientificas se parecem
menos as conferéncias politicas que as expedicbes & Antdr-
tida: os especialistas internacionais nas diversas disciplinas
tentam cartografar uma regido desconhecida e descobrir
onde se situam os maiores obstdculos para o explorador, os
picos e precipicios infranquedveis. Tal cartografacio pare-
ce ter sido a principal tarefa de nossa conferéncia, e nesse
particular seu trabalho alcangou pleno éxito. Pois ndo con-
cluimos quais sejam os problemas mais cruciais e contro-
versos? Pois ndo aprendemos também a cambiar nossos
c6digos, a explicitar ou mesmo evitar certos térmos a fim
de prevenir mal-entendidos com pessoas que usem jargédo
diferente? Creio que tais questdes se apresentam hoje, para
a maioria dos participantes desta conferéncia. se ndo para
todos, um pouco mais claras do que ha trés dias atrés.

Foram-me solicitadas observacbes sumarias acérca da
Poética em sua relagdo com a Lingiifstica. A Poética trata
fundamentalmente do problema: Que é que faz de uma

(*) Publicado originalmente em Style in Language, org. por Thomas

A. Sebeok (Nova lorque, M. I. T., 1960).
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mensagem verbg}lt;ma obra de arte? Sendo o objeto prin-
cipal da Poética as differentia specifica entre a arte verbal
e as outras arigs e especies de condutas verbais, cabe-lhe
um lugar de preeminéncia nos estudos literarios.

A Poética trata dos problemas da estrutura verbal, assim
como a andlise de pintura se ocupa da estrutura pictorial.
Como a Lingiifstica é a ciéncia global da estrutura verbal,
a Poética pode ser encarada como parte integrande da Lin-
giiistica.

Devem-se discutir pormenorizadamente os argumentos
contrarios a tal pretensdo. E evidente que muitos dos pro-
cedimentos estudados pela Poética ndo se confinam a arte
verbal. Podemos reportar-nos & possibilidade de converter
O Morro dos Ventos Uivantes em filme, as lendas medievais
em afrescos e miniaturas, ou L’aprés-midi d'un faune em
miusica, balé, ou arte grafica. Por mais irrisoria que possa
parecer a idéia da Iliada e da Odisséia transformadas em
histdrias em quadrinhos, certos tragos estruturais de seu en-
rédo sio preservados, malgrado o desaparecimento de sua
configuragio-verbal. O fato de discutir-se se as ilustrages
de Blake-para @ Divina Commedia sado ou ndo adequadas, é
prova de que as diferentes artes sio comparaveis. Os pro-
blemas do barroco ou de qualquer outro estilo histérico des-
bordam do quadro de uma tinica arte. Ao haver-nos com
a metéfora surrealista, dificilmente poderiamos deixar de par-
te os quadros de Max Ernst ou os filmes de Luis Bufiuel,
O Cao Andaluz e A Idade de Ouro. Em sumayumerosos
tragos poéticos pertencem nio apenas a ciéncia da linguagem,
mas a téda a teoria dos signos, vale dizer, & Semictica ge-
ral. Esta afirmativa, contudo, é valida tanto para a arte verbal
como para tddas as variedades de linguagem, de vez que a
linguagem compartilha muitas propriedades com alguns ou-
tros-sistemas de signos ou mesmo com todos éles (tragos
pansemiéticos). T

" De igual maneira, uma segunda objegdo nada contém
que seja especifico da literatura: a questdo das relagbes en-
tre a palavra e o mundo diz respeito ndo apenas a arte
verbal, mas realmente a tddas as espécies de discurso. E de
se esperar que a Lingiifstica explore todos os problemas
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possiveis de relagdo entre o discurso e o “universo do dis-
curso”: o que, déste universo, é verbalizado por um deter-
minade discurso e de que maneira. Os valdres de verdade,
contudo, na medida em que sejam —- para falar com os
logicos — “entidades extralingiifsticas”, ultrapassam obvia-
mente os limites da Poética e da Lingiiistica em geral.

Ouvimos dizer, as vézes, que a Poética, em contraposi-
¢do a Lingiiistica, se ocupa de julgamentos de valor. Esta
separagdo dos dois campos entre si se baseia numa interpre-
tagdo corrente, mas errdnea, do contraste entre a estrutura
da poesia e outros tipos de estrutura verbal: afirma-se que
estas se opdem, mercé de sua natureza “casual”, ndo inten-
cional, & natureza “ndo casual”’, intencional. da linguagem
poética. De fato, qualquer conduta verbal tem uma finali-
dade. mas os objetivos variam e a conformidade dos meios
utilizados com o efeito visado é um problema que preocupa
permanentemente os investigadores das diversas espécies de
comunicacio verbal. Existe intima correspondéncia. muito
mais intima do que o supbem os criticos, entre o problema
dos fenémenos lingiifsticos a se expandirem no tempo e no
espago e a difusdo espacial e temporzal dos modelos litera-
rios. Mesmo uma expansido descontinua como a ressurreigio
de um poeta negligenciado ou esquecido — por exemplo, a
descoberta pdstuma e a subseqiiente canonizacio de Gerard
Manley Hopkins (m. 1889), a fama tardia de Lautreamont
(m. 1870) entre os poetas surrealistas, e a notdvel influén-
cia do até entdo ignorado poeta Cyprian Norwid (m. 1883)
sdbre a poesia polonesa moderna — encontra um paralelo
na histéria das linguas correntes, que estio propensas a
reviver modelos obsoletos, por vézes de hid muito esque-
cidos, como foi o caso do tcheco literdrio, o qual, nos pri-
mérdios do séeulo XIX, se voltou para os modelos do
século XVI.

Infelizmente, a confusio terminoldgica de “estudos lite-
rarios” com “critica” induz o estudioso de literatura a subs-
tituir a descrigdo dos valéres intrinsecos de uma obra lite-
raria por um veredito subjetivo, censério. A designacio de
“critico literdrio” aplicada a um investigador de literatura é
tdo errbnea quanto o seria a de “critico gramatical (ou 1é-
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xico)” aplicada & um lingiiista. A pesquisa morfolégica e
sintatica ndo pode ser suplantada por uma gramatica nor-
mativa, e de ipual maneira, nenhum manifesto, impingindo
os gostos e opinides proprios do critico & literatura criativa,
pode substituir uma andlise cientifica e objetiva da arte ver-
bal. Esta afirmativa ndo deve ser confundida com o prin-
cipio quietista do laissez faire; téda cultura verbal implica
empenhos normativos de programacio e planejamento. En-
tdo, por que se faz uma distingdo rigorosa entre Lingiifstica
pura e aplicada ou entre Fonética e Ortoépia, mas néio entre
estudos literdrios e eritica?

Os estudos literdrios, com a Poética como sua parte
focal, consistem, como a Lingiiistica, de dois grupos de pro-
blemas: sincronia e diacronia. A descricio sincronica con-
sidera n2o apenas a produgio literdria de um periodo dado,
mas também aquela parte da tradigio literdria que, para o
periodo em questio, permaneceu viva ou foi revivida,, Assim,
por exemplo, Shakespeare, de um lado, e Donne, Marvell.
Keats- e Emily Dickinson, de outro, constituem presencgas
vivas no atual ndo poético da lingua inglésa, ao passo que
as obras™de James Thomson e Longfellow nio pertencem,
no momento, ao nimero dos valbres artisticos vidveis. A
escolha de cldssicos e sua reinterpretacio a luz de uma nova
tendéncia é um dos problemas essenciais dos estudos lite-
rdrios sincroénicos. A Poética sincrdnica, assim como a Lin-
giifstica sincrénica, ndo deve ser confundida com a estatica:
tdda época distingue entre formas mais conservadoras e mais

inovadoras, Toda época contemporinea_é vivida na sua

dindmica. temporal, e, por outro lado,-a .abordagem his
torica, na Poética como na Lingiiistica, ndo se ocupa apenas
! 1a toelica como na Lii nao !

de mudangas, mas também de fatéres continuos, duradouros,)
estaticos. “Uma Poética histéria ou uma historia da lingua-
gem verdadeiramente compreensiva é uma superestrutura a
ser edificada sdbre uma série de descri¢bes sincrdénicas su-
cessivas.

A insisténcia em manter a Poética separada da Lingiifs-
tica se justifica somente quando o campo da Lingiiistica
pareca estar abusivamente restringido, como. por exemplo,
quando a sentenga é considerada, por certos lingiiistas, como
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a mais alta construgfio analisivel, ou quando o escopo da
Lingiiistica se confina a4 gramatica ou tunicamente a ques-
toes ndo-semanticas de forma externa ou ainda ao inven-
tario dos recursos denotativos sem referéncia as variagGes
livres. Voegelin assinalou claramente os dois problemas mais
importantes, e correlacionados, com que se defronta a Lin-
giiistica estrutural, a saber, uma revisdo da “hipdtese mono-
litica da linguagem” e o reconhecimento da “interdepen-
déncia das diversas estraturas no interior de uma mesma lin-
gua”. Indubitivelmente, para t6da comunidade lingiiistica
para tdda pessoa que fala, existe uma unidade de lingua.
mas ésse cddigo global representa um sistema de subcddigos
relacionados entre si; téda lingua encerra diversos tipos
simultdneos, cada um dos quais é caracterizado por uma
fungdo diferente.

Devemos evidentemente concordar com Sapir em que. no
conjunto, “a ideac¢do reina, suprema, na linguagem. (...)”?%;
todavia. essa supremacia ndo autoriza os lingiistas a negli-
genciarem os “fatbres secunddrios”. Os elementos emotivos
do discurso, que, como se inclina Joos a acreditar, ndo
podem ser descritos “por meio de um niimero finito de ca-
tegorias absolutas”, sdo por éle classificados “como elementos
ndo-lingiifsticos do mundo real”. Dessarte, “para nds, éles

permanecem fendmenos vagos, protéicos, flutuantes”. con-

clui Joos, “que nos recusamos a tolerar em nossa ciéncia” 2.
Joos é verdadeiramente um especialista brilhante em expe-
rimentos de redugdo, e sua exigéncia enfdtica de uma “ex-
pulsio” dos elementos emotivos ‘“da ciéncia lingiiistica”
constitui um experimentc radical de redugio — reductio
ad absurdum.

A linguagem deve ser estudada em t0da a variedade
de suas fungGes. Antes de discutir a fun¢do poética, devemos
definir-lhe o lugar entre as outras funcdes da linguagem.
Para se ter uma idéia geral dessas fungbes. é mister uma
perspectiva sumaria dos fatbres constitutivos de todo pro-

(1) E. Sapir, Language (Nova Iorque, 1921).

(2) M. Joos, “Description of Language Design”, Journal of the
Acoustical Society of America, XXII (1950), 701-708.
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cesso lingiiistieo;, de todo ato de comunicagido verbal._ O
REMETENTE envia uma MENSAGEM a0 DESTINATARIO. Para ser
eficaz, a mensagem requer um CONTEXTO a que se refere (ou
“referente”, em outra nomenclatura algo ambigua), apreen-
sivel pelo destinatario, e que seja verbal ou suscetivel de
verbalizagio; um ofpico total ou parcialmente comum ao
remetente e ao destinatdrio (Ou, em outras palavras, ao

“codificador e ao decodificador da mensagem); e, finalmente,

um CONTACTO, -um- canal fisico e uma conexdo psicolégica
entre o remétente e o destinatdrio, que os capacite a-ambos
a_enirarem e permanecerem em comunicacdo. Todos éstes
fatéres inalienavelmente envolvidos na comunicacdo verbal
podem ser esquematizados como segue:

CONTEXTO

REMETENTE MENSAGEM DESTINATARIO

R A N AR R s s s

. CONTACTO

CODIGO

Cada um désses seis fatbres determina uma diferente
fun¢do da linguagem.” Embora distingamos seis aspectos
basicos da linguagem, dificilmente lograriamos, contudo,
encontrar mensagens verbais que preenchessem uma tnica
fungdo. A diversidade reside ndo no monopdlio de alguma
dessas diversas fungdes, mas numa diferente ordem hierar-
quica de fungbes. A estrutura verbal de uma mensagem
depende basicamente da funcio predominante. Mas con-
quanto um pendor (Einstellung) para o referente, uma
orienta¢io para 0 CONTEXTO — em suma, a_chamada fungio

REFERENCIAL, “denotativa”, “cognitiva’>— seja a tarefa do-

minante de numerosas mensagens, a participa¢io adicional
de outras fun¢bes em tais mensagens deve ser levada em
conta pelo lingiiista atento.

A chamada fungdo Emoriva ou “expressiva”, centrada
no REMETENTE, visa a uma expressdo direta da atitude de
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quem fala em relagdo aquilo de que estd falando.. Tende
a suscitar a impressio de uwma certa emocdo, verdadeira
ou simulada; por isso, o térmo “fun¢do emotiva™, proposto
e defendide por Marty *, demonstrou ser preferivel a “emo-
cional”. O estrato puramente emotivo da linguagem é apre-
sentado pelas interjeicdes. Estas diferem dos procedimentos
da linguagem referencial tanto pela sua configuracio sonora
(seqiiéncias sonoras peculiares ou mesmo sons alhures in-
comuns). “Tut! Tut! disse McGinty”: a expressio com-
pleta da personagem de Conan Doyle consistia de dois
cliques de sucgio. A fungio emotiva, evidenciada pelas
interjei¢des, colore, em certa medida, tddas as nossas ma-
nifestacbes verbais, ao nivel fénico, gramatical e lexical.
Se analisarmos a linguagem do ponto de vista da informa-
¢do que veicula, ndo poderemos restringir a nocio de in-
formagdo ao aspecto cognitivo da linguagem. Um homem
que use elementos expressivos para indicar sua ira ou sua
atitude irbénica transmite informacio manifesta e evidente-
mente tal conduta verbal ndo pode ser assimilada a ativi-
dades ndo-semidticas, nutritivas tais como a de “comer to-
ronja” (malgrado o arrojado simile de Chatman). A dife-
renca entre [grande] e o prolongamento enfitico da vogal
[gra:nde] é um elemento lingiiistico convencional, codifi-
cado, assim como em tcheco a diferenca entre a vogal
breve e a longa, em pares como [vi] “vocé” e [vi:] “sabe”;
todavia, neste dltimo par, a informacdo diferencial é fono-
légica e no primeiro emotiva. Na medida em que nos in-
teressem as invariantes fonoldgicas, o /a e /a: em portugués
parecem ser meras variantes de um s6 e mesmo fonema,
mas se nos ocupamos de unidades emotivas, a relagdo entre
a invariante e as variantes se inverte: longura e brevidade
sdo invariantes realizadas por fonemas varidveis. Supor,
com Saporta, que a diferenga emotiva seja uma caracteristica
ndo-lingiiistica, “atribuivel & enuncia¢io da mensagem e
ndo a prépria mensagem” reduz arbitririamente a capaci-
dade informacional das mensagens.

(3) Mar A. Marty, Untersuchungen zur Grundlegung der Allege-
meinen Grammatik und Sprachphilosophie, Vol. 1 (Halle, 1908).
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Um anfigo”ator do Teatro Stanislavski de Moscou con-
tou-me como, fia sua audi¢io, o famoso diretor lhe pediu
que tirasse quarenta diferentes mensagens da frase Segodnja
vecerom, “esta-noite” com variar-lhe a nuanga expressiva.
Ele féz uma lista de cérca de quarenta situa¢des emocionais,
e entdo pronunciou a frase dada de acérdo com cada uma
dessas situagbes, que sua audiéncia tinha de reconhecer
somente através das alteracdes na configuragio sonora das
duas mesmas palavras. Para o nosso trabalho de pesquisa,
de descricdo e andlise do russo contemporineo (pesquisa
realizada sob os auspicios da Fundacio Rockefeller), pe-
diu-se a ésse ator que repetisse a prova de Stanislavski.
Ele anotou por escrito cérca de cingiienta situagdes impli-
cando a mesma sentenca eliptica e desta extraiu cingiienta
mensagens correspondentes, registradas num gravador de
fita. Em sua maior parte, as mensagens foram correta e
circunstanciadamente decodificadas por ouvintes moscovitas.
Seja-me permitido acrescentar que tdédas essas deixas emo-
tivas sdo fdceis de submeter a andlise lingiifstica.

A orienta¢ig para 0 DESTINATARIO, a func¢io CONATIVA,

-~ . . B o
encontra sua_expressio gramatical mais pura no vocativo e

no imperativo, que sintatica, morfolégica e amitide até fono-
logicamente, se afastam das outras categorias nominais e
verbais. As sentencas imperativas diferem fundamentalmente
das sentengas declarativas: estas podem- e aquelas nio po-
dem ser submetidas & prova de verdade. Quando, na peca
de O'Neill A Fonte (The Fountain), Nano “( numa voz vio-
lenta de comando)” diz “Bebal” — o imperativo ndo pode
ser contestado pela pergunta “é verdadeiro ou nio?”, que
se pode, contudo, fazer perfeitamente no caso de sentencas
como “alguém bebeu”, “alguém beberd”, “alguém beberia”,
Em contraposi¢do as sentencas imperativas, as sentencas de-
clarativas podem ser convertidas em interrogativas: “bebeu
alguém?” “beberd alguém?”, “beberia alguém?”

O modélo tradicional da linguagem, tal como o elucidou
Biihler ¢ particularmente, confinava-se a essas trés funcbes

(4) K.Biihler, “Die Axiomatik der Sprachwissenchaft”, Kant-Studien,
XXXVIII (Berlim, 1933), 19-90.
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— emotiva, conativa e referencial -— e aos trés dpices désse
modélo — a primeira pessoa, o remetente; a segunda pessoa,
o destinatario; e a “terceira pessoa” propriamente dita, al-
guém ou algo de que se fala. Certas fungbes verbais adicio-
nais podem ser facilmente inferidas désse modélo triddico.
Assim, a fungdo madgica, encantatdria, é sobretudo a conver-
sio de uma ‘“‘terceira pessoa” ausente ou inanimada em
destinatdrio de uma mensagem conativa. “Que éste tercol
seque. tfu, tfu, tfu” (férmula migica lituana®). “Agua.
rainha do rio, auroral Manda a dor para além do mar azul,
para o fundo do mar; que como um seixo pardo que jamais
sobe do fundo do mar, a dor nunca venha oprimir o
coracdo ligeiro do servo de Deus; que a dor se vi e seja
sepultada longe daqui” (Encantamento do Norte da Rus-
sia ¢) “Sol, detém-te em Gibeon, e tu, Lua. no vale de Aja-
lon. O sol se deteve, e a lua parou (...)” (Josué, 10:12).
Observamos, contudo, ‘trés outros fatres constitutivos da
comunicagdo verbal e trés fungdes correspondentes da lin-
guagem.

Ha mensagens que servem fundamentalmente para pro-
longars,ou interromper a comunicagio, para verificar se o
canal fanciona (“Ald, estd me ouvindo?”). para atrair a
aten¢do do interlocutor ou confirmar sua atencdo continua-
da (“Estd ouvindo?” ou, na dic¢io shakespereana, “Pres-
tai-me ouvidos!” — e, no outro extremo do fio, “Hm-hm!”)
Este pendor para o conNTacro ou, na designagio de Mali-
nowski, para a fun¢io FATica, * pode ser evidenciada por uma
troca profusa de férmulas ritualizadas, por didlogos inteiros
cujo tnico propdsito € prolongar a comunicagio. Dorothy

Parker apanhou exemplos eloqgiientes: “— Bem — disse o
rapaz. — Bem! — respondeu ela. — Bem, c4 estamos —
disse éle. — C& estamos — confirmou ela, — nio estamos?
— Pois estamos mesmo — disse éle, — Upa! Ca estamos.

(5) V. T. Mansikka, Litauische Zauberspriich, Folklore Fellows
Communications 87 (1929), p. 9. -

(6) P. N. Rybnikov, Pensi, Vol. 3 (Moscou, 1910), p. 217 s.

(7) B. Malinowski, “The Problem of Meaning in Primitive Langua-
ges”, in C. K. Ogden e 1. A. Richards, The Meaning of Meaning (Nova
Torque ¢ Londres, 9. edigio, 1953), pp. 296-336.
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— Bem! — disse ela. — Bem! — confirmou éle — bem!”
O empenho de iniciar e manter a comunicagio é tipico
das aves falantes; dessarie, a fun¢do fatica da linguagem
¢ a linica que partilham com os séres humanos. E também
a primeira fun¢io verbal que as criang¢as adquirem; elas
tém tendéncia a comunicar-se antes de serem capazes de
enviar ou receber comunicacio informativa. '

Uma distingdo foi feita, na Légica moderna, entre dois
niveis de linguagem, a “linguagem-objeto”, que fala de obje-
tos, e a “metalinguagem”, que fala da linguagem. Mas a
metalinguagem ndo é apenas um instrumento cientifico ne-
cessario, utilizado pelos légicos e pelos lingiiistas; desem-
penha também papel importante em nossa linguagem coti-
diana. Como o Jourdain de Moliére, que usava a prosa sem
o saber, praticamos a metalinguagem sem nos dar conta do
carater metalingliistico de nossas opera¢bes. Sempre que o re-
metente e/ou o destinatdrio tém necessidade de verificar se es-
tdo usando o mesmo cddigo, o discurso focaliza o Cépico; de-
sempenha uma fungido MeTaLINGUISTICA (isto é, de glosa) “Nio
o estou compreeridendo — que quer dizer?”, pergunta quem
ouve, ou, na~dicgdo shakespereana, “Que é que dizeis?”
E quem fala, antecipando semelhantes perguntas, indaga:
“Entende o que quero dizer?” Imagino éste didlogo exas-
perante: “O “sophomore” foi ao pau.” “Mas que quer dizer
ir a0 pau?” “A mesma coisa que levar bomba.” “E levar
bomba?” “Levar bomba é ser reprovado no exame.” *“E o
que é “sophomore”?”, insiste o interrogador ignorante do
vocabuldrio escolar em inglés. “Um “‘sophomore” é (ou quer
dizer) um estudante de segundo ano.” Todas essas senten-
cas equacionais fornecem informagio apenas a respeito do
codigo lexical do idioma; sua funcio é estritamente me-
talingiifstica. Todo processo de aprendizagem da lingua-
gem, particularmente a aquisi¢io, pela crianga, da lingua
materna, faz largo uso de tais operagdes metalingiiisticas;
e a afasia pode ser definida, amitide, como uma perda da
capacidade de realizar operagdes metalingiiisticas.

Destacamos todos os seis fatdres envolvidos na comuni-
cacdo verbal, exceto a prdpria mensagem. O pendor (Eins-
tellung) para a MENsaceM como tal, o enfoque da mensa-
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gem por ela prépria, eis a fun¢io_poética da linguagem.
Essa fun¢io ndo pode ser estudada de maneira proveitosa
desvinculada dos problemas gerais da linguagem. e. por
outro lado, o escrutinio da linguagem exige consideragio
minuciosa da sua funcio poética. Qualquer tentativa de
reduzir a esfera da fungio poética 4 poesia ou de confinar
a poesia 4 funcdio poética seria uma simplificacdo excessiva
e enganadora. A funcdo poética ndo é a Unica funcio da
arte verbal. mas tdo sbmente a fun¢do dominante. determi-
nante. ao passo que, em tddas as outras atividades verbais.
ela funciona como um constituinte acessério, subsididrio.
Com promover o carater palpavel dos signos, tal fun¢do apro-
funda a dicotomia fundamental de signos e objetos. Dai
que. ao tratar da fungdo poética, a Lingiifstica nio possa
limitar-se ao campo da poesia.

“Por que é que vocé sempre diz Joana e Margarida, e
nunca Margarida e Joana? Sera porque prefere Joana i sua
* irm3d gémea?”’ “De modo nenhum; s6 porque assim soa
melhor.” Numa seqiiéncia de nomes coordenados, na me-
dida em que ndo interfira nenhum problema de hierarquia.
a precedéncia do nome mais curto parece aquele que fala
sem que o possa explicar, dar melhor configuragdo a men-
sagem.

Uma mobca costumava falar do “horrendo Henrigue™.
“Por que horrendo?” “Porque eu o detesto.” ‘“Mas por que
nido terrivel, medonho, assustador, repelente? “Nio sei
por que. mas horrendo lhe vai melhor.” Sem se dar conta,
ela se aferrava ao recurso poético da paronomasia.

O slogan politico “I like Tke” (ai laic aic, “eu gosto de
Ike’'). sucintamente estruturado, consiste em trés monossilabos
e apresenta trés ditongos/ai/, cada um dos quais € seguido.
simétricamente, de um fonema consonantal /.. l... k .. k/.
O arranjo das trés palavras mostra uma variacio: ndo hd
nenhum fonema consonantal na primeira palavra, ha dois
4 volta do ditongo, na segunda, e uma consoante final na
terceira. Um ntcleo dominante similar /ai/ foi observado
por Hymes em alguns dos sonetos de Keats. Ambas as
terminagGes da férmula trissilibica “I like / Ike” rimam
entre si, e a segunda das duas palavras que rimam estd
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incluida intéira‘na primeira (rima em eco), [laic/ — [aic/,
imagem paronomastica de um sentimento que envolve total-
mente o seu objeto. Ambas as terminagdes formam uma
aliteragdo, e a-primeira das duas palavras aliterantes esta
incluida na segunda: /ai/ — /ai/, uma imagem paronomads-
tica do sujeito amante envolvido pelo objeto amado. A
fungio poética, secundaria déste chamariz eleitoral refor-
ca-lhe a impressividade e a eficacia.

Conforme dissémos, o estudo lingiiistico da fungio poé-
tica deve ultrapassar os limites da poesia, e, por outro lado,
o escrutinio lingiifstico da poesia ndo se pode limitar & fun-
¢io poética. As particularidades dos diversos géneros poé-
ticos implicam uma participagdo, em ordem hierdrquica va-
ridvel, das outras fungbes verbais a par da fungdo poética
dominante. A poesia épica, centrada na terceira pessoa, poe
intensamente em destaque a fun¢do referencial da linguagem;
d lirica, orientada para a primeira pessoa, estd intimamente

" vinculada 4 fungio emotiva; a poesia da segunda pessoa

estd imbuida de funcdo conativa-e é ou siplice ou exorta-
tiva, dependendo de a primeira pessoa estar subordinada a
segunda ou-esta a primeira.

Agora que nossa sumdria descricio das seis funcdes
basicas da comunicacio verbal estd mais ou menos completa,
podemos completar nosso esquema dos fatéres fundamentais
com um esquema correspondente das fungdes:

REFERENCIAL
EMOTIVA POETICA CONATIVA
FATICA

METALINGUISTICA

Qual ¢ o critério lingiifstico empirico da fungdo poética?
Em particular, qual é o caracteristico indispensavel, inerente
a tdda obra poéticaP? Para responder a esta pergunta, deve-
mos recordar os dois modos bdsicos de arranjo utilizados
no comportamento verbal, selecdo e combinagdo.. Se “crian-
ca” for o tema da mensagem, o que fala seleciona, entre os
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nomes existentes, mais ou menos semelhantes, palavras como
crianga, guri(a), gardto(a), menino{a), todos éles equiva-
lentes entre si, sob certo aspecto e entdo para comentar o
tema, éle pode escolher um dos verbos seménticamente
cognatos — dorme, cochila, cabeceia, dormita, Ambas as
palavras escolhidas se combinam na cadeia verbal. A sele-
¢io é feita em base de equivaiéncia, semelhanga e desseme-
lhanga, sinonimia e antonimia, ao passo que a combinagdo. a

construgio da sequencm, se baseia na contigtiidade. A fungdo
poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de sele-

¢do sébre o eixo de combinagdo. A equivaléncia é promo-
vida & condi¢do de recurso’ constitutivo da seqiiéncia. Em
poesia, uma sflaba é igualada a t8das as outras silabas da
mesma seqiléncia; cada acento de palavra é considerado igual
a qualquer outro acento de palavra, -assim como auséncia
de acento iguala auséncia de acento; longo (prosddicamente)
iguala longo, breve iguala breve; fronteira de palavra iguala
fronteira de palavra, auséncia de fronteira 1guala auséncia.de
fronteira; pausa sintdtica iguala pausa sintdtica, auséncia - de
pausa iguala auséncia de pausa. As silabas ‘se convertém
em unidades de medida, e o mesmo acontece com as moras
ou acentos.

#ode-se objetar que a metalmguagem ‘também faz uso
sequenmal de unidades equivalentes quando combina ex-
pressoes sindnimas numa sentenga ‘equacional: A=A 4“A
egua é a fémea do cavalo”), Poesia e metalinguagem, to-
davia, estdo em OPOSlQaO diametral éntre si; em metalingua-
gem, a seqiiéncia é usada para construir um’a equaqao ao
passo que em poesia € usada para construir uma seqiiéncia,

Em poesia, e, em certa medida, nas manifestagdes la-
tentes da fun¢do poética, seqiiéncias delimitadas por fron-
teiras de palavra se tornam mensurdaveis, quer sejam sen-
tidas como isocrénicas ou graduais. “Joana e Margarida”
mostrou-nos o principio poético da gradagéo silabica, o mesmo
principio que nas cadéncias das epopéias populares sérvias foi
elevado a categoria de lei compulsdria®. Sem suas duas pa-

(8) T. Maretié, “Metrika Narodnih Nasih Pjesama”, Rad Ywugosla
venske Akademije (Zagrebe, 1907), 168, 170.
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lavras dactilicas, a combina¢do em inglés “innocent bystan-
der” dificilmente se teria tornado um chavio, A simetria
dos trés versos: dissilabicos, com idéntica consoante inicial e
idéntica vogal “final, deu esplendor a lacOnica' mensagem
de vitdria de César: “Veni, vidi, vici.”

A medida de seqiiéncias é um recurso que, fora da fun-
¢do poética, ndo encontra aplicacdo na linguagem. Somente
em poesia, com sua reiteracio regular de unidades equiva-
lentes, € que se tem experiéncia do fluxo verbal, como acon-
tece — para citar outro padrio semidtico — com o tempo
musical. Gerard Manley Hopkins, eminente estudioso da
ciéncia da linguagem poética, definia o verso como um “dis-
curso que rtepete, total ou parcialmente, a mesma figura
sonora”®. A pergunta subsegiiente de Hopkins, “mas sera
todo verso poesia?” pode ser definitivamente respondida téo
logo a funcdo poética deixe de estar arbitrariamente con-
finada ao dominio da poesia. Os versos mnemonicos citados
por Hopkins (comc “Trinta dias tem setembro”), os mo-
dernos fingles de propaganda, e as leis medievais versifi-
cadas, mencionadas por Lotz, ou, finalmente os tratados
cientificos sdnséritos em verso, que a tradi¢do indiama dis-
tingue estritamente da verdadeira poesia (kavya) — todos
ésses textos métricos fazem uso da funcdo poética sem,
contudo, atribuir-lhe o papel coercitivo, determinante, que
ela tem na poesia. Dessarte, o verso de fato ultrapassa os
limites da poesia; todavia, éle sempre implica fun¢io poética.
E, aparentemente, nenhuma cultura humana ignoraya versi-
ficagdo, ao passo que existem muitos tipos de cultura sem
verso “aplicado”; e mesmo naquelas culturas que possuem
versos tanto puros como aplicados, éstes parecem constituir
um fendmeno secunddrio, indubitivelmente derivado. A
adapta¢io dos meios poéticos a algum proposito heterogéneo
ndo lhes esconde a esséncia primeira, assim como elementos
da linguagem emotiva, quando utilizados em poesia, con-
servam ainda sua nuang¢a emotiva. Um obstrucionista par-

(9) G. M. Hopkins, The Journals and Papers, H. House, org. (Lon-
dres, 1959).
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lamentar pode recitar Hiawatha apenas porque ¢ longo; en-
tretanto, a poeticidade continua a ser o intento basico do
préprio texto em questdo. E evidente por si s6 que a exis-
téncia de antncios versificados, musicais' e pictéricos ndo
aparta as questes do verso ou da forma musical e pictérica
do estudo da poesia, da misica e das belas-artes.

Em resumo, a analise do verso ¢ inteiramente da com-
peténcia de Poética, e esta pode ser definida como aquela
parte da Lingiiistica que trata a funcio poética em sua
relacio com as demais fungbes da linguagem. A Poética,
no sentido mais lato da palavra, se‘ocupa da fungio poética
ndo apenas na poesia, onde tal fungdo se sobrepde as outras
funcbes da linguagem, mas também fora da poesia, quando
alguma outra fungdo se sobreponha 4 fungdo poética.

A “figura de som” reiterativa, que Hopkins via como o
principio constitutivo do verso, pode ser determinada de
maneira mais precisa. Tal figura utiliza pelo menos um
(ou mais de um) contraste bindrio de uma proeminéncia
relativamente alta e relativamente baixa, assumida pelas dife-
rentes secgoes de uma seqiiéncia fonologica.

Dentro de uma silaba, a parte mais proeminente. nuclear,
sildbica, que constitui o dpice da silaba, se opde aos fonemas
menos proeminentes, marginais, ndo-sildbicos. Téda silaba
contém um fonema sildbico, e o intervalo entre dois fonemas
sildbicos sucessivos é, em algumas linguas sempre, noutras
muito fregiientemente, preenchido por fonemas marginais.
ndo-sildbicos. Na versificagio dita sildbica, o nimero de
fonemas sildbicos numa cadeia métricamente delimitada (sé-
rie temporal) € uma constante, ao passo que a presenga
de um fonema ou de um grupo de fonemas entre duas sila-
bas consecutivas de uma cadeia métrica s se constitui em
constante nas linguas em que seja indispensavel a ocorréncia
de fonemas ndo-sildbicos entre os sildbicos e, além disso.
naqueles sistemas de versificagio em que o hiato seja proi-
bido. Outra manifestacgio de tendéncia para o modélo
sildbico uniforme consiste em evitar silabas fechadas no
fim do-verso, tal como se observa. por exemplo. nas cangdes
épicas da Sérvia. O verso sildbico italiano mostra tendéncia
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de tratar a sedliéncia de vogais ndo separadas por fonemas
. e il L ¥ -
consonantais ¢omo uma unica silaba métrica '°.

Em algusy tipos de versificagdo, a silaba é a nica
unidade constante de medida do verso. e o limite gramatical
constitui a tnica linha de demarcacdo constante entre as
seqiiéncias medidas, ao passo que, em outros tipos, as
silabas, por sua vez, sdo dicotomizadas em silabas mais ou
menos proeminentes, e/ou se distinguem dois niveis de li-
mites gramaticais em sua funcio métrica, fronteiras de pala-
vras e pausas sintaticas.

Excetuadas as variedades do chamado vers libre, que se
baseiam apenas em pausas e entonagbes conjugadas. todo
metro usa a silaba como unidade de medida. pelo menos
em certas secgoes do verso. Assim. no verso puramente
acentual (sprung rhythm, no vocabuldrio de Hopkins). o
ntimero de silabas no tempo fraco (chamado slack, “frouxo™
por Hopkins) pode variar, mas o tempo forte (icto) contém
sempre uma unica silaba.

Em todo verso acentual, o contraste entre maior ou
menor_proeminéncia é alcancado por meio de sflabas acen-

2 frar il o T : g % ——————
tuadas—e nio-acentuadasy A maioria dos tipos acentuals

se vale basicamente do contraste de silabas que apresentem
ou nio o acento de palavra, mas algumas variedades de verso
acentual utilizam acentos sintdticos ou de frase. aquéles que
Wimsatt e Beardsley citam como “os acentos principais das
principais palavras” e que se opdem. por proeminentes, a
silabas sem tal acento sintdtico principal.

_ No verso quantitativo (“cronemaético™). sflabas longas
a breves se opbem miltuamente ¢o6mo mais ou menos_proe-
g s - e ol ;
minentes. . Esse contraste é habitualmente assegurado pelos
ntcleos de silabas, fonoldgicamente longos e breves. Mas
em tipos métricos como os do grego e drabe antigos, que
igualam longura “por posi¢do” a longura “por natureza”.
as silabas minimas, que consistem num fonema consonantal

e uma vogal de mora, se opdem a silabas dotadas de um
L

(10) A. Levi, “Della Versificazione Italiana”, Archivum Romanicum,
XIV (1930), secs. VIII-IX.
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excedente (uma segunda mora ou uma consoante terminal)
como silabés mais simples e menos proeminentes, opondo-se
a silabas mais complexas e proeminentes.

Permanece em aberto a questio de saber se, além do
verso acentual e quantitativo, existe um tipo “tonemdtico”
de versificacdo nas linguas em que diferengas de entona-
¢do sejam usadas para distinguir os significados das pala-
vras''. Na poesia classica chinesa?, silabas com modula-
¢0es (em chinés tsé, “tons defletidos”) se opdem a silabas
ndo-moduladas (p’ing, “tons nivelados™”); aparentemente, po-
rém, um principio quantitativo esti subjacente a essa opo-
si¢do, conforme féra suspeitado por Polianov'® e aguda-
mente interpretado por Wang Li*%; na tradigio métrica chi-
nesa, os tons nivelados se revelam em oposi¢io aos tons
defletidos, assim como os longos picos tonais de silabas se
contrapdem aos breves, de modo que o verso se baseia na
oposicio de longura e brevidade.

Joseph Greenberg chamou minha atencio para outra
variedade de versificagio tonemética — o verso dos enigmas
efik, baseado na particularidade de nivel. (Na amostra
citada por Simmons **, a pergunta e a resposta formam dois
octossilabos com uma mesma distribui¢io de fonemas sild-
bicos de tons altos (h) e baixos (I) em cada hemistiquio,
ademais, as tltimas trés das quatro silabas apresentam um
idéntico padrdo tonemdtico: lhhl/hhhl/Ihhl/hhhl/. Enquan-
to a versificagdo chinesa se apresenta como uma variedade
de verso quantitativo, o verso dos enigmas efik esti vincula-

{11) R. Jakobson, O ée:skom E{ixe Preimuilestvenno V Sopostav-
lenil § Russkim (=Sborniki Po Teorii Potticeskogo Jazyka, 5) (Berlim
e Moscou, 1923).

(12) J. L. Bishop, "“Prosodic Elements in T’ang Poetry”, Indiana
University Conference on Oriental-Western Literary Relations (Chapel
Hill, 1955).

(13) E. D. Polivanov, “O Metriteskom Xarahtere Kitajskogo Stixos-
loZenija”, Doklady Rossijskoj Akademii Nauk, secija V (1924), 156-158.

(14) Wang Li, Han-yii Shib-lii-bsiieh (= Versification in Chinese)
(Xangai, 1958).

2:5815] D. C. Simmons, “Specimens of Efik Folklore”, Folklore (1955),
p. ;
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do ao verso acemtual comum por uma oposicio de dois graus
de proeminéncia_(f6rca ou altura) do tom vocal. Dessarte.
um sistema métrico de versificacio pode basear-se apenas
na oposi¢iio de picos e vertentes silabicos (verso sildbico).
no nivel relativo dos picos (verso acentual) e na longura
Telativa dos picos sildbicos ou de silabas inteiras (verso
quantitativo).. -

Nos manuais de literatura, encontramos por vézes uma
contraposi¢do supersticiosa do silabismo como mera con-
tagem de silabas & viva pulsagio do verso acentual. Se
examinarmos. contudo, os metros binarios da acentuacgio
estritamente silabica e. a0 mesmo tempo. acentual. observa-
mos duas sucessdes homogéneas de picos e vales. seme-
lhantes a ondas. Dessas duas curvas ondulatdrias. a silabica
conduz os fonemas nucleares na crista e os fonemas margi-
nais comumente na base. Via de regra, a curva acentual,
superposta a curva sildbica. alterna silabas acentuadas e nio-
-acentuadas nas cristas e bases, respectivamente.

Para comparagdo com os metros ingléses que discutimos
pormenorizadamente, chamo vossa atengdo para as formas
bindrias russas, que lhes sdo semelhantes e que, nos dltimos
cingiienta anos, foram objeto de uma investigacio verdadei-
ramente exaustiva *®. A estrutura do verso pode ser descrita
e interpretada, de modo assaz completo, em térmos de pro-
babilidades encadeadas. Além da fronteira de palavras
obrigatéria entre os versos, que constitui uma invariante
em todos os metros russos. no tipo cldssico do verso russo
acentual-sildbico (“silabo-t6nico”, na nomenclatura nacio-
nal) observamos as seguintes constantes: (1) o ndmero de
silabas no verso, de seu principio até o tltimo tempo mar-
cado, é estavel, (2) éste tdltimo tempo marcado sempre
leva um acento de palavra; (3) uma silaba acentuada nao
podera cair no tempo nio-marcado se um tempo marcado
ndo for preenchido por uma sflaba ndo-acentuada da mesma
palavra (de modo que um acento de palavra sé poderé coin-
cidir com um tempo ndo-marcado quando pertencer a uma
palavra monossilébica).

(16) K. Taranovski, Ruski Dvodelni Ritmovi (Belgrado, 1955).
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Ao lado destas caracteristicas obrigatérias para qualquer
verso composto num metro dado, h4 caracteristicas que exi-
bem alta probabilidade de ocorréncia sem estar constante-
mente presentes. Além de sinais de ocorréncia certa (“pro-
babilidade um”), sinais de ocorréncia possivel (“proba-
bilidades inferiores a um”) entram na nogdo de metro.
Usando a descricio que Cherry féz da comunicagio huma-
na ", poderiamos dizer que o leitor de poesia obviamente
“pode ser incapaz de vincular freqiiéncias numéricas” aos
constituintes do metro, mas na medida em que conceber a
forma do verso, inconscientemente tera uma vaga idéia de
sua “ordem hierdrquica” (rank order).

Nos metros bindrios russos, tddas as silabas impares, a
contar para tras do ultimo tempo marcado — em suma. to-
dos os tempos ndo-marcados — sdo comumente preenchidas
por silabas ndo-acentuadas, se se excetuar uma porcentagem
muito pequena de monossilabos acentuados. Tédas as silabas
pares, contando-se novamente para trds a partir do (dltimo
tempo marcado, mostram preferéncia bastante nitida por
sflabas com acento de palavra, mas as probabilidades de
sua ocorréncia estio distribuidas de modo desigual entre
os tempos marcados sucessivos do verso. Quanto maior for
a freqiiéncia relativa dos acentos de palavra num determi-
nado tempo marcado, menor serd a proporgdo apresentada
pelo tempo marcado precedente. Como o idltimo tempo
marcado é constantemente acentuado, o pendltimo apresenta
a mais baixa porcentagem de acentos de palavra; no tempo
marcado precedente, sua quantidade € de névo mais elevada
sem atingir o méximo manifestado pelo tempo marcado
final; mais um tempo marcado em direcao do comégo do
verso, € a quantidade de acentos diminui outra vez, sem
atingir o minimo representado pelo pentltimo tempo mar-
cado, e assim por diante. Dessarte, a distribui¢io de acen-
tos de palavra entre os tempos marcados dentro do verso,
a cisdo em tempos marcados fortes e fracos. cria uma curva
ondulatéria regressiva, que se superpde a alternacdo ondu-
losa de tempos marcados e tempos nao-marcados. Inciden-

(17) C. Cherry, On Human Communication (Nova lorque, 1957)
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talmente. ha # fascinante questic da relagio entre tempos
acentuados fortes e os acentos de frase.

Os metros “russos bindrios revelam um arranjo estrati-
ficado de trés curvas ondulatdrias- (1) alternacio de micleos
e margens sildbicas: (IT) divisdo dos niicleos sildbicos em
tempos marcados e tempos ndo-marcados alternados: e (IIT)
alterpacao de tempos marcados fortes e fracos. Por exemplo.
o tetdmetro idmbico masculino russo do século XIX e do
século atual pode ser representado pela Figura 1. e um
padrio triadico -semelhante se encontra nas formas inglésas
correspondentes.

Trés de cinco tempos marcados sdo destituidos de acen-
tos de palavra no verso idmbico de Shelley “Laugh with an
inextinguishable laughter (“Ri com riso inextinguivel™) Sete
de dezesseis tempos marcados ndo sio acentuados na seguin-
te quadra do recente poema de Pasternak em teatrimetros
idmbicos intitulado Zmlja (“A Terra”):

I dlica za panibrdta
... S okénnicej podslepovétoi,

I béloj néli zakdtu

Ne razminit u reki.

Visto que a grande maioria dos tempos marcados coin-
cide com os acentos de palavra. o leitor ou ouvinte de versos
russos esta preparado para encontrar, com alto grau de pro-
babilidade. um acento de palavra em qualquer silaba par
de versos idmbicos: todavia. logo ao comégo da quadra
de Pasternak. a quarta e. um pé adiante. a sexta silaba. no
primeiro verso e no seguinte. o colocam diante de uma
expectativa frustrada. O grau de tal “frustracio” é mais
alto quando falta o acento num tempo marcado e se torna
particularmente notivel quando dois tempos marcados su-
cessivos caem sObre silabas ndo-acentuadas. A ndo-acentua-
¢do de dois tempos marcados adjacentes é menos provivel e
se faz mais surpreendente quando abrange um hemistiquio
inteiro. como é o caso num verso ulterior do mesmo poema-

“Ctoby za gorodskjdu gran ju” [stabyzagerackdju gran’jul.

A expectativa depende do tratamento de um tempo marcado
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Figura 1

dado no poema, e, de modo mais geral, em tdda a tradicdo
métrica existente. No pentltimo tempo marcado, a ndo-acen-
tuagdo pode, contudo, sobrepujar a acentuagio. Assim. neste
poema, apenas 17 dos 41 versos tém acentos de palavra' em
sua sexta silaba. No entanto, em casos que tais, a inércia
das silabas pares acentuadas, alternando com as silabas fm-
pres nao-acentuadas, suscita certa expectativa de acentuacio
também para a sexta silaba do tetrdmetro iAmbico.

Muito naturalmente, foi Edgar Allan Poe, o poeta e
tedrico da antecipacdo malograda, quem, do ponto de vista
métrico e psicoldgico, avaliou o sentimento humano de sa-
tisfagdo suscitado pelo aparecimento do inesperado no seio
do esperado; ndo se pode pensar em um sem pensar no
outro, “assim como o mal ndo pode existir sem o bem” 5.
No caso, poderiamos facilmente usar a férmula de Robert
Frost em “A figura que um Poema Faz”: “A figura ¢ a
mesma que para o amor’ *°,

. %As chamadas deslocagoes dos acentos de palavra, do
tempo marcado para o tempo ndo-marcado, nas palavras
polissilabicas, sio desconhecidas nas formas tradicionais do

(18) E.A. Poe, “Marginalia”, The Works, Vol. 3 (Nova Iorque,
1857).
(19) R. Frost, Collected Poems (Nova Iorque, 1939).
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verso russo; acorrem, porém, com grande freqiiéncia na
poesia inglésa, aps uma pausa métrica e/ou sintdtica. Exem-
plo notdvel € a variagio ritmica do mesmo adjetivo no verso
de Milton Infinite wrath and infinite despair (“Célera infi-
nita e infinito desespéro”). No verso Nearer, my God, to
Thee, nearer 1o Thee (“Mais perto de Vés, meu Deus, mais
perto de Vés”), a silaba acentuada de uma mesma palavra
ocorre duas vézes no tempo ndo-marcado, a primeira no
comégo do verso e a segunda no comégo de uma frase. Esta
licenca, estudada por Jespersen *, e corrente em muitas lin-
guas, se explica ‘inteiramente pela importincia particular da
relagio entre um tempo ndo marcado e o tempo marcado
que imediatamente o precede. Quando tal precedéncia ime-
diata € impedida pela insergio de uma pausa, o tempo nao-
marcado torna-se uma espécie de sylaba anceps.

Além das regras que subjazem s caracteristicas obriga-
térias do verso, as regras que lhe governam os tragos facul-
tativos também pertencem ao metro. Tendemos a considerar
fendmenos como a nao-acentuagdo nos tempos marcados e a
acentuagio nos tempos ndo-marcados como desvios mas
deve-se lembrar que sdo oscilagbes permitidas, desvios den-
tro dos limites da lei. Na linguagem parlamentar briténica,
ndo se trata de uma oposicio a sua majestade o metro, e
sim de uma oposi¢io de sua majestade. Quanto as eletivas
violagbes das leis métricas, a discussio delas faz sempre
lembrar Osip Brik, talvez o mais arguto dos formalistas
russos, que costumava dizer que os conspiradores politicos
sdo julgados e condenados sdmente por tentativas malogra-
das de golpes de férca, visto serem os proprios conspiradores
que assumem o papel de julzes e acusadores no caso de o
golpe alcancar éxito. Se as violéncias contra o metro dei-
tarem raizes, tornam-se elas préprias leis métricas.

Longe de ser um esquema abstrato, tedrico, o metro —
ou, em térmos mais explicitos, o modélo de verso (verse
designj — domina a estrutura de qualquer verso particular
— ou, em terminologia légica, todo exemplo de verso (verse

(20) O. Jespersen, “Cause Psychologique de Quelques Phénomeénes
de Métrique Germanique”, Psychologie du Langage (Paris, 1933).
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instance). Modélo e exemplo sdo conceitos correlativos.
O modélo de verso determina as caracteristicas invariaveis
dos exemplos de verso e estabelece o limite de variacgOes.
Um rapsodo, camponés da Sérvia, memoriza, recita e em
grande parte, improvisa milhares, por vézes dezenas de
milhares de versos, e 0 metro lhe esta vivo na mente.
Incapaz de abstrair-lhe as regras, éle percebe e repudia,
ndo obstante, a menor infracio de tais regras. Qualquer
verso de poesia épica sérvia contém precisamente dez sila-
bas e é seguido de uma paasa sintdtica. Existe, ademais,
uma fronteira de palavra obrigatéria antes da quinta sflaba
e uma auséncia obrigatoria de fronteira de palavra antes
da quarta e da décima silabas. O verso tem, além disso,
caracteristicas quantitativas e acentuais significativas. **

Esta quebra épica sérvia, de par com muitos exemplos
semelhantes apresentados pela métrica comparativa, é uma
adverténcia persuasiva contra a errnea identificagio de uma
quebra com uma pausa sintdtica. A fronteira de palavra obri-
gatdria ndo se deve combinar com a pausa e ndo pretende se-
quer ser perceptivel ao ouvido. A andlise de cangbes épicas da
Sérvia registradas fonogrificamente prova que nio existem
indicios audiveis obrigatérios da quebra, e, no entanto, qual-
quer tentativa de abolir a fronteira de palavra antes da
quinta sflaba, mercé de insignificante alteragio na ordem
das palavras, é imediatamente condenada pelo narrador. O
fato gramatical de a quarta e quinta sflabas pertencerem a
duas palavras diferentes é quanto basta para que se perceba
a quebra. Dessarte, 0 modélo de verso ultrapassa as questdes
de mera forma sonora; coustitui um fendmeno lingiiistico
muito mais vasto, que nenhum tratamento fonético isolado
logra esgotar.

Eu disse “fenémeno lingiiistico” embora Chatman' de-
clare que “o metro existe como um sistema fora da lingua-

27

gem”. Sim, o metro aparece também em outras artes que

(21) R. Jakobson, “Studies in Comparative Slavic Metrics”, Oxford
Slavonic Papers, 111 (1952), 21-66. Cf. também R. Jakobson, “Uber den
Versbau der Serbokroatischen Volksepen”, Archives Néerlandaises de
Phonétique Expérimentale, VIL.IX (1933), 44-53.
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utilizam a seqi@ncia temporal. H4 muitos problemas lingiiis-
ticos — por exemplo, a sintaxe — que, de igual maneira,
ultrapassam o limite da linguagem e sio comuns a diferen.
tes sistemas semidticos. Podemos falar até da gramética dos
sinais de trdfego. Existe um cédigo de sinais, em que uma
luz amarela, quando combinada com outra verde, adverte
que a passagem livre estd prestes a ser fechada e, quando
combinada com outra vermelha, anuncia a iminente cessa-
¢do do fechamento; tal sinal amarelo oferece uma estreita
analogia com o aspecto completivo do verbo. O metro
poctico, contudo, tem tantas particularidades intrinsecamente
lingiiisticas, que o mais conveniente é descrevé-lo de um
ponto de vista puramente lingiiistico.

Acrescentemos que nenhuma propriedade lingiiistica do
modélo de verso deve ser negligenciada. Assim, por exem-
plo, seria um engano deploravel negar o valor constitutivo
da entonacio nos metros ingléses. Mesmo sem falar no
papel fundamental que exerce nos metros de um artista
do verso livre em lingua inglésa como o é Whitman, torna-se
impossivel ignorar a significagio métrica da entonagio de
pausa (“juntura-final”), seja “cadéncia” ou “anticadéncia” L5
em poemas como The Rape of the Lock, (“O Roubo da
Madeixa™) que evita intencionalmente o enjambement. To-
davia, mesmo uma veemente acumulagio de enjambements
jamais lhes esconde o estado de digressio, de variagao;
éles sempre realcam a coincidéncia normal da pausa sintdtica
e da entonagdo de pausa dentro do limite métrico. Qualquer
que seja a maneira de ler de quem recita, a coercdo da en-
tonagdo permanece vilida. O contérno de entonagdo ine-
rente a um poema, a um poeta, a uma escola poética é um
dos temas postos em discussio pelos formalistas russos 2.

O modélo de verso se encarna nos exemplos de verso.
Via de regra, a variagdo livre désses exemplos é designada
pelo térmo um tanto equivoco de “ritmo”. Uma variagdo

(22) S._ Karcevskij, “Sur la Phonologie de la Phrase”, Travaux du
Cercle Linguistique de Prague, IV (1931), 188-223.

( 23) B. Ejxenbaum, Melodika Stixa (Leningrado, 1922), e V. Zir-
munskij, Voprosy Teorii Literatury (Leningrado, 1928).
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de exemplos de verso dentro de um poema determinado
deve ser estritamente diferenciada dos varidveis exemplos
de execucdo (delivery instances). A intengdo de “descrever
o verso tal como é efetivamente declamado” ¢ de menor
utilidade para a anélise sincrénica e histérica da poesia do
que para o estudo de sua recitagdo no presente € no pas-
sado. Todavia, a verdade é simples e clara: “Ha muitas
recitacoes possiveis do mesmo poema — que diferem entre
si de muitas maneiras. Uma recitagio € um acontecimento,
mas o poema propriamente dito, se € que um poema existe,
deve ser alguma espécie de objeto duradouro.” Esta sdbia
observacio de Wimsatt e Beardsley pertence, indubitavel-
mente, aos principios essenciais da métrica moderna.

Nos versos de Shakespeare, a segunda silaba, acentuada,
da palavra absurd cai geralmente no tempo marcado, mas no
terceiro ato de Hamlet ela cai no tempo ndo-marcado: No,
let the candied tongue lick absurd pomp (“Nio, que a lin-
gua agucarada lamba a absurda pompa”). O recitante pode
escandir a palavra absurd nesse verso com um acento inicial
na primeira silaba ou observar o acento final de palavra de
acérdo com a acentuacio corrente. Ele pode também subor-
dinar o acento de palavra do adjetivo ao forte acento sinta-
tico da palavra principal que se segue, conforme o sugeriu
Hill: “Ng, lét thé cdndied tongue lick dbsird pomp”, ** como
na concepcio de Hopkins dos antipastos ingléses — “regreét
néver.” »* Ha4, finalmente, uma possibilidade de modificagdes
enfiticas quer por meio de uma “acentuagdo flutuante”
(schwebende Betonung) abrangendo ambas as silabas, quer
por meio de um refdrgo exclamativo da primeira silaba
(ab-siird). Mas qualquer que seja a solugdo escolhida pelo
recitante, a deslocagio do acento de palavra do tempo mar-
cado para o tempo ndo-marcado sem pausa antecedente
continua a ser impressivo, e o momento de expectativa frus-
trado permanece vidvel. Onde quer que o recitante colo-
que o acento, a discrepincia entre a acentuagio da palavra
inglésa na segunda silaba de absurd e o tempo marcado

(24) A. A. Hill, Review in Language, XXIX (1953), pp. 549-561.
(25) G. M. Hopkins, The Jouwrnals and Papers.
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liga'ldo 4 primeira sflaba permanece como um trago consti-
tutivo do exemple-de verso. A tensdc entre o icto e o acen-
to da palavra habitual é inerente a ésse verso, independen-
temente das diferentes interpretagies que The possam dar
os diversos atbres e leitores. Conforme observa Gerard
Manley Hopkins, no preficio aos seus poemas, “dois ritmos
de: certo modo, se desdobram ao mesmo temp;f’ *. Pode-se
reinterpretar a descrigio que éle faz désse desdobramento
contrapontisticc. A superposi¢io de um principio de equi-
valéncia a seqiiéncia de palavras ou, em outros térmos. a
montagem da forma métrica s6bre a forma usual do (;lis~
curso, comunica necessariamente a sensa¢io de uma confi-
guragio dupla, ambigua, a quem quer que esteja familia-
rizado com a lingua e com o verso em questio. Tanto as
convergencias quanto as divergéncias entre as duas formas,

tanto as expectativas satisfeitas quanto as frustradas, provo-
cam tal sensacio., ,

A maneira por que um exemplo de verso ¢ realizado
por um dado exemplo de execugio depende do modélo de
e.remfg&o do recitante; éste pode apegar-se a um estilo es-
can‘dldo, tender para uma prosédia semelhante prosa, ou
oscilar livremente entre éstes dois pélos. Devemos g’uar-
dfar-nos-d_o binarismo simplista que reduz dois pares a uma
S0 0posicao, quer suprimindo a distingdo cardinal entre mo-
délo de verso e exemplo de verso (bem como entre modélo
_de execucao e exemplo de execugdo) quer por uma errénea
1dellt1flcagﬁo de exemplo de execucio e modélo de exe-
cugao com o exemplo de verso e o modélo de verso.

But tell me, child, your choice: what shall | buy
You? — Father, what you buy me I like best.

(Mas diz-me, crianca, a tua preferéncia; o que devo

comprar para ti? — Pai, do que me comprares gos-
tarei mais.)

(26) G. M. Hopkins, Poems, W. i
e Londres, torceira edigio, 1948). . Gardines, org. (Nova lorque
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Bstes dois versos de The Handsome Heart (“A Bela Al-
ma”), de Hopkins, contém um pesado enjabement que co-
loca uma. fronteira de verso diante do monossilabo terminal
de uma frase, de uma proposi¢io, de um enunciado. A
recitacdo désses pentidmetros pode ser estritamente metrica,
com uma pausa manifesta entre buy ¢ you, e uma pausa
suprimida apds éste pronome. Ou, pelo contririo, pode-se
adotar um estilo que tenda & prosa, sem fazer nenhuma se-
paragio entre as palavras buy you e estabelecendo uma
acentuada entonagio de pausa ao fim da pergunta. Nenhum
désses estilos de recitacdo, contudo, esconde a discrepincia
entre a divisio métrica e a sintatica. A configuracdo de
verso de um poema permanece completamente independen-
te de sua varidvel declamacdo, com o que nido pretendo
invalidar a fascinante questdo, suscitada por Sievers, de
Autorenleser e Selbstleser *'.

Sem davida alguma, o verso é fundamentalmente uma
“figura de som” recorrente. Fundamentalmente, sempre,
mas nunca unicamente. Tédas as tentativas de confinar con-
vencbes poéticas como metro, aliteragdo ou rima, ao pl::.mo
sonoro sio meros raciocinios especulativos, sem nenhuma jus-
tificagio empirica. A projegdo do principio de equivaléncia
na seqiiéncia tem significagdo muito mais vasta e prof_undha‘
A concepgio que Valéry tinha da poesia como “hesitat;a:a
entre o som e o sentido” ?® é muito mais realista e cienti-
fica que tddas as tendéncias do isolacionismo fonético.

Conquanto a rima, por defini¢do, se baseie na 'recorrén-
cia regular de fonemas ou grupos de fonemas equivalentes,
seria uma simplificagdo abusiva tratar a rima meramente do
ponto de vista do som. A rima implica necessariamente uma
relacio seméntica entre unidades rimicas (“companheiros de
rima”, rhyme-fellows, na nomenclatura de Hopkins). No
exame da rima, deparamos com o problema de saber se se
trata ou nio de um homeoteleuton, que confronta sufixos

(27) E. Sievers, Ziele wnd Wege der Schallanalyse (Heidelberg,
1924).

(28) P. Valéry, The Art of Poetry. Bollingen series 45 (Nova
Torque, 1958).
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semelhantes do._ponto de vista da derivacio e/ou da infle-
xdo (congratulations-decorations), ou se as palavras que ri-
mam pertencem a mesma ou a diferentes categorias gramati-
cais. Assim, por exemplo, a_rima quddrupla de Hopkins é
uma concordéncia de dois substantivos — kind e _mind —
que contrastam, ambos, com o adjetivo blind e o verbo
find- Existe acaso uma proximidade seméfntica, uma espécie
de similitude entre unidades léxicas que rimam, como dor-
-amor, raro-claro, traco-espaco, lama-fama? Os elementos
que rimam-tém a mesma funcéo sintdtica? A diferenca entre
a classe morfoldgica e a aplicagdo sintdtica pode ser assi-
nalada na rima. Assim, nos versos de Poe, While 1 nodded,
nearly napping, suddenly there came a tapping. As of so-
meone gently rapping”, as trés palavras que rimam, mor-
fologicamente semelhantes, sio, as trés, sintaticamente dife-
rentes. Sdo as rimas total ou parcialmente homonimicas
proibidas, toleradas ou favorecidas® Homonimos completos
como hérto-orto, tésto-texto, para-para, e, por outro lado,
rimas. em eco como parco-arco, ina¢do-agdo, sdomente-men-
te, combalido-balido? E as rimas compostas (como em
Hopkins, enjoyment-toy meant ou began some-ransom), em
que uma palavra concorda com um grupo de palavras?

Uma poeta ou uma escola poética pode-se voltar para a
rima gramatical ou ser contra ela; a rima deve ser ou gra-
matical ou antigramatical; uma rima agramatical, indiferen-
te a relagdo entre som e estrutura gramatical, relevaria, como
todas as formas de agramatismo, da patologia verbal. Se
um poeta tende a evitar rimas gramaticais, para éle, no dizer
de Hopkins, “Existem dois elementos na beleza que a rima
oferece ao espirito, a semelhan¢a ou igualdade de som e
a dessemelhanca ou diferenca de significado.” ** Qualquer
que seja a relacdo entre som e significacio nas diferentes
técnicas de rima, ambas as esferas estio necessiriamente
implicadas. Apés as elucidadoras observacdes de Wimsatt
acérca da significatividade da rima, e os argutos estudos
dos sisterftas de rimas eslavas, um investigador de Poética

(29) G. M. Hopkins, The Journal and Papers.
(30) W. K. Wimsatt, The Verbal Icon (Lexington, 1954).
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dificilmente poderia sustentar que as rimas tém significado,
mas muito vago.

A rima é apenas um caso particular, condensado, de um
problema muito mais geral, poderiamos mesmo dizer do
problema fundamental, de poesia, a saber, o paralelismo.
Neste ponto também Hopkins, nos seus escritos de estu-
dante, de 1865, demonstrou uma prodigiosa compreensio da
estrutura da poesia:

“A parte artificial da poesia, talvez f6sse justo dizer
todda forma de artificio, se reduz ao principio do para-
lelisrno. A estrutura da poesia é a de um continuo
paralelismo, que vai dos chamados paralelismos téc-
nicos da poesia hebraica e das antifonas da musica da
Igreja 2 complexidade do verso grego, italiano ou in-
glés. Mas o paralelismo é necessariamente de duas
espécies — aquéle em que a oposicio é claramente
acentuada e aquéle em que é antes da transigio ou
cromdtica. Somente a primeira espécie, a do parale-
lismo acentuado, estd envolvida na estrutura do verso
— no ritmo, recorréncia de certa seqiiéncia de silabas,
no metro, recorréncia de certa seqiiéncia de ritmo, na
aliteracio, na assonincia e na rima. A f6rca desta re-
corréncia esta em engendrar outra recorréncia ou para-
lelismo correspondente nas palavras ou nas idéias, e.
grosso modo, e mais como uma tendéncia que como
um resultado invaridvel, ¢ o paralelismo mais acentua-
do na estrutura (seja na elaboragiio, seja na énfase)
que engendra mais acentuado paralelismo nas palavras
e no sentido. (...) A espécie de paralelismo acentua-
do ou abrupto pertencem a metifora, o simile, a para-
bola, etc., em que se procura um efeito de parecenga
entre as coisas, e a antitese, o contraste, ete., em que
o que se procura € dessemelhanga” 3.

Em suma, a equivaléncia de som, projetada na seqiién-
cia como seu principio constitutivo, implica inevitivelmente

(31) G. M. Hopkins, Tke Journals and Papers.
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equtvaléncia seméntica, = em qualquer nivel lingiiistico,
qualguer constituinte de uma seqiiéncia que tal suscita uma
das duas experiéncias correlativas que Hopkins define ha-
bilmente como “comparacio por amor da parecenca” e
“comparag¢ido por amor da dessemelhanga”.

O folclore oferece as formas poéticas de contérno mais
nitido e estereotipado, particularmente adequadas para o
exame estrutural (conforme o mostrou Sebeok com exem-
plos cheremis). As tradigbes orais que usam o paralelismo
gramatical para ligar versos consecutivos, por exemplo, as
formas poéticas ugro-finesas **, e em grande parte também
as da poesia folclérica russa, podem ser proveitosamente
analisadas em todos os niveis lingiifsticos — fonoldgico, mor-
folégico, sintdtico e léxico: apuramos quais elementos sdo
concebidos como equivalentes e de que modo a semelhanca,
em certos niveis, é temperada por diferencas marcantes em
outros. Tais formas nos capacitam a comprovar a sagaz
sugestio de Ransom de que “o processo do metro e do
significado é o ato orgénico da poesia e implica tddas as
suas caracterfsticas importantes” *.  Tais estruturas tradi-
cionais, de contornos nitidos, podem dissipar as dividas de
Wimsatt acérca da possibilidade de escrever-se uma grama-
tica da interag¢do entre o metro e o sentido, bem como uma
gramatica do arranjo das metdforas. T#o logo o paralelismo
é promovido a clnone, a intera¢io entre metro e sentido
e o arranjo dos tropos deixam de ser “as partes livres, indi-
viduais e imprevisiveis da poesia”.

Vamos traduzir alguns versos tipicos de cancdes matri-
moniais russas acérca da apari¢io do noivo:

Um bravo rapaz se dirigia para o alpendre,
Vasilij caminhava para o solar.

_(32) R. Austerlitz, Ob-Ugric Metrics. Folklore Fellows Communi-
cations, CLXXIV (1958) e W. Steinitz, Der Parallelismus in der Fin-

.E:i.;s;::-;;(arefi:cbm Volksdichtung. Folklore Fellows Communications, CXV,

(33) J. C. Ransom, The New Criticism (Norfolk, Conn, 1941).
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A tradugido € literal; os verbos, todavia, se colocam em
posi¢do final nas duas proposi¢des em russo ( Dobro; mao-
lodec k séni¢kam privordéival, // Vasilij k téremu prixd-
zwal} Os versos apresentam perfeita correspondéncia sin-
tatica e etimoldgica entre si. Ambos os verbos predicativos
tém os mesmos prefixos e sufixos e a mesma alternante vo-
calica no radical; sio semelhantes em aspecto, tempo, nume-
ro e género; e, além disso, sdo sindnimos. Ambos os sujei-
tos, o substantivo comum e o nome préprio, se referem
A mesma pessoa e formam um grupo em relagio de opo-
sicdo. Os dois complementos de lugar sdo expressos por
idénticas construgdes preposicionais, e a primeira estd em
relagido de sinédogue com a segunda,

Esses versos podem aparecer precedidos de outro verso
de estrutura gramatical (sintdtica e morfologica) semelhan-
te: “Nenhum claro falcio voava além das colinas” ou “Ne-
nhum ardego cavalo galopava em diregio do patio.” O
“claro faledo” e o “ardego cavalo” dessas variantes sdo co-
locados em relacio metaforica com o “bravo rapaz”’. E o
tradicional paralelismo negativo eslavo — a refutagio do
estado metaférico em favor do estado real. A. negagio ne
pode, contudo, ser omitida: “Jasjén sokol zd gory zaljoty-
val” (Um claro falcio voava além das colinas) ou Retiv
kon’ ké dvoru priskdkival (Um ardego cavalo galopava em
dire¢do do pdtio). No primeiro dos dois exemplos, a re-
lagdo metafdrica se mantém: um bravo rapaz apareceu no
alpendre, como um claro falcdo vindo de tras das colinas.
No outro exemplo, porém, a conexio semaintica se torna
ambigua. Uma comparagio entre o noivo que aparece e 0
cavalo que galopa € sugerida, mas ao mesmo tempo o alto
do cavalo no pétio antecipa em realidade a chegada do herdi
a casa. Dessarte, antes de apresentar o cavaleiro e o solar
de sua noiva, a cangiio evoca as imagens contiguas, meto-
nimicas, do cavalo e do patio: a coisa possuida em lugar do
possuidor, e o ar livre em lugar do interior. A apresen-
tagio do noivo pode ser cindida em dois momentos con-
secutivos mesmo sem substituir-se o cavalo pelo cavaleiro:
“Um bravo rapaz vinha a galope para o patio, // Vasilij
caminhava para o solar.” Assim, o “drdego cavalo”, sur-
gindo no vyerso precedente num lugar métrico e sintdtico
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semelhante ao ~do “bravo rapaz’, figura simultdneamente
como uma imagem e uma possessdo representativa do ra-
paz, a bem dizer — pars pro toto para o cavaleiro. A
imagem do cavalo esta na linha fronteirica entre a meto-
nimia e a sinédoque. Destas sugestivas conotagbes do
“ardego cavalo” se segue uma sinédoque metafdrica: nas
cangdes matrimoniais e em outras variedades das tradigOes
erdticas russas, o masculino retiv kop se torna um simbolo
falico latente ou mesmo patente. -

Jé na década de 1880, Potebnja, um notdvel pesquisa-
dor no dominio da poética eslava, assinalou que na poesia
popular o simbolo se encontra materializado (oversé'estylen)
convertido em acessorio da ambiéncia. “Simbolo ainda, é
posto, contudo, em conexdo com a agdo. Dessa maneira,
apresenta-se um simile sob a forma de uma seqiiéncia tem-
poral.” ¥ Nos exemplos de Potebnja, tirados do folclore
eslavo, o salgueiro sob o qual passa. uma modga serve ao
mesmo tempo como imagem dela; a 4rvore e a mdga estdo
co-presentes no mesmo simulacro verbal do salgueiro. De
modo bastante semelhante, o cavalo das cangdes de amor
permanece um . simbolo de virilidade, ndo apenas quando
o rapaz pede & mdca que lhe dé de comer ao corcel mas
mesmo quando éste estd sendo encilhado, levado ao estabulo
ou amarrado a uma Aarvore.

Em poesia, nio apenas a seqiiéncia fonoldgica, mas, de
igual maneira, qualquer seqiiéncia de unidades seménticas,
tende a construir uma equagdo. A similaridade superposta
a contigiiidade comunica a poesia sua radical esséncia sim-
bolica, multiplice, polissémica, belamente sugerida pela for-
mula de Goethe, Alles Vergéz’ngliche ist nur ein Gleichnis
(“Tudo quanto seja transitdrio ndo passa de simbolo”). Dito
em térmos mais técnicos: tudo quanto é transitério é um
simile. Em poesia, onde a similaridade se superpde a con-
tigiiidade, tdda metonimia € ligeiramente. metaférica e tdda
metdfora tem um matiz metonimico.

A ambigiiidade se constitui em caracteristica intrinseca,
inaliendvel, de téda mensagem voltada para si. propria, em

(34) A. Potebnja QY jasnenija Malorusskix i Sraa’nyx Narodnyx
Pesen (Varsévia, I, 1883; 11, 1887).
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suma, num coroldrio obrigatdrio da poesia. Repitamos comn
Empson: “As maquinacdes da ambigiidade estio nas rai-
zes mesmas da poesia.” ** Nido somente a propria mensa-
gem. mas igualmente seu destinatirio e seu remetente se
tornam ambiguos. Além do autor e do leitor. existe o
“Eu” do herdi lirico ou do narrador ficticio e o “tu” ou
“vés” do suposto destinatdrio dos mondlogos dramaticos,
das_suplicas, das epistolas: “Por exemplo, o poema Wres-

" tling Jacob (A Luta Contra o Anjo) € enderecado, pelo seu
herdi, ao Salvador e simultineamente funciona como uma
mensagem subjetiva do poeta Charles Wesley aos seus lei-
tores. Qualquer mensagem poética é, virtualmente. como
que um discurso citado, com todos os problemas peculiares
e intrincados que o “discurso dentro do discurso™ oferece
ao lingiiista.

A supremacia da funcdo poética sbbre a fungdo refe-
rencial ndo oblitera a referénecia, mas torna-a ambigua. A
mensagem de duplo sentido encontra correspondéncia num
remetente cindido, num destinatdrio cindido e. além disso.
numa referéncia cindida, conforme o expbem convincente-
mente os preAmbulos dos contos de fada dos diversos po-
vos, como, por exemplo, o habitual exdrdio dos contadores
de histéria de Majorca: Aixo era y no era (“isso era e nio
era”’)®. A repeténcia produzida pela aplicagio do prin-
cipio de equivaléncia a seqiiéncia torna reiteraveis nio ape-
nas as seqiiéncias da mensagem poética, mas a totalidade
desta. A capacidade de reiteragao, imediata ou retardada, a
reificagio de uma mensagem poética e de seus constituin-
tes, a conversio de uma mensagem em algo duradouro —
tudo isto representa, de fato, uma propriedade inerente e
efetiva da poesia.

Numa seqiiéncia em que a similaridade se superpde a
contigiiidade, duas seqiiéncias fonémicas semelhantes. pro-
ximas uma da outra, tendem a assumir fun¢io paronoma-

(35) W. Empson, Seven Types of Ambiguity (Nova Iorque, ter-
ceira edigio, 1955).

(36) W. Giese, “Sind Mirchen Liigen?” Cabiera §. Puscarice 1
(1952), p. 137 ss.
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sica.  Palavras de som semelhante se aproximam quanto
ao seu significado. E verdade que o primeiro verso da es-
trofe final do Corvo de Poe faz largo uso de aliteracoes
repetitivas, conforme o assinalou Valéry ¥, mas “o efeito
irresistivel” désse verso e de téda a estrofe é fundamental-
mente devido ao dominio da etimologia poética.

And the Raven, never flitting, still is sitting. still
[is sitting

On the pallid bust of Pallas just above my chamber
[door;

And his eyes have all the seeming of a demon's
[that is dreaming,

And the lamp-light o’er him streaming throws his
[shadow on the floor:

And my soul from out that shadow that lies floa-

[ting on the floor
Shall be lifted — nevermore.

(“E o corvo. na noite infinda. estd ainda. est4 ain-
da / No alvo busto de Atena que h4 por sdbre os
meus umbrais. / Seu olhar tem a medonha dor de
um demdnio que sonha, / E a luz lanca-lhe a tristonha
sombra no chdo mais e mais. / E a minh’alma dessa
sombra que no chio hd mais e mais / Libertar-se-4. . .
nunca wmais!” // Tradugdo de Fernando Pessoa)®

(37) P. Valéry, The Art of Poetry.

(*) (N. dos T.) Atente-se também para a tradugiio que Haroldo
de Campos féz dessa estrofe dO Corvo, apés ter lido a andlise de Jakobson.
Nela, o poeta brasileiro conseguiu brilhantemente reproduzir, de forma
compensativa, a textura paronomdstica do original: pdlido-Palas, justo-
-busto, corvo-revéoo-torvo, olhos-soalho-refolbos, ergue o véo | corvo. Fila:

E o corvo, sem revéo, pira e pousa, pira e pousa -

No pdlido busto de Palas, justo sébre meus umbrais:

E seus olbos tém o fogo de um demémio que repousa

E o larmpido no soalho faz, torvo, a sombra onde éle jaz:
E minba alma dos refolbos dessa sombra onde éle jaz
Ergue o véo — nunca mais.

151



O poleiro do corvo, the pdllid bust of Pallas, funde-se, mer-
cé da paronomasia *‘sonora” /pled/ — /pelos/  num todo
orgdnico (compardvel ao verso famoso de Shelley Sculp-
tured on alabaster obelisk /sk.lp/ — /1.b.st/ — /b.l.sk/,
(“Esculpida sébre um obelisco de alabastro”). Ambas as
palavras aqui confrontadas se haviam fundido antes em
outro epiteto do mesmo busto — placid/plesld/ — uma
palavra-valise poética, e o vinculo entre o passaro empo-
leirado e o poleiro foi, por sua vez, atado por uma paro-
nomdsia: “bird or beasz upon the . . . busv.” O péssarc
estd empoleirado “no alvo busto de Atena que hi por sbbre
(just above) os meus umbrais” e o corvo, sébre o seu po-
leiro, a despeito da ordem imperativa do amante (take they
form from off my door) estd pregado ao lugar pelas pala-
vras / jAst obAv /, ambas fundidas em / bist /.

A intérmina estada do héspede sinistro € expressa por
uma cadeia de engenhosas paronomasias, parcialmente in-
vertidas, como seria de esperar do modus operandi ante-
cipatdrio, regressivo, désse experimentador, désse mestre do
“escrever as avessas’ que foi Edgar Allan Poe. No verso
introdutério desta estrofe final, raven, palavra contingua ao
desolado refrio never, surge mais uma vez como uma
imagem especular corporificada déste never: /n.v.r./ —
/r.v.n./ Paronomésias salientes entreligam ambos os em-
blemas de perene desespéro, primeiro the Raven, never
flitting, no comégo da derradeira estrofe, e depois, nos ul-
timos versos, that shadows that lies floating on the floor e
shall be lifted — nevermore: /mevarfiftfy / — /fbtin /

.) /fiér/ (...) /lfftad niver /. As aliteragdes que im-
pressionaram Valéry constréem uma cadeia paronomasica:
Jsti (L.o.) /o— /sit (L) / — /st (L) S o— /sit (LLL)/
A invariabilidade do grupo é particularmente acentuada pela
variagio de sua ordem. Os dois efeitos luminosos no claro-
-escuro — the fiery eyes (os olhos ardentes) da ave negra
e a luz lancando-lhe a “sombra no chdo” — sdo evocados
para aumentar a melancolia do quadro todo e se hgam mais
uma vez pelo “vivido efeito” das paronomasias: /oloa 51m1r}f

/ (--+) Jdimenz/ (...) /Iz drimiy/ / — / ormm strimmy /-
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That shadow that lies /layz/ faz parelha com the eyes
/dyz/, numa rima em eco impressivamente deslocada.

Em poesia, qualquer similaridade notavel no som &
avaliada em fung¢io de similaridade e/ou dessemelhanca no
significado. Mas o preceito aliterativo de Pope aos poetas
— “o som deve ser um Eco do sentido” — tem aplicagio
mais ampla. Na linguagem referencial, a conexdo entre
signans e signatum se baseia, na esmagadora maioria dos
casos, em sua contigiiidade codificada. a qual recebe amiide
uma denominagdo que se presta 4 confusdo: “arbitrariedade
do signo verbal”. A pertinéncia do nexo som-significado
é um simples coroldrio da superposi¢do da similaridade so-
bre a contigiiidade. O simbolismo sonoro constitui uma
relagio inegivelmente objetiva. fundada numa conexdo fe-
nomenal entre diferentes modos sensoriais, em particular
entre a experiéncia visual e auditiva. Se os resultados da
pesquisa, neste terreno, tém sido por vézes vagos ou contro-
versos, isso se deve bisicamente a cuidados insuficientes no
que respeita aos métodos de investigacdo psicologica e/ou
lingiifstica. Particularmente do ponto de vista lingiiistico.
deformou-se, freglientemente a realidade por falta de aten-
¢io ao aspecto fenoldgico dos sons da linguagem ou por ope-
ragdes inevitavelmente vds com complexas unidades fénicas.
quando se deveria ter recorrido aos seus componentes ulti-
mos. Mas quando se testam, por exemplo, oposigbes fone-
maticas como as de grave/agudo, perguntando-se qual fo-
nema. /i/ ou /u/. € o mais sombrio, algumas pessoas podem
responder que tal pergunta ndo tem sentido para elas, mas
dificilmente alguém afirmaria que o /i/ € o mais sombrio.

A poesia ndo é o tUnico dominio em que o simbolismo
dos sons se faz sentir; é, porém, uma provincia em que o
nexo interno entre som e significado se converte de latente
em patente e se manifesta da forma a mais palpavel e in-
tensa, conforme o assinalou Hymes na sua estimulante co-
munica¢do. A acumulacio, superior & média. de certa classe
de fonemas, ou uma reunido contrastante de duas classes
opostas na textura sonora de um verso, de uma estrofe. de
um poema. funciona como uma “corrente subjacente de
significado”, para usar a pitoresca expressio de Poe. Em
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duas palavras polares, a relagiio fonemédtica pode estar con-
corde com a oposi¢io semdintica, como, em russo, /d.en,/
“dia” e /nol/ “noite”, em que a vogal aguda e as conso-
antes duras da palavra diurna se opdem a correspendente
vogal grave da palavra noturna. Um reforgo déste contras-
te, que se obtém rodeando a primeira palavra de fonemas
agudos e duros, em contraposi¢io a uma vizinhanca fone-
matica grave, qual a da segunda palavra, converte o som
num eco completo do sentido. Mas nas palavras francesas
jour, “dia”, e nuit, “noite”, a distribuicio das vogais agu-
das e graves se inverte; assim é que, em Divagations, Mal-
larmé acusa sua lingua materna de enganadora perversidade
por atribuir a dia um timbre sombrio e a noite um timbre
claro®. Whorf declara que quando, no seu contérno so-
noro, “uma palavra tem similitude com seu proprio sen-
tido, podemos percebé-lo. (...) Quando, porém, acon-
tece o oposto, ninguém se da conta.” A linguagem poética,
contudo, e particularmente a poesia francesa, busca, na co-
lisio entre som e significado percebida por Mallarmé, uma
alternativa fonolégica para tal discrepincia; abafa a dis-
tribuicdo “conversa” de tracos vocalicos rodeando nuit de
fonemas graves e jour de fonemas agudos, ou entdo recorre
a um deslocamento seméintico: a imaginaria de dia e noite
substitui a imaginaria de luz e treva por outros correlatos
de oposi¢io fonémica grave/agudo, contrapondo, por exem-
plo, o calor pesado do dia ao frescor arejado da noite; “pa-
rece”, com efeito, “que as pessoas humanas tém a tendéncia
de associar, por um lado, tudo quanto seja luminoso, pon-
tiagudo, duro, alto, ligeiro, rapido, agudo, estreito, e assim
por diante, numa longa série, e, inversamente, tudo quan-
to seja obscuro, quente, mole; doce, embotado, baixo, pe-
sado, lento, grave, largo, etc., em ocutra longa série” *°

Por efetiva que seja a énfase na repetigdo, em poesia,

rd - . - L4

a textura sonora esta longe de confinar-se a combinagdes numé-
ricas, e um fonema que apareca uma tnica vez, mas numa

(38) S. Mallarmé, Divagations (Paris, 1899),
(39) B. L. Whorf, Language, Thought, and Reality, J. B. Carrol, org.
(Nova Iorque, 1956), p. 267 s. ,
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palavra-chave, em posi¢do pertinente, contra um fundo con-
trastante, pode adquirir relévo significativo. Conforme cons-
tumavam dizer ‘os pintores: “Um quilo de verde nio é mais
verde que meio quilo.” "

Uma andlise da textura sonora da poesia deve levar
sistematicamente em conta a estrutura fonoldgica da lingua-
gem dada e, além do cddigo global, também a hierarquia
das distin¢es fonologicas na convengdo poética dada. Des-
saite, as rimas assonantes usadas pelos povos eslavos em
sua tradicio oral e em alguns estdgios de sua tradicdo es-
crita, admitern consoantes diferentes nos membros da rima
(por exemplo, em tcheco, boty, boky, stopy, kosy, sochy),
mas, conforme o notou Nitch, nenhuma correspondéncia
mutua entre consoantes sonorizadas e ndo-sonorizadas é
permitida *, de forma que as palavras tchecas citadas nio
podem rimar com body, doby, kozy, rohy. Nas cancgoes de
certos povos indios da América, tais como os Pima-Papago
e os Tepecano, segundo as observacdes de Herzog — sé
parcialmente divulgadas em letra de férma** —, a distingdo
fonemdtica entre oclusivas sonorizadas e nio-sonorizadas e
entre elas e as nasais, é substituida por uma variacio livre,
ao passo que a distingdo entre labiais, dentais, velares e
palatais se mantém rigorosamente. Assim, na poesia dessas
linguas, as consoantes perdem dois de seus quatro tracos
distintivos, sonorizadas/nao-sonorizadas e nasais/orais, e pre-
servam outros dois, graves/agudas e compactas/difusas. A,
sele¢io e a estratificagdo hierdrquica de categorias vélidas
¢ um fator de ithportdncia fundamental para a Poética, tan-
to no nivel fonolégico quanto no gramatical.

L Na antiga India e na Idade Média latina, a teoria lite-
rdria distinguia com precisdo dois pélos da arte verbal, cha-
mados em sinscrito Pafcali e VaidarbhT e correspondente-
mente em latim ornatus difficilis e ornatus facilis #, sendo

(40) K. Nitch, “Z Historii Polskich Ryméw”, Wybdr Pism Po-
fonistycznyeh 1 (Wroclaw, 1954), 33.77.

(41) G. Herzog, “Some Linguistics Aspects of American Indian
Poetry”, Word IL (1946), 82,

(42) L. Arbusow, Coleres Rhetorici (Goetingue, 1948).
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o ultimo estilo, evidentemente, muito mais dificil de anali-
sar lingiilsticamente porque, nessas formas literarias, os re-
cursos verbais sdo muito sébrios e a linguagem parece uma
vestimenta quase transparente. Mas € mister dizer, com
Charles Sanders Peirce: “Tal vestimenta ndo pode ser ja-
mais arrancada inteiramente; pode ser apenas substituida
por algo mais didfano.”*3 A “composigio ndo-versificada™
(verseless composition), conforme Hopkins chamou a va-
riedade prosaica da arte verbal — em que os paralelismos
nao sio tdo estritamente marcados ou tdo estritamente re-
gulares quanto o “paralelismo continuo” e em que nio exis-
te nenhuma figura de som dominante ——, apresenta pro-
blemas mais' complicados para a Poética. da mesma forma
que qualquer dominio lingiifstico de transi¢do. Neste caso.
a transi¢do se situa entre a linguagem estritamente poética
e a linguagem estritamente referencial. Mas a monografia
pioneira de Propp acérca da estrutura dos contos de fada **
mostra-nos como uma abordagem sintdtica conseqiiente po-
de-nos prestar ajuda decisiva, mesmo no classificar os en-
redos tradicionais e no determinar as leis intrigantes que
subjazem a sua composicdo e selecio. Os novos estudos de
Lévi-Strauss ** revelam uma abordagem muito mais pro-
funda, mas essencialmente parecida, do mesmo problema
de construcio.

Nio é por acaso que as estruturas metonimicas sio me-

nos exploradas que o campo da metafora. Seja-me permi-
tido repetir minha antiga observacio de que os estudos dos
tropos poéticos se orientaram principalmente para o da meta-
fora, e a chamada literatura realista, intimamente ligada ao
principio metonimico, ainda desafia interpretacio. embora
a mesma metodologia lingtiistica utilizada pela Poética ao

(43) C. S. Peirce, Collected Papers, Vol, 1 (Cambridge, Mass.,
1931}, p. 171

(44) V. Propp, Morphology of the Folktale (Bloomington, 1958).

(45) C. Lévi-Strauss, “Analyse -Morphologique des Contes Russes”,
International Journal of Slavic Linguistics and Poetics, TII (1960);
La Gesie d'Asdival, Ecole Pratique des Hautes Etudes (Paris, 1958):
e “The Structural Study of Myth”, in T. A. Sebeok, org. Myth: A
Symposium {Philadelphia, 1955), pp. 50-66
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analisar o estilo metafdrico da poesia roméntica seja inteira-
. ¥ LY - .
mente aplicivel a textura metonimica da prosa realista.

Os manuais escolares acreditam na ocorréncia de poe-
mas desprovidos de imagindria, mas em realidade a par-
ciménia de tropos léxicos é contrabalangada pela abundin-
cia de tropos e figuras gramaticais. Os recursos poéticos
ocultos na estrutura morfolégica e sintitica da linguagem
em suma, a poesia da gramadtica, e seu produto literario, a
gramdtica da poesia, raramente foram reconhecidos pelos
criticos e os lingiiistas os negligenciaram de todo. embora
fossem magistralmente dominados pelos escritores eriativos.

A fbrca dramatica do exdrdio de Antdnio na oracgio fu-
nebre de César é alcancada principalmente pela maneira
com que Shakespeare maneja as categorias e construgbes
gramaticais. Marco Anténio desacredita o discurso de Bru-
tus convertendo as alegagbes para o assassinio de César em
puras ficcdes lingiifsticas. A acusacdo que Brutus faz a
César. as he was ambitious, I slew him (“como éle era
ambicioso, eu o matei”) € submetida a transformacoes su-
cessivas. Primeiramente, Antonio a reduz a uma mera ci-
tagao. que atribui a responsabilidade da declaragio ao ora-
dor citado: The noble Brutus // Hath told you (...) (“O
nobre Brutus / Vos contou (...)”). Ao ser repetida. esta
referéncia a Brutus € posta em contraste com as prdprias
afirmativas de Anténio por um adversativo but (“mas”)
e a seguir degradada por um concessivo vet (“todavia”).
A referéncia a honra do alegante deixa de justificar a ale-
gagdo quando repetida com um and (“e”) meramente co-
pulativo substituindo o anterior for (“porque”) causal e
quando, finalmente, é posta em questio através da inser¢io
maliciosa de um sure (“decerto”) modal:

The noble Brutus
Hath told you Caesar was ambitious;
For Brutus is an honourable man,
But Brutus says he was ambitious,

(46} R. Jakobson, “The Metaphoric and Metonymic Poles”, in
Fundamentals of language ('SGravenhage, 1956), pp. 76-82.
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And Brutus is an honourable man.
Yet Brutus says he was ambitious,
And Brutus is an honourable man.
Yet Brutus says he was ambitious,
And, sure, he is an honourable man.

(“O nobre Brutus / Disse-vos que César era am-
bicioso; / Porque Brutus € um homem honrado, /
Mas Brutus diz que éle era ambicioso, / e Brutus é
um homem honrado. / Todavia, Brutus diz que éle
era ambicioso / E Brutus € um homem honrado. /
Todavia, Brutus diz que éle era ambicioso. / E, de-
-certo, € um homem honrado.”)

O poliptoto que se segue — I speak (...) Brutus spoke
(...) I am to speak (“eu falei — Brutus falou — estou
para falar’) — apresenta a alegacio repetida como baseada
em simples palavras, ndo em fatos. O efeito reside. diria
a légica modal, no contexto obliquo dos argumentos aduzi-
dos, que os converlie em opinides indemonstriveis:

I speak not to disprove what Brutus spoke,

But here I em to speak what I do know.
(“Falo niio para refutar o que Brutus disse, / Mas
aqui estou para falar do que sei.”) :

O recurso mais eficaz da ironia de Antdnio é o modus
obliquus das citagdes de Brutus convertido em modus reec-
tus a fim de mostrar que ésses atributos reificados nio sio
mais que ficgbes lingiiisticas. A afirmativa de Brutus, he
was ambitious, Antdnio primeiro replica transferindo o ad-
jetivo do agente para a agdo — Did this in Caesar seem
ambitious? (“Parece isto em César ambicioso?”) —, de-
pois trazendo & tona o substantivo abstrato ambition e con-
vertendo-o em sujeito de uma construgdo passiva concreta
— Ambition should be made of sterner stuff (“A ambicio
deveria ser feita de est6fo mais rude”) e. subseqiientemen-
te, em atributo de uma sentenca interrogativa: Was this
ambition? (“Era isto ambicdo?”). O apélo de Brutus, hear
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me for my cause (“ouvi-me defender minha causa”), é
respondido pelo mesmo substantive in recto, sujeito hipos-
tasiado de uma construgio interrogativa, ativa: What cause
withholds you (...)? (“Que causa vos impede?’). En-
quanto Brutus grita: awake your senses, that you may be
better judge (“acordai vossa razio, para poderdes ser me-
lhor juiz”), o substantivo abstrato derivado de judge torna-
-se wm agente no relato de Anténio, o objeto de uma apés-
trofe: O judgement, thou ari fled to brutish beasts (...)
(“O juizo, tu te refugiaste nas feras brutas”). A propd-
sito, esta apostrofe, com sua sanguindria paronomdsia Bru-
tus-brutish, faz lembrar a exclamagio de despedida de Cé-
sar: Et tu, Brute! As qualidades e atividades sdo exibidas
no modo reto, ao passo que seus portadores aparecem ou
no modo obliquo — withholds you, to brutish beasts, back
to me — ou como sujeitos de acbes negativas — men have
lost, I must pause:

You all did love him once, not without cause;
What cause withholds you then to mourn fer him?
O judgement, thou art fled to brutish beasts,
And men have lost their reason!

(“Vés todos o amastes um dia, e pio sem causa; /
Que causa vos impede entdo de pranted-lo? / Oh jui-
zo, tu te refugiaste nas feras brutas, / E os homens
perderam a razio!”)

Os dois fltimos versos do exdérdio de Antdnio mani-
festam a ostensiva independéncia dessas metonfmias grama-
ticais. A foérmula estereotipada “Eu pranteio fulano” e a
férmula figurativa, mas igualmente estereotipada, “fulano
estd no atatide e meu coragdo estd com éle” ou “éle levou
meu coracdo consigo”, ddo lugar, no discurso de Antdnio,
a uma metonimia audaz; o tropo se torna parte da realidade
poética:

My heart is in the coffin there with Caesar,
And I must pause till it come back to me.
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(“Meu coracio la estd, no atatde, com César, / E eu
devo deter-me até que éle. me volte”.)

Em poesia, a forma interna de uma palavra, vale dizer,
a carga semintica de seus constituintes, recobra sua perti-
néncia. Os Cocktails (“rabos-de-galo”) podem retomar seu
parentesco com a plumagem. Suas cbres sdo avivadas nos
versos de Mac Hammond: The ghost of a Bronx pink lady
// With orange blossoms afloat in her hair (“A sombra de
uma résea dama do Bronx / Com botdes de laranjeira a
flutuar-lhe nos cabelos”); a metifora etimolégica alcanga
sua plena realizagio em: O Bloody Mary, // The cocktails
have crowed not the cocks! (“O Maria Sanguindria” (nome
de um coquetel feito com suco de tomate e vodea) / “os
rabos-de-galo cantaram, ndo os galos!”)., do poema At an
Old Fashion Bar in Manhattan (“Num bar antiquado de
Manhattan™). O poema de Wallace Stevens, An Ordinary
Evening in New Haven (“Uma Noite Comum em New
Haven™), revive a palavra-chave do nome da cidade. pri-
meiramente através de uma discreta alusio a heaven (“céu”)
e depois através de uma confrontacio direta. trocadilhesca,
semelhante ao Heaven-Haven, de Hopkins:

The dry eucalyptos seek god in the rainy cloud.

Professor Eucalyptus of New Haven seeks him in
[New Haven

(...) The instinct for heaven had its counterpart:

The instinct for earth, for New Haven, for
his room (...)

(“O ressequido eucalipto busca deus na nuvem de chu-
va. / O Professor Eucalipto, de New Haven, o busca em
New Haven // O impulso para o céu tinha a sua con-
traparte / No impulso para a terra, para New Haven.
para o seu quarto”)

O adjetivo New (“n6vo”), do nome da cidade, é res-
saltado por via de uma concatenagio de opostos:
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The oldest-newest day is the newest alone.
The oldest-newest night does no creak by (...)

(“O mais velho dos dias mais novos é o tnico mais
A - . - - -
novo. / A mais velha das noites mais novas na8 ringe
aqui perto (...)”)

Quando, em 1919, o Circulo Lingiiistico de Moscou dis-
cutia como definir e delimitar o campo dos epitheta ornan-
tia, o poeta Maiakovski nos censurou dizendo que, para éle,
qualquer adjetivo, desde que se estivesse no dominio da
poesia, se tornava, por isso mesmo, um epiteto poético,
mesmo “grande” em “a Grande Ursa” ou “grande” e “pe-
queno” nos nomes de ruas de Moscou como Bol’shaja
Presnja e Malaja Presnja. Por outras palavras, a “poetici-
dade” nao consiste em acrescentar ao discurso ornamentos
retéricos; implica, antes uma total reavaliacio do discur-
so e de todos os seus componentes, quaisquer que sejam.

Um missiondrio censurou seu rebanho africano por an-
dar despido. “E o senhor?”, responderam os nativos, apon-
tando-lhe para o rosto, “nio anda *ambém despido em al-
guma parte?” “Bem, mas é meu rosto.” “Pois bem”, re-
torquiram os nativos, “conosco, tudo é rosto.” Assim tam-
bém, em poesia, qualquer elemento verbal se converte
nvma figura do discurso poético.

Esta minha tentativa de reivindicar para a Lingiiistica
o direito e o dever de empreender a investigacio da arte
verbal em téda a sua amplitude e em todos os seus aspec-
tos conclui com a mesma mdxima que resumia meu in-
forme a conferéncia que se realizou em 1953 aqui na Uni-
versidade de Indiana: Linguista sum; linguistici nihil me
alienum puto.*" Se o poeta Ransom estiver certo (e o estd)
em dizer que “a poesia ¢ uma espécie de linguagem” ¢, o
lingiiista, cujo campo abrange qualquer espécie de lingua-

(47) C. Levi-Strauss, R. Jakobson, C. F. Voegelin, ¢ T. A. Sebeok.
Results of the Conference of Anthropologists and Linguists (Baltimore
1953).

(48) J. C. Ransom, The World's Body (Nova Torque, 1938).
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gem pode e deve incluir a poesia no Ambito de seus estu-
dos. A presente conferéncia demonstrou claramente que o
tempo em que os lingiiistas, tanto quanto os historiadores
literarios, eludiam as questbes referentes & estrutura poética
ficou, felizmente, para trds. Em verdade, conforme escre-
veu Hollander, “parece ndo haver razio para a tentativa
de apartar os problemas literarios da Lingiistica geral”.
Se existem alguns criticos que ainda duvidam da competén-
cia da Lingiliistica para abarcar o campo da Poética. tenho
para mim que a incompeténcia poética de alguns lingiiis-
tas intolerantes tenha sido tomada por uma incapacidade
da propria ciéncia lingtiistica. Todos nos que aqui estamos,
todavia, compreendemos definitivamente que um lingiiista
surdo a fungdo poética da linguagem e um especialista de
literatura indiferente aos problemas lingliisticos e ignorante
dos métodos lingiiisticos sdo, um e outro, flagrantes anacro-
nismos.

"

Exte dbero jol compusio o
papresso nn Editora Pensao-
apentto SCA Rua Doaninges
Pative, 6 - Sdo Paarhie
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