Roman Jakobson

LINGUISTICA E

COMUNICACAO

Prefacio de
Izidoro Blikstein

Tradugdo de
Izidoro Blikstein e José Paulo Paes

llmm@

Editora
Cultrix
SAO PAULO






150

Linguistica e poética+

m,m:NBmEm, as conferéncias cientificas e politicas nada
tém em comum. O éxito de uma convengio politica de-
pende do acordo geral da maioria ou da totalidade de
seus participantes. O uso de votos e vetos, todavia, é
estranho a discussdo cientifica, em que o mmmmnoaovmm
mostra, via de regra, mais produtivo que o acordo. O
desacordo revela antinomias e tensGes dentro do campo
em discussio e exige novas exploragdes. As conferéncias
n.mmbmmnmm S¢ parecem menos com as conferéncias poli-
.somm que com as expedi¢bes a Antartida: os especialistas
Internacionais nas diversas disciplinas tentam cartogra-
far uma regido desconhecida e descobrir onde se situam
0s maiores obstdculos para o explorador, os picos e pre-
n_:&nmom infranquedveis. Tal cartografagdo parece ter sido
a principal tarefa de nossa conferéncia, e nesse particular

seu trabalho alcangou pleno éxito. Pois ndo conclufmos

@c.m_m sejam 0s problemas mais cruciais e controversos?
Pois néo aprendemos também a cambiar nossos cédigos,
a explicitar ou mesmo evitar certos termos a fim de pre-

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

(Nova York, mrt Press, 1960).

venir mal-entendidos com pessoas que usem jargéo dife-
rente? Creio que tais questdes se apresentam hoje, para a
maioria dos participantes desta conferéncia, se ndo para
todos, um pouco mais claras que trés dias atrés.

Foram-me solicitadas observagdes sumdrias acer-
ca da poética em sua relagdo com a linguistica. A poéti-
ca trata fundamentalmente do seguinte problema: Que
é que faz de uma mensagem verbal uma obra de arte?
Sendo o objeto principal da poética as differentia spe-
cifica entre a arte verbal e as outras artes e espécies de
condutas verbais, cabe-lhe um lugar de preeminéncia
nos estudos literdrios.

A poética trata dos problemas da estrutura verbal,
assim como a anélise da pintura se ocupa da estrutura
pictorial. Como a linguistica ¢ a ciéncia global da estru-
tura verbal, a poética pode ser encarada como parte inte-
grante da linguistica.

Devem-se discutir pormenorizadamente os ar-
gumentos contrarios a essa pretensao. E evidente que
muitos dos procedimentos estudados pela poética néo
se confinam a arte verbal. Podemos reportar-nos a
possibilidade de converter O morro dos ventos uivantes
em filme, as lendas medievais em afrescos e miniatu-
ras, ou L’aprés-midi &’ un faune em musica, balé ou arte
gréfica. Por mais irriséria que possa parecer a ideia
da Iliada e da Odisseia transformadas em historias em
quadrinhos, certos tragos estruturais do enredo sdo
preservados, malgrado o desaparecimento da confi-

guragio verbal. O fato de se discutir se as ilustra¢des
de Blake para a Divina comédia sdo ou ndo adequadas
é prova de que as diferentes artes sio comparaveis. Os
problemas do barroco ou de qualquer outro estilo his-
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torico desbordam do quadro de uma tnica arte. Ao
nos havermos com a metafora surrealista, dificilmente
poderiamos deixar de parte os quadros de Max Ernst
ou os filmes de Luis Bufiuel O cdo andaluz e A idade
do ouro. Em suma, numerosos tracos poéticos perten-
cem ndo apenas a ciéncia da linguagem, mas a toda a
teoria dos signos, quer dizer, 4 semiética geral. Essa
afirmativa, contudo, é vilida tanto para a arte verbal
como para todas as variedades de linguagem, de vez
que a linguagem compartilha muitas propriedades
com alguns outros sistemas de signos ou mesmo com
todos eles (tragos pansemidticos).

Igualmente, uma segunda objegdo nada contém
que seja especifico da literatura: a questdo das relacdes
entre a palavra e o mundo diz respeito nio apenas a arte
verbal, mas realmente a todas as espécies de discurso. E
de esperar que a linguistica explore todos os problemas
possiveis de relagdo entre o discurso e o “universo do dis-

» . 7 »
- Curso’: o que, deste universo, é verbalizado por determi-

nado discurso e de que maneira. Os valores de verdade,

~contudo, na medida em que sejam - para falar com os

légicos - “entidades extralinguisticas”, ultrapassam ob-
viamente os limites da poética e da linguistica em geral.

Ouvimos dizer, as vezes, que a poética, em con-
traposigao a linguistica, se ocupa de julgamentos de
valor. Essa separacdo dos dois campos entre si se ba-
seia numa interpretacio corrente, mas errébnea, do
contraste entre a estrutura da poesia e outros tipos de
estrutura verbal: afirma-se que estas se opoem, mercé
mm sua natureza “casual’, ndo intencional, 3 natureza
nao casual’, intencional, da linguagem poética. De
fato, qualquer conduta verbal tem uma finalidade, mas

os objetivos variam, e a conformidade dos meios uti-

lizados com o efeito visado é um problema que preo-

cupa permanentemente os investigadores das diversas

espécies de comunicagdo verbal. Existe intima corres-

pondéncia, muito mais intima do que supdem os criti-

cos, entre o problema dos fenémenos linguisticos a se
expandirem no tempo e no espago e a difusdo espacial
e temporal dos modelos literdrios. Mesmo uma expan-
sdo descontinua como a ressurreigdo de um poeta ne-
gligenciado ou esquecido - por exemplo, a descoberta
pdstuma e a subsequente canonizagio de Gerard Man-
ley Hopkins (m. 1889), a fama tardia de Lautréamont
(m. 1870) entre os poetas surrealistas, e a notavel in-
fluéncia do até entdo ignorado poeta Cyprian Norwid
(m. 1883) sobre a poesia polonesa moderna - encon-
tra um paralelo na histdria das linguas correntes, que
estdo propensas a reviver modelos obsoletos, por ve-
zes hd muito esquecidos, como foi o caso do tcheco
literdrio, que, nos primérdios do século x1x, se voltou
para os modelos do século XVI.

Infelizmente, a confusdo terminoldgica de “estu-
dos literdrios” com “critica” induz o estudioso de litera-
tura a substituir a descricdo dos valores intrinsecos de
uma obra literdria por um veredicto subjetivo, censério.
A designagdo de “critico literario” aplicada a um inves-
tigador de literatura é tdo errnea quanto o seria a de
“critico gramatical (ou 1éxico)” aplicada a um linguista.
A pesquisa morfoldgica e sintatica ndo pode ser suplan-
tada por uma gramatica normativa, e, igualmente, ne-
nhum manifesto, impingindo os gostos e opinides pré-
prios do critico a literatura criativa, pode substituir uma
analise cientifica e objetiva da arte verbal. Essa afirma-
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tiva néo deve ser confundida com o principio quietista
do laissez faire; toda cultura verbal implica empenhos
normativos de programacio e planejamento. Entio, por
que se faz uma distingéo rigorosa entre linguistica pura
e aplicada ou entre fonética e ortoépia, mas nio entre
estudos literdrios e critica?

Os estudos literarios, com a poética como sua -

parte focal, consistem, como a linguistica, de dois
grupos de problemas: sincronia e diacronia. A descri-
¢do sincronica considera nio apenas a produgio lite-
raria de um periodo dado, mas também aquela parte
da tradigdo 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 presencas vi-
vas no atual mundo poético da lingua inglesa, ao pas-
s0 que as obras de James Thomson e Longfellow nio
pertencem, no momento, ao numero dos valores artis-
ticos vidveis. A escolha de cldssicos e sua reinterpreta-
¢do a luz de uma nova tendéncia é um dos problemas
essenciais dos estudos literdrios sincrénicos. A poé-
tica sincrénica, assim como a linguistica sincrénica,
néo deve ser confundida com a estética; toda época
distingue entre formas mais conservadoras e mais
inovadoras. Toda época contemporinea é vivida na
sua dinamica temporal, e, por outro lado, a aborda-
gem histérica, na poética como na linguistica, nio se
ocupa apenas de mudancas, mas também de fatores
continuos, duradouros, estaticos. Uma poética histé-
rica ou uma histéria da linguagem verdadeiramente
abrangente ¢ uma superestrutura a ser edificada sobre
uma série de descri¢cdes sincrénicas sucessivas.

A insisténcia em manter a poética separada da
linguistica se justifica somente quando o campo da lin-
guistica parega estar abusivamente restringido, como,
por exemplo, quando a sentenga é considerada, por
certos linguistas, como a mais alta construgdo anali-
savel, ou quando o escopo da linguistica se noumnm a
gramatica ou unicamente a questdes ndo semanticas
de forma externa ou ainda ao inventario dos recursos
denotativos sem referéncia s varia¢des livres. Voegelin
assinalou claramente os dois problemas mais importan-
tes, e correlacionados, com que se defronta a linguistica
estrutural, a saber, uma revisio da “hip6tese monolitica
da linguagem” e o reconhecimento da “interdependén-
cia das diversas estruturas no interior de uma mesma
lingua”. Indubitavelmente, para toda noBchmm.m lin-
guistica, para toda pessoa que fala, existe uma Eﬁmmmm
de lingua, mas esse c6digo global representa um siste-
ma de subcodigos relacionados entre si; toda lingua en-
cerra diversos tipos simultineos, cada um dos quais ¢
caracterizado por uma fungéo diferente.

Devemos evidentemente concordar com Sapir
em que, no conjunto, “a ideacdo reina, mstmB.P na
linguagem”;* todavia, essa supremacia nao mmﬁwﬁmm 0s
linguistas a negligenciar os “fatores secundarios”. .Om
elementos emotivos do discurso, que, como se inclina
Joos a acreditar, nio podem ser descritos “por meio
de um ntmero finito de categorias absolutas”, sao por
ele classificados “como elementos ndo linguisticos do
mundo real”. Destarte, “para noés, eles permanecem

1. E. Sapir, Language (Nova York, 1921).
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fendbmenos vagos, proteicos, flutuantes”, conclui Joos,
“que nos recusamos a tolerar em nossa ciéncia”? Joos
¢ verdadeiramente um especialista brilhante em expe-
rimentos de redugdo, e sua exigéncia enfatica de uma
« ~ . « = A - .

expulsdo” dos elementos emotivos “da ciéncia lin-

guistica” constitui um experimento radical de reducio
- reductio ad absurdum.

A linguagem deve ser estudada em toda a va-
riedade de suas fungbes. Antes de discutir a funcdo
po¢tica, devemos definir-lhe o lugar entre as outras
fun¢des da linguagem. Para ter uma ideia geral dessas
fungdes, ¢ mister uma perspectiva sumdria dos fatores
constitutivos de todo processo linguistico, de todo ato
de comunicagdo verbal. O remetente envia uma men-
sagem ao destinatdrio. Para ser eficaz, a mensagem re-
quer um contexto a que se refere (ou “referente”, em
outra nomenclatura algo ambigua), apreensivel pelo
destinatdrio e que seja verbal ou suscetivel de verba-
lizagdo; um cédigo total ou parcialmente comum ao
remetente e ao destinatdrio (ou, em outras palavras,
ao codificador e ao decodificador da mensagem); e,
finalmente, um contato, um canal fisico e uma cone-
xdo psicologica entre o remetente e o destinatario, que
capacite ambos a entrar e permanecer em comunica-
¢do. Todos esses fatores inalienavelmente envolvidos

na comunicagdo verbal podem ser esquematizados
como segue:

2. M. Joos, “Description of language design”, Journal of the Acoustical
Society of America, xx11 (1950), pp. 701-8.

CONTEXTO

REMETENTE MENSAGEM DESTINATARIO

CONTATO

cODIGO

Cada um desses seis fatores determina uma diferente
funcio da linguagem. Embora distingamos seis w%mn-
tos basicos da linguagem, dificilmente lograriamos,
contudo, encontrar mensagens verbais que tivessem
uma tnica fungio. A diversidade reside ndo no mono-
pélio de alguma dessas diversas fungdes, mas numa di-
ferente ordem hierdrquica de fungdes. A estrutura 4017
bal de uma mensagem depende basicamente da fungdo
predominante. Embora um pendor [Einstellung] para o
referente, uma orientacdo para o contexto — em m.cwbm,”
a chamada funcio referencial, “denotativa’, “cognitiva
-, seja a tarefa dominante de numerosas mensagens, 2
participagdo adicional de outras mﬁbn@.mm em tais men-
sagens deve ser levada em conta @o_ﬁo :smE.szﬁmEo.
A chamada funcio emotiva ou “expressiva, centra-
da no remetente, visa a uma expressdo direta da atitude de
quem fala em relagao aquilo de que estd falando. Hmbmm
a suscitar a impressdo de certa emogao, verdadeira ou
simulada; por isso, o termo “fun¢@o emotiva, @nwwOm-
to e defendido por Marty,® demonstrou ser preferivel a
“eocional”. O estrato puramente emotivo da linguagem

3. A. Marty, Untersuchungen zur Grundlegung der Allgemeinen Grammatik
und Sprachphilosophie, vol. 1 (Halle, 1908).
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¢ apresentado pelas interjeicoes. Estas diferem dos pro-
cedimentos da linguagem referencial tanto por sua con-
figuragdo sonora (sequéncias sonoras peculiares ou mes-
mo sons alhures incomuns). “Tu#! Tut?, disse McGinty”:
a mxmnmmmmo completa da personagem de Conan Doyle
consistia de dois cliques de sucgdo. A funcéo emotiva
evidenciada pelas interjeicoes, colore, em certa Bm&mm“
todas as nossas manifestacées verbais, nos niveis fonico
gramatical e lexical. Se analisarmos a linguagem do Huos.v
to de vista da informagio que veicula, nio poderemos
H,.mmﬂbm:. anogdo de informagio ao aspecto cognitivo da
linguagem. Um homem que use elementos expressivos
para indicar sua ira ou sua atitude irdnica transmite in-
mozEBmﬂmo manifesta, e evidentemente tal conduta verbal
nio pode ser assimilada a atividades ndo semiéticas, nu-
tritivas, como a de “comer toronja” (malgrado o arrojado
simile de Chatman). A diferenca entre [grande] e o pro-
_wbmmﬁabﬁo enfético da vogal [gra:nde] é um elemento
linguistico convencional, codificado, assim como em
tcheco a diferenca entre a vogal breve e a longa, em pa-
res como [vi] “vocé” e [vi:] “sabe”; todavia, neste Gltimo
par, a informagéo diferencial é fonolégica, e no primeiro
emotiva. Na medida em que nos interessem as E.,Snmb.v
tes fonoldgicas, /a/ e /a:/ em portugués parecem ser me-
ras variantes de um s6 e o mesmo fonema, mas, se nos
ocupamos de unidades emotivas, a relacio entre a inva-
ﬁwam € as variantes se inverte: longura e brevidade sio
invariantes realizadas por fonemas varidveis. Supor, com
Saporta, que a diferenga emotiva seja uma caracteristi-
ca ndo linguistica, “atribuivel & enunciacio da mensa-
gem, e ndo a prépria mensagem”, reduz arbitrariamente
a capacidade informacional das mensagens.

Um antigo ator do Teatro Stanislavski de Moscou
contou-me como, em sua audi¢do, o famoso diretor the
pedira que tirasse quarenta diferentes mensagens da fra-
se Segodnja vecerom, “esta noite’; variando a nuance ex-
pressiva. Ele fez uma lista de cerca de quarenta situacdes
emocionais, e entdo pronunciou a frase dada de acordo
com cada uma dessas situagdes, que sua audiéncia tinha
de reconhecer somente através das alteragdes na confl-
guragio sonora das duas mesmas palavras. Para nosso
trabalho de pesquisa, de descri¢do e andlise do russo
contemporéneo (pesquisa realizada sob os auspicios da
Rockefeller Foundation), pediu-se a esse ator que repe-
tisse a prova de Stanislavski. Ele anotou por escrito cer-
ca de cinquenta situagdes implicando a mesma sentenga
eliptica e desta extraiu cinquenta mensagens correspon-
dentes, registradas num gravador. Em sua maior parte,
as mensagens foram correta e circunstanciadamente
decodificadas por ouvintes moscovitas. Permitam-me
acrescentar que todas essas deixas emotivas sdo faceis

de submeter & andlise linguistica.

A orientacdo para o destinatdrio, a funcéo conativa,
encontra sua expressio gramatical mais pura no vocativo
e no imperativo, que, sintética, morfologica e amitde até
fonologicamente, se afastam das outras categorias nomi-
nais e verbais. As sentencas imperativas diferem funda-
mentalmente das sentencas declarativas: estas podem e
aquelas ndo podem ser submetidas a prova de verdade.
Quando, na peca de O'Neill The Fountain, Nano “(numa
voz violenta de comando)” diz “Beba!”, o imperativo
n3o pode ser contestado pela pergunta “E verdadeiro ou
nio?”, que se pode, contudo, fazer perfeitamente no caso

3
3

de sentencas como “Alguém bebeu”, “Alguém beberd’,
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“Alguém beberia”. Em contraposico as sentencas impe-
rativas, as sentencas declarativas podem ser convertidas
em interrogativas: “Bebeu alguém?”, “Beberd alguém?”,
“Beberia alguém?”.

O modelo tradicional da linguagem, como eluci-
dou Biihler* particularmente, confinava-se a essas trés
fungdes — emotiva, conativa e referencial - e aos trés api-
ces desse modelo - a primeira pessoa, o remetente; a se-
gunda pessoa, o destinatdrio; e a “terceira pessoa” pro-
priamente dita, alguém ou algo de que se fala. Certas
fungdes verbais adicionais podem ser facilmente infe-
ridas desse modelo triddico. Assim, a funcio magica,
encantatoria, € sobretudo a conversio de uma “terceira
pessoa” ausente ou inanimada em destinatario de uma
mensagem conativa.

Que este tergol seque, tfu, tfu, tfu. [férmula magica
lituanal®

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 coragéo ligeiro do servo de Deus; que
a dor se vé e seja sepultada longe daqui. [encantamento
do norte da Russia]®

4. K. Biihler, “Die Axiomatik der Sprachwissenchaft”, Kant-Studien,
xxxvir (Berlim, 1933), pp. 19-90.

5. V. T. Mansikka, Litauische Zauberspriich, Folklore Fellows Commu-
nications 87 (1929), p. 69.

6. P. N. Rybnikov, Pensi, vol. 3 (Moscou, 1910), pp. 217 s.

Sol, detém-te em Gibeon, € tu, lua, no vale de Ajalon. O
sol se deteve, e a lua parou [...] [Josué 10:12]

Observamos, contudo, trés outros fatores constitutivos
da comunicacio verbal e trés fungdes correspondentes
da linguagem.

Hé mensagens que servem fundamentalmente
para prolongar ou interromper a comunicagao, vm.wm
verificar se o canal funciona (“Al6, estd me ouvindo?”),
para atrair a atengdo do interlocutor ou nObmHEm.H. 2‘5
atencio continuada (“Estd ouvindo?”, ou, na dicgdo
shakespeariana, “Prestai-me ouvidos!”; e, no outro ex-
tremo do fio, “Hum-hum!”) Este pendor para o contato
ou, na designacdo de Malinowski, para a funcdo fdtica,
pode ser evidenciado por uma troca profusa de m@HB\&mm
ritualizadas, por didlogos inteiros cujo unico proposito
é prolongar a comunicagdo. Dorothy Parker apanhou
exemplos eloquentes:

) - Bem - disse o rapaz.

- Bem! - respondeu ela.

- Bem, c4 estamos — disse ele.

— C4 estamos — confirmou ela —, ndo estamos?

- Pois estamos mesmo - disse ele. - Upa! Ca estamos.
- Bem! - disse ela.

- Bem! - confirmou ele. - Bem!

7. B. Malinowski, “The problem of meaning in primitive languages”, in C.
K. Ogden e L. A. Richards, The Meaning of Meaning (Nova York/ Londres, 9*

ed., 1953), pp. 296-336.
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O empenho de iniciar e manter a comunicagio § tipico
das aves falantes; destarte, a funcéo f4tica da linguagem ¢é
a unica que elas partilham com os seres humanos. E tam-
bém a primeira fungéo verbal que as criangas adquirem;
08 pequenos tém tendéncia a comunicar-se antes de ser
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 objetos, e 2 “metalinguagem”, que fala da linguagem.
Mas a metalinguagem néo é apenas um instrumen-
to cientifico necessério, utilizado pelos légicos e pelos
linguistas; desempenha também papel importante em
nossa linguagem cotidiana. Como o Jourdain de Molié-
re, que usava a prosa sem saber, praticamos a metalin-
guagem sem nos dar conta do cardter metalinguistico de
nossas operagdes. Sempre que o remetente e/ou o des-
tinatdrio tém necessidade de verificar se estio usando o
mesmo cddigo, o discurso focaliza o cddigo; desempe-
nha uma fungéo metalinguistica (isto ¢, de glosa). “Nio
o estou compreendendo, que quer dizer?”, pergunta
quem ouve, ou, na dic¢do shakesperiana, “Que é que di-
zeis?”. E quem fala, antecipando semelhantes perguntas,
indaga: “Entende o que quero dizer?”. Imagino este di4-
logo exasperante: “O ‘sophomore’ foi ao pau”. “Mas que
quer dizer ir ao pau?” “A mesma coisa que levar bom-
ba” “E levar bomba?” “Levar bomba ¢é ser reprovado no
exame.” “E o que ¢ ‘sophomore’?’”, insiste o interrogador,
ignorante do vocabuldrio escolar em inglés. “Um ‘sopho-
more’ é [ou quer dizer] um estudante de segundo ano?”
Todas essas sentengas equacionais fornecem informa-
¢ao apenas a respeito do cédigo lexical do idioma; sua

fungdo ¢é estritamente metalinguistica. Todo processo de

aprendizagem da linguagem, particularmente a aquisi-
¢do, pela crianga, da lingua materna, faz largo uso de tais
operagdes metalinguisticas; e a afasia pode ser definida,
amitde, como uma perda da capacidade de realizar ope-
ragdes metalinguisticas.

Destacamos todos os seis fatores envolvidos na
comunicagido verbal, exceto a prépria mensagem. O
pendor [Einstellung] para a mensagem como tal, o enfo-
que da mensagem por ela prépria, eis a fungio poética
da linguagem. Essa fungdo ndo pode ser estudada de
maneira proveitosa desvinculada dos problemas gerais
da linguagem, e, por outro lado, o escrutinio da lingua-
gem exige consideracdo minuciosa da sua fungao poé-
tica. Qualquer tentativa de reduzir a esfera da funcéo
poética a poesia ou de confinar a poesia a fun¢do poé-
tica seria uma simplificagdo excessiva e enganadora.
A fun¢do poética ndo ¢ a unica fungdo da arte verbal,
mas tdo somente a fun¢do dominante, determinante,
ao passo que, em todas as outras atividades verbais, ela
funciona como um constituinte acessério, subsididrio.
Ao promover o carater palpavel dos signos, tal fungio
aprofunda a dicotomia fundamental de signos e obje-
tos. Dai que, ao tratar da fungéo poética, a linguistica
néo 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 a
sua irmé gémea?” “De modo nenhum; s6 porque assim
soa melhor” Numa sequéncia de nomes coordenados,
na medida em que néo interfira nenhum problema de
hierarquia, a precedéncia do nome mais curto parece
aquele que fala, sem que o possa explicar, dar melhor
configuracdo a mensagem.
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Uma moga costumava falar do “horrendo Henri-
que”. “Por que horrendo?” “Porque eu o detesto” “Mas
por que ndo terrivel, medonho, assustador, repelente?”
“Nao sei por qué, mas horrendo lhe vai melhor” Sem se
dar conta, ela se aferrava ao recurso poético conhecido
como paronomasia.

O slogan politico “I like Ike” [ai laic aic, “eu gosto
de Ike”], sucintamente estruturado, consiste em trés mo-
nossilabos e apresenta trés ditongos /ai/, cada um dos
quais ¢ seguido, simetricamente, de um fonema conso-
nantal /.. 1.. k.. k/. O arranjo das trés palavras mostra
uma variagdo: ndo ha nenhum fonema consonantal na
primeira palavra, hd dois a volta do ditongo na segun-
da, e uma consoante final na terceira. Um niicleo domi-
nante similar /ai/ foi observado por Hymes em alguns
dos sonetos de Keats. Ambas as termina¢ées da féormula
trissilabica “I like/ Ike” rimam entre si, e a segunda das
duas palavras que rimam estd incluida inteira na primei-
ra (rima em eco), /laic/ - /aic/, imagem paronomdstica

‘de um sentimento que envolve totalmente o seu obje-

to. Ambas as terminagGes formam uma aliteracio, e a
primeira das duas palavras aliterantes estd incluida na
segunda: /ai/ - /ai/, imagem paronomdstica do sujeito
amante envolvido pelo objeto amado. A func¢io poética,
secunddria, deste chamariz eleitoral reforca-lhe a im-
pressividade e a eficdcia.

Conforme dissemos, o estudo linguistico da fun-
¢ao poética deve ultrapassar os limites da poesia, e, por
outro lado, o escrutinio linguistico da poesia ndo pode
se limitar & fun¢io poética. As particularidades dos di-
versos géneros poéticos implicam uma participa¢io, em
ordem hierarquica varidvel, das outras fun¢des verbais a

par da fungio poética dominante. A poesia €pica, cen-
trada na terceira pessoa, pde intensamente em destaque
a fun¢do referencial da linguagem; a lirica, orientada
para a primeira pessoa, estd intimamente vinculada a
fungdo emotiva; a poesia da segunda pessoa estd im-
buida de fun¢io conativa e é ou stplice, ou exortativa,
dependendo de a primeira pessoa estar subordinada 2
segunda ou esta a primeira.

Agora que nossa sumdria descrigdo das seis fungdes
bésicas da comunicacdo verbal estd mais ou menos com-
pleta, podemos completar o esquema dos fatores funda-
mentais com um esquema correspondente das fungdes:

REFERENCIAL

EMOTIVA POETICA CONATIVA

FATICA

METALINGUISTICA

Qual é o critério linguistico empirico da fungdo poé-
tica? Em particular, qual é a caracteristica indispensa-
vel, inerente a toda obra poética? Para responder a essa
pergunta, devemos recordar os dois modos bdsicos de
arranjo utilizados no comportamento verbal, selecdo e
combinagdo. Se “crianca” for o tema da mensagem, o
que fala seleciona, entre os nomes existentes, mais ou
.menos semelhantes, palavras como “crianga’, “guri’(a),
“garoto”(a), “menino’(a), todos equivalentes entre si,
em certo aspecto, e entdo, para comentar o tema, ele
pode escolher um dos verbos semanticamente cogna-
» « » ¢ » «

tos — “dorme”, “cochila”, “cabeceia’, “dormita”. Ambas as
palavras escolhidas se combinam na cadeia verbal. A
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selegdo ¢ feita em base de equivaléncia, semelhanca e
dessemethanca, sinonimia e antonimia, ao passo que a
combinagdo, a construcio da sequéncia, se baseia na
contiguidade. A fungdo poética projeta o principio de
equivaléncia do eixo de selegdo sobre o eixo de combina-
¢do. A equivaléncia ¢ promovida a condicdo de recur-
so constitutivo da sequéncia. Em poesia, uma silaba é
igualada a todas as outras silabas da mesma sequéncia;
cada acento de palavra ¢ considerado igual a qualquer
outro acento de palavra, assim como auséncia de acen-
to iguala auséncia de acento; longo (prosodicamente)
iguala longo, breve iguala breve; fronteira de palavra
iguala fronteira de palavra, auséncia de fronteira iguala
auséncia de fronteira; pausa sintética iguala pausa sin-
tatica, auséncia de pausa iguala auséncia de pausa. As
silabas se convertem em unidades de medida, e o mes-
mo acontece com as moras ou acentos.

Pode-se objetar que a metalinguagem também faz

uso sequencial de unidades equivalentes quando com-
bina expressdes sindnimas numa sentenca equacional:
A=A (“A égua é a fémea do cavalo”). Poesia e metalin-
guagem, todavia, estio em oposi¢io diametral entre si;
na metalinguagem, a sequéncia é usada para construir
uma equagao, ao passo que na poesia é usada para cons-
truir uma sequéncia.

Na poesia, e em certa medida nas manifestacdes
latentes da fung¢do poética, sequéncias delimitadas por
fronteiras de palavras se tornam mensuraveis, quer se-
jam sentidas como isocrénicas ou graduais. “Joana e
Margarida” mostrou-nos o principio poético da grada-
¢do sildbica, 0 mesmo principio que nas cadéncias das
epopeias populares sérvias foi elevado a categoria de lei

compulsdria.? Sem suas duas palavras dactilicas, a com-
binagdo em inglés innocent bystander dificilmente teria
se tornado um chavéo. A simetria dos trés versos dissi-
labicos, com idéntica consoante inicial e idéntica vogal
final, deu esplendor a lacénica mensagem de vitéria de
César: Veni, vidi, vici.

A medida de sequéncias é um recurso que, fora da
fun¢do poética, ndo encontra aplicagdo na linguagem.
Somente na poesia, com sua reiteracio regular de unida-
des equivalentes, ¢ que se tem experiéncia do fluxo ver-

bal, como acontece - para citar outro padréo semidtico -

- com o tempo musical. Gerard Manley Hopkins, emi-
nente estudioso da ciéncia da linguagem poética, definia
o verso como um “discurso que repete, total ou parcial-

2

mente, a mesma figura sonora”’ A pergunta subsequen-
te de Hopkins, “Mas serd todo verso poesia?”, pode ser
definitivamente respondida tdo logo a fungio poética
deixe de estar arbitrariamente confinada ao dominio
da poesia. Os versos mnemonicos citados por Hopkins
(como “Trinta dias tem setembro”), os modernos jingles
de propaganda, e as leis medievais versificadas, mencio-
nadas por Lotz, ou, finalmente, os tratados cientificos
sanscritos em verso, que a tradi¢do indiana distingue
estritamente da verdadeira poesia [kavya] - todos esses
textos métricos fazem uso da fun¢io poética sem, con-
tudo, atribuir-lhe o papel coercitivo, determinante, que
ela tem na poesia. Destarte, o verso de fato ultrapassa

8. T. Maretié, “Metrika Narodnih Nasih Pjesama”, Rad Yugoslavenske
Akademije (Zagreb, 1907), pp. 168, 170.
9. G. M. Hopkins, The Journals and Papers, H. House (org.) (Londres, 1959).
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os limites da poesia; todavia, ele sempre implica fun¢io
poética. E, aparentemente, nenhuma cultura humana
ignora a versificagdo, ao passo que existem muitos tipos
de cultura sem verso “aplicado”; e mesmo naquelas cul-
turas que possuem versos tanto puros como aplicados,
estes parecem constituir um fenémeno secundério, in-
dubitavelmente derivado. A adaptagio dos meios poé-
ticos a algum propdsito heterogéneo nio lhes esconde a
esséncia primeira, assim como elementos da linguagem
emotiva, quando utilizados em poesia, conservam ainda
a nuance emotiva. Um obstrucionista parlamentar pode
recitar Hiawatha apenas porque é longo; entretanto, a
poeticidade continua a ser o intento bésico do préprio
texto em questdo. E evidente por si s6 que a existéncia de
anuncios versificados, musicais e pictdricos ndo aparta
as questdes do verso ou da forma musical e pictdrica do
estudo da poesia, da musica e das belas-artes.

Em resumo, a anilise do verso é inteiramente da
competéncia da poética, e esta pode ser definida como
aquela parte da linguistica que trata a fungio poética
em sua relagdo com as demais fun¢des da linguagem.
A poética, no sentido mais lato da palavra, se ocupa da
fungdo poética ndo apenas na poesia, onde tal funcio se
sobrepde as outras fungdes da linguagem, mas também
fora da poesia, quando alguma outra funcéo se sobrepo-
nha a funcio 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 binério de uma proeminéncia
relativamente alta e relativamente baixa, assumida pelas
diferentes se¢des de uma sequéncia fonoldgica.

Dentro de uma silaba, a parte mais proeminen-
te, nuclear, silabica, que constitui o dpice da silaba, se
opde aos fonemas menos proeminentes, marginais,
ndo silabicos. Toda silaba contém um fonema silabico,
e o intervalo entre dois fonemas sildbicos sucessivos é,
em algumas linguas sempre, noutras muito frequente-
mente, preenchido por fonemas marginais, ndo silabi-
cos. Na versificacdo dita silabica, o nimero de fonemas
silabicos numa cadeia metricamente delimitada (série
temporal) é uma constante, ao passo que a presenca de
um fonema ou de um grupo de fonemas entre duas sila-
bas consecutivas de uma cadeia métrica s6 se constitui
em constante nas linguas em que seja indispensavel a
ocorréncia de fonemas ndo silabicos entre os sildbicos,
e, além disso, naqueles sistemas de versificagdo em que
o hiato seja proibido. Outra manifestacdo de tendén-
cia para o modelo silabico uniforme consiste em evitar
silabas fechadas no fim do verso, tal como se observa,
por exemplo, nas cang¢des épicas da Sérvia. O verso si-
labico italiano mostra tendéncia a tratar a sequéncia de
vogais ndo separadas por fonemas consonantais como
uma dnica silaba métrica.'

Em alguns tipos de versificagdo, a silaba ¢ a tinica
unidade constante de medida do verso, e o limite gra-
matical constitui a Unica linha de demarcacdo constan-
te entre as sequéncias medidas, ao passo que, em outros
tipos, as silabas, por sua vez, sdo dicotomizadas em si-
labas mais ou menos proeminentes e/ou se distinguem

10. A. Levi, “Della versificazione italiana’, Archivum Romanicum, X1v
(1930), secs. VIII-IX.
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dois niveis de limites gramaticais em sua funcio métrica,
fronteiras de palavras e pausas sintéticas.

Excetuadas as variedades do chamado vers libre,
que se baseiam apenas em pausas e entona¢des conjuga-
das, todo metro usa a silaba como unidade de medida,
pelo menos em certas se¢des do verso. Assim, no verso
puramente acentual (sprung rhythm, no vocabulario de
Hopkins), o nimero de silabas no tempo fraco (chamado
de slack [“frouxo”] por Hopkins) pode variar, mas o tem-
po forte (icto) contém sempre uma tinica silaba.

Em todo verso acentual, o contraste entre maior
ou menor proeminéncia é alcan¢ado por meio de si-
labas acentuadas e ndo acentuadas. A maioria dos ti-
pos acentuais se vale basicamente do contraste de si-
labas que apresentem ou néo o acento de palavra, mas
algumas variedades de verso acentual utilizam acentos
sintdticos ou de frase, aqueles que Wimsatt e Beardsley
citam como “os acentos principais das principais pala-
vras’, que se opéem, por proeminentes, a silabas sem tal
acento sintdtico principal.

No verso quantitativo (“cronematico”), silabas
longas e breves opbem-se mutuamente como mais ou
menos proeminentes. Esse contraste é habitualmente
assegurado pelos niicleos de silabas, fonologicamen-
te longos e breves. Mas em tipos métricos como os do
grego e do 4rabe antigos, que igualam longura “por
posicdo” a longura “por natureza”, as silabas minimas,
que consistem num fonema consonantal e uma vogal
de mora, se opdem a silabas dotadas de um excedente
(uma segunda mora ou uma consoante terminal), como
silabas mais simples e menos proeminentes opondo-se
a silabas mais complexas e proeminentes.

Permanece em aberto a questdo de saber se, além
do verso acentual e quantitativo, existe um tipo “tone-
matico” de versificagdo nas linguas em que diferencas de
entonagdo sejam usadas para distinguir os significados
das palavras. Na poesia cldssica chinesa,' silabas com
modulagdes (em chinés, tsé, “tons defletidos”) se opdem
a silabas ndo moduladas (p’ing, “tons nivelados”); apa-
rentemente, porém, um principio quantitativo estd sub-
jacente a essa oposi¢do, conforme fora suspeitado por
Polianov" e agudamente interpretado por Wang Li;* na
tradigdo métrica chinesa, 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
0 verso se baseia na oposi¢do de longura e brevidade.

Joseph Greenberg chamou minha atengio para ou-
tra variedade de versificagdo 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 distribuicio
de fonemas sildbicos de tons altos /h/ e baixos /I/ em cada
hemistiquio; ademais, as ultimas trés das quatro silabas
apresentam um idéntico padrdo tonematico: /lhhl/hhhl/

11.R. Jakobson, O Cesskom Stixe Preimuséestvenno V Sopostavlenil S Russkim
(= Sborniki Po Teorii Poéticeskogo Jazyka, 5) (Berlim/ Moscou, 1923).

12. ]. L. Bishop, “Prosodic elements in T’ang poetry”, Indiana University
Conference on Oriental-Western Literary Relations (Chapel Hill, 1955)
13. E. D. Polivanov, “O Metri¢eskom Xarahtere Kitajskogo StixosloZenija’,
Doklady Rossijskoj Akademii Nauk, serija v (1924), pp. 156-8.

14. Wang Li, Han-yii Shih-lu-hsueh (= Versification in Chinese) (Xangai,
1958).

15. D. C. Simmons, “Specimens of Efik folklore”, Folklore (1955), p. 228.
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lIhhl/hhhl/. Enquanto a versifica¢do chinesa se apresenta
como uma variedade de verso quantitativo, o verso dos
enigmas efik estd vinculado ao verso acentual comum
por uma oposig¢do de dois graus de proeminéncia (forca
ou altura) do tom vocal. Destarte, um sistema métrico de
versificagdo pode basear-se apenas na oposi¢do de picos
e vertentes sildbicos (verso sildbico), no nivel relativo dos
picos (verso acentual) e na longura relativa dos picos si-
ldbicos ou de silabas inteiras (verso quantitativo).

Nos manuais de literatura, encontramos por ve-
zes uma contraposi¢do supersticiosa do silabismo como
mera contagem de silabas a viva pulsagio do verso acen-
tual. Se examinarmos, contudo, os metros bindrios da
acentuagdo estritamente sildbica e, a0 mesmo tempo,
acentual, observamos duas sucessdes homogéneas de
picos e vales, semelhantes a ondas. Dessas duas curvas
ondulatdrias, a sildbica conduz os fonemas nucleares na
crista e os fonemas marginais comumente na base. Via
de regra, a curva acentual, superposta a curva silébica,
alterna silabas acentuadas e ndo acentuadas nas cristas e
nas bases, respectivamente.

Para compara¢do com os metros ingleses que
discutimos pormenorizadamente, chamo a atencédo do
leitor para as formas bindrias russas, que lhes sdo se-
melhantes e que, no século xx, foram objeto de inves-
tigagdo verdadeiramente exaustiva.’® A estrutura do
verso pode ser descrita e interpretada, de modo assaz
completo, em termos de probabilidades encadeadas.
Além da fronteira de palavras obrigatéria entre os ver-

16. K. Taranovski, Ruski Dvodelni Ritmovi (Belgrado, 1955).

$0s, que constitui uma invariante em todos os metros
russos, no tipo cldssico do verso russo acentual-sila-
bico (“silabo-ténico”, na nomenclatura nacional) ob-
servamos as seguintes constantes: o nimero de silabas
no verso, do principio até o dltimo tempo marcado, é
estavel; este ltimo tempo marcado sempre leva um
acento de palavra; uma silaba acentuada ndo poderd
cair no tempo ndo marcado se um tempo marcado
ndo for preenchido por uma silaba néo acentuada da
mesma palavra (de modo que um acento de palavra s6
poderé coincidir com um tempo nao marcado quando
pertencer a uma palavra monossilabica),

Ao lado dessas caracteristicas obrigatérias para
qualquer verso composto num metro dado, hi carac-
teristicas que exibem alta probabilidade de ocorréncia
sem estar constantemente presentes. Além de sinais de
ocorréncia certa (probabilidade um), sinais de ocorrén-
cia possivel (probabilidades inferiores a um) entram na
nogio de metro. Usando a descri¢do que Cherry fez da
comunica¢do humana,” poderiamos dizer que o leitor
de poesia obviamente “pode ser incapaz de vincular fre-
quéncias numéricas” aos constituintes do metro, mas,
na medida em que conceber a forma do verso, incons-
cientemente terd uma vaga ideia de sua “ordem hierér-
quica’ [rank order].

Nos metros bindrios russos, todas as silabas im-
pares, a contar para tras do ultimo tempo marcado -
em suma, todos os tempos ndo marcados -, $i0 comu-
mente preenchidas por silabas ndo acentuadas, se se ex-

17. C. Cherry, On Human Communication (Nova York, 1957).
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cetuar uma porcentagem muito pequena de monossi-
labos acentuados. Todas as silabas pares, contando no-
vamente para trds a partir do ultimo tempo marcado,
mostram preferéncia bastante nitida por silabas com
acento de palavra, mas as probabilidades de sua ocor-
réncia estdo distribuidas de modo desigual entre os
tempos marcados sucessivos do verso. Quanto maior
for a frequéncia relativa dos acentos de palavra num
determinado tempo marcado, menor serd a proporgao
apresentada pelo tempo marcado precedente. Como o
tltimo tempo marcado é constantemente acentuado,
o penultimo apresenta a mais baixa porcentagem de
acentos de palavra; no tempo marcado precedente, sua
quantidade é de novo mais elevada sem atingir o ma-
ximo manifestado pelo tempo marcado final; mais um
tempo marcado em dire¢do ao comego do verso, e a
quantidade de acentos diminui outra vez, sem atingir
o minimo representado pelo pentltimo tempo mar-
cado, e assim por diante. Destarte, a distribuigdo de
acentos de palavra entre os tempos marcados dentro
do verso, a cisio em tempos marcados fortes e fracos,
cria uma curva ondulatdria regressiva, que se superpoe
a alternacdo ondulosa de tempos marcados e tempos
nio marcados. Incidentalmente, hd a fascinante ques-
tio da relacdo entre tempos acentuados fortes e os
acentos de frase.

Os metros russos bindrios revelam um arranjo es-
tratificado de trés curvas ondulatdrias: alternagdo de ni-
cleos e margens silabicas; divisdo dos ntcleos silabicos
em tempos marcados e tempos nao marcados alterna-
dos; e alternacio de tempos marcados fortes e fracos. Por
exemplo, o tetrdmetro idmbico masculino russo do sécu-

- lo x1x e do século xx pode ser representado pela figura 1,

e um padrio triddico semelhante se encontra nas formas
inglesas correspondentes.

Trés de cinco tempos marcados sdo destituidos
de acentos de palavra no verso idmbico de Shelley
“Laugh with an inextinguishable laughter” [“Ri com
riso inextinguivel”]. Sete de dezesseis tempos marca-
dos ndo sdo acentuados na seguinte quadra do recente

poema de Pasternak em teatrdmetros iAmbicos intitu-
lado Zmlja [“A Terra’]:

I ilica za panibrdta

S okénnicej podslepovitoj,
I béloj néci zakdtu

Ne razminut u reki.

Visto que a grande maioria dos tempos marcados
coincide com os acentos de palavra, o leitor ou ou-
vinte de versos russos estd preparado para encontrar,
com grande probabilidade, um acento de palavra em
qualquer silaba par de versos idmbicos; todavia, logo
no comego da quadra de Pasternak, a quarta e, um
pé adiante, a sexta silabas, no primeiro verso e no se-
guinte, o colocam diante de uma expectativa frustrada.
O grau de tal “frustra¢do” é mais alto quando falta o
acento num tempo marcado e se torna particularmen-
te notédvel quando dois tempos marcados sucessivos
caem sobre silabas néo acentuadas. A ndo acentuacio
de dois tempos marcados adjacentes é menos prova-
vel e se faz mais surpreendente quando abrange um
hemistiquio inteiro, como é o caso num verso ulte-
rior do mesmo poema, “Ctoby za gorodskjéu grén ju”
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[stabyzagorackéju gran’ju]. A expectativa depende do
tratamento de um tempo marcado dado no poema e,
de modo mais geral, em toda a tradi¢do métrica exis-
tente. No pendltimo tempo marcado, a néo acentuagdo
pode, contudo, sobrepujar a acentuagio. Assim, neste
poema, apenas dezessete dos 41 versos tém acentos de
palavra na sexta silaba. No entanto, em casos que tais,
a inércia das silabas pares acentuadas, alternando com
as sflabas impares ndo acentuadas, suscita certa expec-
tativa de acentuacio também para a sexta silaba do
tetrametro iambico.

Figura 1

I

Muito naturalmente, foi Edgar Allan Poe, o poeta e ted-
rico da antecipa¢io malograda, quem, do ponto de vista
métrico e psicolégico, avaliou o sentimento humano de
satisfacdo 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”!® No caso, poderiamos facilmente usar a
férmula de Robert Frost em “A figura que um poema
faz”: “A figura é a mesma que para o amor’."

As chamadas deslocacdes dos acentos de palavra,
do tempo marcado para o tempo néo marcado, nas pala-
vras polissilébicas, sdo desconhecidas nas formas tradi-
cionais do verso russo; ocorrem, porém, com grande fre-
quéncia na poesia inglesa, ap6s uma pausa métrica e/ou
sintatica. Exemplo notével ¢ a variagdo ritmica do mes-
mo adjetivo no verso de Milton “Infinite wrath and infi-
nite despair” [“Colera infinita e infinito desespero’]. No
verso “Nearer, my God, to Thee, nearer to Thee” [“Mais
perto de Vés, meu Deus, mais perto de Vo6s’], a silaba
acentuada de uma mesma palavra ocorre duas vezes no
tempo ndo marcado, a primeira no comego do verso e a
segunda no comego de uma frase. Essa licenga, estudada
por Jespersen,® e corrente em muitas linguas, se expli-
ca inteiramente pela importancia particular da relagdo
entre um tempo nido marcado e o tempo marcado que
imediatamente o precede. Quando tal precedéncia ime-
diata ¢ impedida pela inser¢io de uma pausa, o tempo
nio marcado torna-se uma espécie de sylaba anceps.

Além das regras que subjazem as caracteristicas
obrigatérias do verso, as regras que lhe governam os
tracos facultativos também pertencem ao metro. Ten-

18. E. A. Poe, “Marginalia”, The Works, vol. 3 (Nova York, 1857).

19. R. Frost, Collected Poems (Nova York, 1939). ,

20. O. Jespersen, “Cause psychologique de quelques phénoménes de
métrique Germanique’, Psychologie du Langage (Paris, 1933).
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demos a considerar fendmenos como a ndo acentuagdo
nos tempos marcados e a acentua¢do nos tempos nio
marcados como desvios, mas deve-se lembrar que sio
oscilacbes permitidas, desvios dentro dos limites da
lei. Na linguagem parlamentar britanica, ndo se trata
de uma oposi¢do a sua majestade o metro, e sim de
uma oposi¢do de sua majestade. Quanto as eletivas vio-
lagdes das leis métricas, a discussdo delas faz sempre
lembrar Osip Brik, talvez o mais arguto dos formalistas
russos, que costumava dizer que os conspiradores po-
liticos sdo julgados e condenados somente por tenta-
tivas malogradas de golpes de Estado, visto serem os
préprios conspiradores que assumem o papel de juizes
e acusadores no caso de o golpe ter éxito. Se as vio-
léncias contra o metro deitarem raizes, tornam-se elas
préprias leis métricas.

Longe de ser um esquema abstrato, teérico, o
metro - ou, em termos mais explicitos, o modelo de
verso [verse design] - domina a estrutura de qual-
quer verso particular — ou, em terminologia légica, todo
exemplo de verso [verse instance]. Modelo e exemplo sdo
conceitos correlativos. O modelo de verso determina as
caracteristicas invariaveis dos exemplos de verso e esta-
belece o limite de variaces. Um rapsodo, camponés da
Sérvia, memoriza, recita e em grande parte improvisa
milhares, por vezes dezenas de milhares, de versos, e o
metro estd vivo em sua mente. Incapaz de abstrair-lhe
as regras, ele percebe e repudia, ndo obstante, a menor
infracdo dessas regras. Qualquer verso de poesia épica
sérvia contém precisamente dez silabas e é seguido de
uma pausa sintdtica. Existe, ademais, uma fronteira de
palavra obrigatdria antes da quinta silaba e uma auséncia

obrigatéria de fronteira de palavra antes da quarta e da
décima sflabas. O verso tem, além disso, caracteristicas
quantitativas e acentuais significativas.?!

Esta quebra épica sérvia, de par com muitos
exemplos semelhantes apresentados pela métrica com-
parativa, é uma adverténcia persuasiva contra a errénea
identificagdo de uma quebra com uma pausa sintética.
A fronteira de palavra obrigatéria nio se deve combi-
nar com a pausa e néo pretende sequer ser perceptivel
ao ouvido. A andlise de cangdes épicas da Sérvia regis-
tradas fonograficamente prova que nio existem indicios
audiveis obrigatérios da quebra, e no entanto qualquer
tentativa de abolir a fronteira de palavra antes da quinta
silaba, mercé de insignificante alteracdo na ordem das
palavras, ¢ imediatamente condenada pelo narrador. O
fato gramatical de a quarta e a quinta sflabas pertence-
rem a duas palavras diferentes é quanto basta para que
se perceba a quebra. Destarte, 0 modelo de verso. ultra-
passa as questdes de mera forma sonora; constitui um
fenémeno linguistico muito mais vasto, que nenhum
tratamento fonético isolado logra esgotar.

Eu disse “fenémeno linguistico” embora Chat-
man declare que “o metro existe como um sistema fora
da linguagem”. Sim, o0 metro aparece também em ou-
tras artes que utilizam a sequéncia temporal. H4 muitos
problemas linguisticos - por exemplo a sintaxe — que,

21. R. Jakobson, “Studies in comparative Slavic metrics”, Oxford Slavonic
Papers, 111 (1952), pp. 21-66. Cf. também R. Jakobson, “Uber den Versbau
der Serbokroatischen Volksepen”, Archives Néerlandaises de Phonétique
Expérimentale, vi1-1x (1933), pp. 44-53.
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de igual maneira, ultrapassam o limite da linguagem e
sdo comuns a diferentes sistemas semidticos. Podemos
falar até da gramdtica dos sinais de trafego. Existe um
c6digo de sinais em que uma luz amarela, quando com-
binada 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 fecha-
mento; esse sinal amarelo oferece uma estreita analogia
com o aspecto completivo do verbo. O metro poético,
contudo, tem tantas particularidades intrinsecamente
linguisticas que o mais conveniente é descrevé-lo de um
ponto de vista puramente linguistico.

Acrescentemos que nenhuma propriedade linguis-
tica do modelo de verso deve ser negligenciada. Assim,
por exemplo, seria um engano deploravel negar o valor
constitutivo da entonagio nos metros ingleses. Mesmo
sem falar no papel fundamental que exerce nos metros de
um artista do verso livre em lingua inglesa, como Whit-
man, torna-se impossivel ignorar a significagdo métrica
da entonagio de pausa (“juntura final”), seja “cadéncia”
ou “anticadéncia’® em poemas como “The rape of the
lock” [“O roubo da madeixa”] que evita intencionalmen-
te o enjambement. Todavia, mesmo uma veemente acu-
mulac¢do de enjambements jamais lhes esconde o estado
de digressdo, de variagio; eles sempre realgam a coinci-
déncia normal da pausa sintética e da entonagéo de pau-
sa dentro do limite métrico. Qualquer que seja a maneira
de ler de quem recita, a coercdo da entonagdo permanece

22, S. Karcevskij, “Sur la phonologie de la phrase’, Travaux du Cercle
Linguistique de Prague, 1v (1931), pp. 188-223.

valida. O contorno de entona¢io inerente a um poema,
a um poeta, a uma escola poética é um dos temas postos
em discussdo pelos formalistas russos.?

O modelo de verso se encarna nos exemplos de
verso. Via de regra, a variagéo livre desses exemplos é de-
signada pelo termo um tanto equivoco “ritmo”. Uma va-
riagdo de exemplos de verso dentro de um poema deter-
minado deve ser estritamente diferenciada dos variaveis
exemplos de execugdo [delivery instances]. A inten¢do de
“descrever o verso tal como ¢ efetivamente declamado” é
de menor utilidade para a analise sincrénica e histdrica
da poesia do que para o estudo de sua recitagdo no pre-
sente e no passado. Todavia, a verdade é simples e clara:

Ha muitas recitagdes possiveis do mesmo poema - que
diferem entre si de muitas maneiras. Uma recitagio é
um acontecimento, mas o poema propriamente dito,
se ¢ que um poema existe, deve ser alguma espécie de
objeto duradouro.

Esta sdbia observacdo de Wimsatt e Beardsley pertence,
indubitavelmente, aos principios essenciais da métrica
moderna.

Nos versos de Shakespeare, a segunda silaba, acen-
tuada, da palavra absurd cai geralmente no tempo mar-
cado, mas no terceiro ato de Hamlet ela cai no tempo nio
marcado: “No, let the candied tongue lick absurd pomp”
[“Ndo, que a lingua agucarada lamba a absurda pompa”].

23. B. Ejxenbaum, Melodika Stixa (Sio Petersburgo, 1922); e V.
Zirmunskij, Voprosy Teorii Literatury (Sdo Petersburgo, 1928).
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O recitante pode escandir ‘a palavra absurd nesse verso
com um acento inicial na primeira sflaba ou observar o
acento final de palavra de acordo com a acentuacio cor-
rente. Ele pode também subordinar o acento de palavra do
adjetivo ao forte acento sintético da palavra principal que
se segue, como sugeriu Hill: “N6, let thé candied tongue
lick &bstird pémp’** como na concepgio de Hopkins dos
antepastos ingleses — “regrét néver”.”> H4, finalmente, uma
possibilidade de modificagdes enféticas, quer por meio de
uma “acentuacio flutuante” [schwebende Betonung] abran-
gendo ambas as silabas, quer por meio de um reforco ex-
clamativo da primeira silaba (db-siird). Mas, qualquer que
seja a solugdo escolhida pelo recitante, a deslocacio do
acento de palavra do tempo marcado para o tempo ndo
marcado sem pausa antecedente continua a ser impressi-
va, e 0 momento de expectativa frustrada permanece vié-
vel. Onde quer que o recitante coloque o acento, a discre-
péncia entre a acentuagdo da palavra inglesa na segunda
silaba de absurd e o tempo marcado ligado & primeira sila-
ba permanece como um trago constitutivo do exemplo de
verso. A tensio entre o icto e o acento da palavra habitual
¢ inerente a esse verso, independentemente das diferen-
tes interpretagdes que lhe possam dar os diversos atores
e leitores. Conforme observa Gerard Manley Hopkins no
preficio aos seus poemas, “dois ritmos, de certo modo,
se desdobram ao mesmo tempo’? Pode-se reinterpretar

24. A. A. Hill, Review in Language, xx1x (1953), pp. 549-61.

25. G. M. Hopkins, The Journals and Papers.

26. G. M. Hopkins, Poems, W. H. Gardiner (org.) (Nova York/ Londres,
3t ed., 1948). .

a descri¢éo que ele faz desse desdobramento contrapon-
tistico. A superposicdo de um principio de equivaléncia a
sequéncia de palavras, ou, em outros termos, a montagem
da forma métrica sobre a forma usual do discurso, comu-
nica necessariamente a sensagdo de uma configuragio du-
pla, ambigua, a quem quer que esteja familiarizado com a
lingua e com o verso em questdo. Tanto as convergéncias
quanto as divergéncias entre as duas formas, tanto as ex-
pectativas satisfeitas quanto as frustradas provocam essa
sensagao.

A maneira como um exemplo de verso é realizado
por um dado exemplo de execugido depende do modelo
de execugdo do recitante; este pode apegar-se a um estilo

escandido, tender para uma prosédia semelhante a pro-

sa, ou oscilar livcemente entre esses dois polos. Deve-
mos guardar-nos do binarismo simplista que reduz dois
pares a uma s6 oposi¢do, quer suprimindo a distincdo
cardinal entre modelo de verso e exemplo de verso (bem
como entre modelo de execucdo e exemplo de execu-
¢do), quer por uma errdnea identificagio de exemplo de
execugdo e modelo de execugdo com o exemplo de verso
e o modelo de verso.

But tell me, child, your choice; what shall I buy
You? - Father, what you buy me I like best.

[Mas diz-me, crianga, a tua preferéncia; o que devo
comprar/ Para ti? - Pai, do que me comprares gosta-
rei mais.]

Estes. dois versos de “The Handsome Heart” [“A bela
alma”], de Hopkins, contém um pesado enjambement
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que coloca uma fronteira de verso diante do monossi-
labo terminal de uma frase, de uma proposigdo, de um
enunciado. A recitacdo desses pentdmetros pode ser es-
tritamente métrica, com uma pausa manifesta entre buy
e you, e uma pausa suprimida apés este pronome. Ou,
a0 contrério, pode-se adotar um estilo que tenda a pro-
sa, sem fazer nenhuma separacio entre as palavras buy e
you e estabelecendo uma acentuada entonagdo de pausa
ao fim da pergunta. Nenhum desses estilos de recitagio,
contudo, esconde a discrepancia entre a divisdo métri-
ca e a sintdtica. A configuragdo de verso de um poema
permanece completamente independente de sua varia-
vel declamacéo, com o que nio pretendo invalidar a fas-
cinante questdo, suscitada por Sievers, de Autorenleser
e Selbstleser.”

Sem diivida nenhuma, o verso é fundamentalmen-
te uma “figura de som” recorrente. Fundamentalmente,
sempre, mas nio unicamente. Todas as tentativas de con-
finar convencoes poéticas como metro, aliteragdo ou rima
a0 plano sonoro sio meros raciocinios especulativos, sem
nenhuma justificagio empirica. A projegdo do principio
de equivaléncia na sequéncia tem significagido muito mais
vasta e profunda. A concepgdo que Valéry tinha da poesia
como “hesitacdo entre o som e o sentido™ é muito mais
realista e cientifica que todas as tendéncias do isolacionis-
mo fonético.

Conquanto a rima, por defini¢do, se baseie na re-
corréncia regular de fonemas ou grupos de fonemas equi-

27. E. Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse (Heidelberg, 1924).
28. P. Valéry, The Art of Poetry, Bollingen series 45 (Nova York, 1958).

valentes, 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 no-
menclatura de Hopkins). No exame da rima, deparamos
com o problema de saber se se trata ou ndo de um ho-
meoteleuto, que confronta sufixos semelhantes do ponto
de vista da derivagio e/ou da inflexdo [congratulations/
decorations], ou se as palavras que rimam pertencem a
mesma ou a diferentes categorias gramaticais. Assim, por
exemplo, a rima quadrupla de Hopkins ¢ uma concor-
dancia de dois substantivos - kind e mind - que contras-
tam, ambos, com o adjetivo blind e o verbo find. Existe
acaso uma proximidade seméntica, uma espécie de si-
militude entre unidades léxicas que rimam, como dor/
amor, raro/claro, traco/espago, lama/fama? Os elementos
que rimam tém a mesma funcdo sintatica? A diferenca
entre a classe morfolégica e a aplicago sintdtica pode ser
assinalada na rima. Assim, nos versos de Poe “While I
nodded, nearly napping,/ suddenly there came a tapping.
As of someone gently rapping’, as trés palavras que ri-
mam, morfologicamente semelhantes, sdo sintaticamen-
te diferentes. Sa0 as rimas total ou parcialmente homoni-
micas proibidas, toleradas ou favorecidas? Homonimos
completos como horto/orto, testo/texto, para/para, e, por
outro lado, rimas em eco como parco/arco, inagao/a¢éo,
somente/mente, combalido/balido? E as rimas compos-
tas (como em Hopkins, enjoyment/toy meant ou began
some/ransom), em que uma palavra concorda com um
grupo de palavras?

Um poeta ou uma escola poética pode voltar-se
para a rima gramatical ou ser contra ela; a rima deve ser
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ou gramatical, ou antigramatical; uma rima agramatical,
indiferente a relagio entre som e estrutura gramatical,
revelaria, como todas as formas de agramatismo, uma
patologia verbal. Se um poeta tende a evitar rimas gra-
maticais, entdo para ele, no dizer de Hopkins, “existem
dois elementos na beleza que a rima oferece ao espirito,
a semelhanca ou igualdade de som e a dessemelhanca ou
diferenga de significado”? Qualquer que seja a relacio
entre som e significagdo nas diferentes técnicas de rima,
ambas as esferas estio necessariamente implicadas. Apés
as elucidadoras observag6es de Wimsatt acerca da signi-
ficatividade da rima,* e os argutos estudos dos sistemas
de rimas eslavas, um investigador da poética dificilmente
poderia sustentar que as rimas tém significado, s6 que
muito vago.

A rima é apenas um caso particular, condensado,
de um problema muito mais geral, poderfamos mesmo
dizer do problema fundamental, da poesia, a saber, o pa-
ralelismo. Também neste ponto Hopkins, em seus escri-
tos de estudante, de 1865, demonstrou uma prodigiosa
compreensio da estrutura da poesia:

A parte artificial da poesia, talvez fosse justo dizer
toda forma de artificio, se reduz ao principio do para-
lelismo. A estrutura da poesia € a de um continuo pa-
ralelismo, que vai dos chamados paralelismos técnicos
da poesia hebraica e das antifonas da musica da Igre-
ja & complexidade do verso grego, italiano ou inglés.

29. G. M. Hopkins, The Journals and Papers.
30. W. K. Wimsatt, The Verbal Icon (Lexington, 1954).

Mas o paralelismo é necessariamente de duas espécies
- aquele em que a oposi¢do é claramente acentuada e
aquele em que ela é antes de transi¢do ou cromadtica.
Somente a primeira espécie, a do paralelismo acentua-
do, estd envolvida na estrutura do verso - no ritmo,
recorréncia de certa sequéncia de silabas, no metro,
recorréncia de certa sequéncia de ritmo, na aliteragdo,
na assonancia e na rima. A forca dessa recorréncia
estd em engendrar outra recorréncia ou paralelismo
correspondente nas palavras ou nas ideias, e, gros-
so modo, e mais como uma tendéncia que como um
resultado invaridvel, é o paralelismo mais acentuado

na estrutura (seja na elaboragio, seja na énfase) que -
engendra o paralelismo mais acentuado nas palavras

e no sentido. [...] A espécie de paralelismo acentuado
ou abrupto pertencem a metafora, o simile, a pardbola
etc., em que se procura um efeito de parecenca entre
as coisas, e a antitese, o contraste etc., em que o que se
procura é a dessemelhanga.™

Em suma, a equivaléncia de som, projetada na sequén-
cia como seu principio constitutivo, implica inevitavel-
mente equivaléncia seméntica, e, em qualquer nivel lin-
guistico, qualquer constituinte de uma sequéncia des-
se tipo suscita uma das duas experiéncias correlativas
que .mowﬁnm define habilmente como “comparagdo por
amor da parecen¢a” e “comparagdo por amor da desse-
melhanca”

31. G. M. Hopkins, The Journals and Papers.

187



188

O folclore oferece as formas poéticas de contorno
mais nitido e estereotipado, particularmente adequadas
para o exame estrutural (como mostrou Sebeok com
exemplos cheremis). As tradigdes orais que usam o pa-
ralelismo gramatical para ligar versos consecutivos, por
exemplo, as formas poéticas ugro-finesas® e em grande
parte também as da poesia folclérica russa podem ser pro-
veitosamente analisadas em todos os niveis linguisticos
- fonolégico, morfoldgico, sintitico e 1éxico: apuramos
quais elementos sdo concebidos como equivalentes e de
que modo a semelhanga, em certos niveis, é temperada
por diferengas marcantes em outros. Tais formas nos ca-
pacitam a comprovar a sagaz sugestio de Ramson de que
“o processo do metro e do significado é o ato orgénico da
poesia e implica todas as suas caracteristicas importan-
tes”* Essas estruturas tradicionais, de contornos nitidos,
podem dissipar as dividas de Wimsatt acerca da possi-
bilidade de escrever uma gramética da interacéo entre o

“metro e o sentido, bem como uma gramatica do arranjo

das metaforas. T40 logo o paralelismo é promovido a ci-
none, a interagdo entre metro e sentido e o arranjo dos
tropos deixam de ser “as partes livres, individuais e im-
previsiveis da poesia” ,

Vamos traduzir alguns versos tipicos de cangées
matrimoniais russas acerca da aparicio do noivo:

32. R. Austerlitz, Ob-Ugric Metrics, Folklore Fellows Communications,
cLXX1v (1958); e W. Steinitz, Der Parallelismus in der Finnisch-Karelischen
Volksdichtung, Folklore Fellows Communications, cxv (1934).

33.]. C. Ranson, The New Criticism (Norfolk, Conn., 1941).

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

A tradugdo ¢ literal; os verbos, todavia, se colocam em
posi¢do final nas duas proposicdes em russo (“Dobro
molodec k sénickam privoracival,/ Vasilij k téremu prixd
zival”). Os versos apresentam perfeita correspondéncia
sintatica e etimoldgica entre si. Ambos os verbos predi-
cativos tém os mesmos prefixos e sufixos e a mesma al-
ternante vocdlica no radical; sio semelhantes em aspec-
to, tempo, numero e género, e além disso sdo sinénimos.
Ambos os sujeitos, o substantivo comum e o nome pro-
prio, se referem 4 mesma pessoa e formam um grupo em
relagdo de oposigdo. Os dois complementos de lugar séo
expressos por idénticas construgdes preposicionais, e a
primeira estd em relagdo de sinédoque com a segunda.
Esses versos podem aparecer precedidos de outro
verso de estrutura gramatical (sintética e morfoldgica)
semelhante: “Nenhum claro falcio voava além das coli-
nas” ou “Nenhum drdego cavalo galopava em direcio do
patio”. O “claro falcdo” e o “ardego cavalo” dessas varian-
tes sdo colocados em relacdo metaférica com o “bravo
rapaz”. E o tradicional paralelismo negativo eslavo - a
refutacdo do estado metaférico em favor do estado real.
A negacdo ne pode, contudo, ser omitida: “Jasjén sokol
zé gory zaljétyval” [“Um claro falcdo voava além das co-
linas”] ou “Retiv kon’ ké dvoru priskakival” [“Um arde-
go cavalo galopava em direcdo do patio”]. No primeiro
dos dois exemplos, a relagdo metaférica se mantém: um
bravo rapaz apareceu no alpendre, como um claro falcdo
vindo de trds das colinas. No outro exemplo, porém, a
conexdo semdntica se torna ambigua. Uma compara¢io
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entre 0 noivo que aparece e o cavalo que galopa é suge-
rida, mas ao mesmo tempo o alto do cavalo no patio an-
tecipa em realidade a chegada do heréi a casa. Destarte,
antes de apresentar o cavaleiro e o solar de sua noiva,
a cangdo evoca as imagens contiguas, metonimicas, do
cavalo e do pidtio: a coisa possuida em lugar do possui-
dor, e o ar livre em lugar do interior. A apresentacio do
noivo pode ser cindida em dois momentos consecutivos
mesmo sem substituir-se o cavalo pelo cavaleiro: “Um
bravo rapaz vinha a galope para o patio,/ Vasilij cami-
nhava para o solar”. Assim, o “4rdego cavalo’, surgindo
no verso precedente num lugar métrico e sintético se-
melhante ao do “bravo rapaz’, figura simultaneamente
como uma imagem € ima possessdo representativa do
rapaz - a bem dizer, pars pro loto para o cavaleiro. A
imagem do cavalo estd na linha fronteirica entre a me-
tonimia e a sinédoque. Dessas sugestivas conotagdes do
“drdego cavalo” segue uma sinédoque metaférica: nas
cangdes matrimoniais e em outras variedades das tradi-
¢Oes erodticas russas, o masculino retiv kon’ se torna um
simbolo félico latente ou mesmo patente.

Ja na década de 1880, Potebnja, um notével pes-
quisador no dominio da poética eslava, assinalou que
na poesia popular o simbolo se encontra materializado
[oversCestylen], convertido em acessério da ambiéncia.
“Simbolo ainda, é posto, contudo, em conexio com a
acdo. Dessa maneira, apresenta-se um simile sob a for-
ma de uma sequéncia temporal”** Nos exemplos de Po-

34. A. Potebnja, Ob’ jasnenija Malorusskix i Srodnyx Narodnyx Pesen
(Varsévia, 1, 1883; 11, 1887).

tebnja, tirados do folclore eslavo, o salgueiro sob o qual
passa uma moga serve a0 mesmo tempo como imagem
dela; a drvore e a moga estdo copresentes no mesmo si-
mulacro verbal do salgueiro. De modo bastante seme-
lhante, o cavalo das can¢des de amor permanece um
simbolo de virilidade, ndo apenas quando o rapaz pede
a moga que dé de comer a seu corcel mas até quando
este estd sendo encilhado, levado ao estdbulo ou amar-
rado a uma arvore.

Em poesia, ndo apenas a sequéncia fonoldgica,
mas, de igual maneira, qualquer sequéncia de unidades
semanticas, tende a construir uma equagéo. A simila-
ridade superposta a contiguidade comunica & poesia

sua radical esséncia simbdlica, multiplice, polissémi-

ca, belamente sugerida pela férmula de Goethe “Alles
Vergingliche ist nur ein Gleichnis” [“Tudo quanto seja
transitério ndo passa de simbolo”]. Dito em termos
mais técnicos: tudo quanto é transitério é um simile.
Em poesia, onde a similaridade se superpde & contigui-
dade, toda metonimia é ligeiramente metaférica e toda
metéfora tem um matiz metonimico.

A ambiguidade se constitui em caracteristica in-
trinseca, inalienavel, de toda mensagem voltada para si
propria, em suma, num coroldrio obrigatério da poesia.
Repitamos com Empson: “As maquinacdes da ambi-
guidade estdo nas prdprias raizes da poesia”* Nio s6
a mensagem em si, mas igualmente o destinatdrio e o
remetente se tornam ambiguos. Além do autor e do lei-

35. W. Empson, Seven Types of Ambiguity (Nova York, 32 ed., 1955).
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tor, o “eu” do herdi lirico ou do narrador ficticio e o
“tu” ou “v6s” do suposto destinatario dos mondlogos
dramaticos, das stplicas, das epistolas. Por exemplo,
o poema “Wrestling Jacob” [“A luta contra o anjo’] é
enderegado, pelo herdi, ao Salvador, e simultaneamen-
te funciona como uma mensagem subjetiva do poeta
Charles Wesley aos leitores. Qualquer mensagem poé-
tica ¢, virtualmente, como que um discurso citado, com
todos os problemas peculiares e intrincados que o “dis-
curso dentro do discurso” oferece a0 linguista.

A supremacia da fungio poética sobre a fungio re-
ferencial néo oblitera a referéncia, mas torna-a ambigua.
A mensagem de duplo sentido encontra correspondén-
cia num remetente cindido, num destinatério cindido e,
além disso, numa referéncia cindida, conforme expdem
convincentemente os predmbulos dos contos de fadas
dos diversos povos, como por exemplo o habitual exdt-
dio dos contadores de histérias de Majorca: Aixo era y
no era [“isso era e ndo era’].* A repeténcia produzida
pela aplicagdo do principio de equivaléncia 4 sequéncia
torna reiterdveis ndo apenas as sequéncias da mensagem
poeética, mas sua totalidade. A capacidade de reiteracio,
imediata ou retardada, a reificagio de uma mensagem
poética e de seus constituintes, a conversdo de uma men-
sagem em algo duradouro - tudo isso representa, de fato,
uma propriedade inerente e efetiva da poesia.

Numa sequéncia em que a similaridade se su-
perpde a contiguidade, duas sequéncias fonémicas se-

36. W. Giese, “Sind Mérchen Liigen?”, Cahiera S Puscarice 1 (1952), pp- 137 ss.

melhantes, proximas uma da outra, tendem a assumir
fungdo paronomadstica. Palavras de som semelhante se
aproximam quanto ao significado. E verdade que o pri-
meiro verso da estrofe final de “O corvo”, de Poe, faz
largo uso de aliteragdes repetitivas, como assinalou Va-
léry,*” mas “o efeito irresistivel” desse verso e de toda a
estrofe ¢ fundamentalmente devido ao dominio da eti-
mologia 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 floating
on the floor .

Shall be lifted - nevermore.

[“E o corvo, na noite infinda, esté ainda, est4 ainda/ No
alvo busto de Atena que hd por sobre os meus umbrais./
Seu olhar tem a medonha dor de um deménio que so-
nha,/ E a luz langa-lhe a tristonha sombra no chdo mais
e mais./ E a minhalma dessa sombra que no chio h4
mais e mais/ Libertar-se-a... nunca mais!” (Tradugio de
Fernando Pessoa)]*

37. . Valéry, The Art of Poetry.

*Atente-se também para a tradugdo que Haroldo de Campos fez dessa
estrofe de “O corvo” ap6s ter lido a anélise de Jakobson. Nela, o poeta
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O poleiro do corvo, “the pallid bust of Pallas”, funde-
-se, mercé da paronomdsia “sonora” - /péled/ /pélas/
-, num todo organico compardvel ao famoso verso
de Shelley “Sculptured on alabaster obelisk” ~ /sk.lp/
/Lb.st/ /blsk/ ~ [“Esculpida sobre um obelisco de ala-
bastro”]. Ambas as palavras aqui confrontadas haviam se
fundido antes em outro epiteto do mesmo busto - /pla-
cid/ /plesld/ -, uma palavra-valise poética; e o vinculo
entre o passaro empoleirado e o poleiro foi, por sua vez,
atado por uma paronomadsia: “bird or beast upon the
[...] bust”. O passaro estd empoleirado “no alvo busto de
Atena que hd por sobre [just above] os meus umbrais’,
e 0 corvo, sobre o seu poleiro, a despeito da ordem im-
perativa do amante (“take they form from off my door”)
estd pregado ao lugar pelas palavras /%Ast abav/, ambas
fundidas em /bAst/.

A intérmina estada do héspede sinistro é expressa

. por uma cadeia de engenhosas paronomdsias, parcial-

mente invertidas, como seria de esperar do modus operan-
di antecipatdrio, regressivo, desse experimentador, desse
mestre do “escrever as avessas” que foi Edgar Allan Poe.
No verso introdutério desta estrofe final, raven, palavra
contigua ao desolado refrdo never, surge mais uma vez

brasileiro conseguiu brilhantemente reproduzir, de forma compensativa, a
textura paronomdstica do original: palido/ Palas, justo/ busto, corvo/ revoo/
torvo, olhos/ soalho/ refolhos, ergue o voo/ corvo. Ei-la:

E o corvo, sem revoo, para e pousa, para e pousa

No pdlido busto de Palas, justo sobre meus umbrais;

E seus olhos tém o fogo de um deménio que repousa,

E o lampido no soalho faz, torvo, a sombra onde ele jaz;
E minha alma dos refolhos dessa sombra onde ele jaz
Ergue o voo - nunca mais.

como uma imagem especular corporificada deste never:
/nvr/ /rvn./. Paronomdsias salientes entreligam ambos
os emblemas de perene desespero, primeiro “the Raven,
never flitting”, no comego da derradeira estrofe, e depois,
nos tltimos versos, “that shadows that lies floating on the
floor” e “shall be lifted ~ nevermore”: /névar flitiy/ /flétin/
[...] /816r/ [...] Nliftod névar/. As aliteragdes que impressio-
naram Valéry constroem uma cadeia paronomastica: /sti
[.)/ [sit [...])/ [sti[..] / /sit]...]/. A invariabilidade do grupo
é particularmente acentuada pela variacio 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 ligam mais uma vez
pelo “vivido efeito” das paronomdsias: /3loa fimy/ [...]
/dimenz/ [...] /Tz driminy/ /ofim strimimy/. “That shadow
that lies” /ldyz/ faz parelha com “the eyes” /4yz/, numa
rima em eco impressivamente deslocada.

Em poesia, qualquer similaridade notavel no som
¢ avaliada em fungéo de similaridade e/ou dessemelhan-
¢a no significado. Mas o preceito aliterativo de Pope aos
poetas ~ “o som deve ser um eco do sentido” - tem apli-
cagdo mais ampla. Na linguagem referencial, a conexio
entre signans e signatum se baseia, na esmagadora maio-
ria dos casos, em sua contiguidade codificada, a qual re-
cebe amitide uma denominacio que se presta 4 confusio:
“arbitrariedade do signo verbal” A pertinéncia do nexo
som/ significado é um simples coroldrio da superposi-
¢ao da similaridade sobre a contiguidade. O simbolismo
sonoro constitui uma relagdo inegavelmente objetiva,
fundada numa conexio fenomenal entre diferentes mo-
dos sensoriais, em particular entre a experiéncia visual
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e auditiva. Se os resultados da pesquisa, neste terreno,
tém sido por vezes vagos ou controversos, isso se deve
basicamente a cuidados insuficientes no que respeita aos
métodos de investigacdo psicoldgica e/ou linguistica. Em
particular do ponto de vista linguistico, deformou-se fre-
quentemente a realidade por falta de atengdo ao aspec-
to fonoldgico dos sons da linguagem ou por operagdes
inevitavelmente vds com complexas unidades fonicas,
quando se deveria ter recorrido aos seus componentes
tltimos. Mas quando se testam, por exemplo, oposi¢des
fonemdticas como as de grave/ agudo, perguntando-se
qual fonema, /i/ ou /u/, é 0 mais sombrio, algumas pes-
soas podem responder que essa pergunta ndo tem senti-
do para elas, mas dificilmente alguém afirmaria que o /i/
é o mais sombrio.

A poesia ndo é o unico dominio em que o simbo-
lismo 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 mais palpavel
e intensa, conforme assinalou Hymes na sua estimulante
comunicacio. A acumulagio, superior a média, de certa
classe de fonemas, ou uma reunido contrastante de duas
classes opostas na textura sonora de um verso, de uma es-
trofe, de um poema, funciona como uma “corrente sub-
jacente de significado’, para usar a pitoresca expressdo
de Poe. Em duas palavras polares, a relagdo fonemdtica
pode estar concorde com a oposi¢do semantica, como,
em russo, /d,en,/ “dia” e /no¢/ “noite”, em que a vogal
aguda e as consoantes duras da palavra diurna se opéem
a correspondente vogal grave da palavra noturna. Um re-
forco deste contraste, que se obtém rodeando a primeira
palavra-de fonemas agudos e duros, em contraposigéo

a uma vizinhang¢a fonemadtica grave, qual a da segunda
palavra, converte o som num eco completo do sentido.
Mas nas palavras francesas jour, “dia’, e nuit, “noite’, a
distribuigdo das vogais agudas e graves se inverte; assim é
que, em Divagations, Mallarmé acusa sua lingua materna
de enganadora perversidade por atribuir a “dia” um tim-
bre sombrio e a “noite” um timbre claro.’® Whorf declara
que quando, no seu contorno sonoro, “uma palavra tem
similitude com o préprio sentido, conseguimos perceber.
[...] Quando, porém, acontece o oposto, ninguém se dd
conta”. A linguagem poética, contudo, particularmente a
poesia francesa, busca, na colisdo entre som e significa-
do percebida por Mallarmé, uma alternativa fonoldgica
para tal discrepéncia; abafa a distribuicdo “conversa” de
tragos vocdlicos rodeando nuit de fonemas graves e jour
de fonemas agudos, ou entdo recorre a um deslocamento
semantico: a imagindria de dia e noite substitui a ima-
gindria de luz e treva por outros correlatos de oposicdo
fonémica grave/agudo, contrapondo, por exemplo, o ca-
lor pesado do dia ao frescor arejado da noite; com efeito,

que as pessoas humanas tém a tendéncia de associar,
por um lado, tudo quanto seja luminoso, pontiagudo,
duro, alto, ligeiro, rapido, agudo, estreito e assim por
diante numa longa série, e, inversamente, tudo quanto
seja obscuro, quente, mole, doce, embotado, baixo, pe-
sado, lento, grave, largo etc. em outra longa série.”

\ 38.S. Mallarmé, Divagations (Paris, 1899).
39. B. L. Whorf, Language, Thought, and Reality, }. B. Carrol (org.)
(Nova York, 1956), pp. 267 s.
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Por mais efetiva que seja a énfase na repeti¢do, em poesia,
a textura sonora esta longe de confinar-se a combinacdes
numéricas, e um fonema que apareca uma unica vez,
mas numa palavra-chave, em posi¢do pertinente, contra
um fundo contrastante, pode adquirir relevo significati-
vo. Como costumavam dizer os pintores: “Um quilo de
verde ndo é mais verde que meio quilo”

Uma andlise da textura sonora da poesia deve le-
var sistematicamente em conta a estrutura fonolégica da
linguagem dada e, além do c6digo global, também a hie-
rarquia das distingdes fonoldgicas na convengio poética
dada. Destarte, as rimas assonantes usadas pelos povos
eslavos em sua tradigdo oral e em alguns estdgios de sua
tradicdo escrita admitem consoantes diferentes nos mem-
bros da rima (por exemplo, em tcheco, boty, boky, stopy,
kosy, sochy), mas, como notou Nitch, nenhuma corres-
pondéncia mutua entre consoantes sonorizadas e nio so-
norizadas é permitida,® de modo que as palavras tchecas
citadas ndo podem rimar com body, doby, kozy, rohy. Nas
cangdes de certos povos indios da América, tais como os
pima-papago e os tepecano, segundo as observagdes de
Herzog - s6 parcialmente divulgadas em letra de forma*
-, a distingdo fonemdtica entre oclusivas sonorizadas e
néo sonorizadas e entre elas e as nasais é substituida por
uma variagao livre, ao passo que a distingdo entre labiais,
dentais, velares e palatais se mantém rigorosamente. As-

40. K. Nitch, “Z Historii Polskich Ryméw”, Wybér Pism Polonistvcznych
1 (Wroclaw, 1954), pp. 33-77.

41. G. Herzog, “Some linguistics aspects of American Indian poetry”,
Word 11 (1946), p. 82.

sim, na poesia dessas linguas, as consoantes perdem dois
de seus quatro tracos distintivos, sonorizadas/ nio sono-
rizadas e nasais/ orais, e preservam outros dois, graves/
agudas e compactas/ difusas. A selecio e a estratificacéo
hierdrquica de categorias vélidas sdo fatores de impor-
tdncia fundamental para a poética, tanto no nivel fono-
l6gico quanto no gramatical.

Na antiga India e na Idade Média latina, a teoria li-
terdria distinguia com precisio dois polos da arte verbal,
chamados em sanscrito Piicili e Vaidarbhi e correspon-
dentemente em latim ornatus difficilis e ornatus facilis,?

sendo o ultimo estilo, evidentemente, muito mais dificil

de analisar do ponto de vista linguistico, porque, nessas
formas literdrias, os recursos verbais sdo muito sébrios
e a linguagem parece uma vestimenta quase transparen-
te. Mas é mister dizer, com Peirce: “Tal vestimenta nio
pode ser jamais arrancada inteiramente; pode ser ape-
nas substituida por algo mais diéfano”® A “composicio
ndo versificada” [verseless composition], como Hopkins
chamou a variedade prosaica da arte verbal - em que os
paralelismos ndo sdo tdo estritamente marcados ou tio
estritamente regulares quanto o “paralelismo continuo”
€ em que nao existe nenhuma figura de som dominante
-, apresenta problemas mais complicados para a poética,
da mesma forma como qualquer dominio linguistico de
transicdo. Neste caso, a transicdo se situa entre a lingua-
gem estritamente poética e a linguagem estritamente re-
ferencial. Mas a monografia pioneira de Propp acerca da

42. L. Arbusow, Colores Rhetorici (Goetingue, 1948).
43. C. 8. Peirce, Collected Papers, vol. 1 (Cambridge, Mass., 1931), p-171.
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estrutura dos contos de fadas* mostra como uma abor-
dagem sintdtica consequente pode prestar uma ajuda de-
cisiva, mesmo ao classificar os enredos tradicionais e ao
determinar as leis intrigantes que subjazem a sua com-
posicdo e selegdo. Os novos estudos de Lévi-Strauss® re-

-velam uma abordagem muito mais profunda, mas essen-

cialmente parecida, do mesmo problema de construcéo.

Néo € por acaso que as estruturas metonimicas sdo
menos exploradas que o campo da metafora. Permitam-
-me repetir minha antiga observagdo de que os estudos
dos tropos poéticos se orientaram principalmente para o
da metdfora, e a chamada literatura realista, intimamente
ligada ao principio metonimico, ainda desafia interpreta-
¢do, embora a mesma metodologia linguistica utilizada
pela poética ao analisar o estilo metaférico da poesia ro-
mantica seja inteiramente aplicavel & textura metonimica
da prosa realista.*

Os manuais escolares acreditam na ocorréncia de
poemas desprovidos de imagindria, mas em realidade
a parcimonia de tropos léxicos é contrabalancada pela
abundancia de tropos e figuras gramaticais. Os recursos
poéticos ocultos na estrutura morfoldgica e sintatica da
linguagem, em suma, a poesia da gramatica, e seu produ-

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

45. C. Lévi-Strauss, “Analyse morphologique des contes Russes’, Inter-
national Journal of Slavic Linguistics and Poetics, 111 (1960); La Geste d'Asdi-
val, 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.

46. R.Jakobson, “The metaphoric and metonymic poles”, in Fundamentals
of Language (SGravenhage, 1956), pp. 76-82.

to literdrio, a gramatica da poesia, raramente foram reco-
nhecidos pelos criticos, e os linguistas os negligenciaram
de todo, embora fossem magistralmente dominados pe-
los escritores criativos.

A forga dramatica do exérdio de Antdnio na ora-
¢do funebre de César ¢ alcancada principalmente pela
maneira como Shakespeare maneja as categorias e
construgdes gramaticais. Marco Antdnio desacredita o
discurso de Brutus convertendo as alegagées para o as-
sassinio de César em puras ficgdes linguisticas. A acusa-
¢do que Brutus faz a César, “as he was ambitious, I slew
him” [“como ele era ambicioso, eu o0 matei”], é subme-
tida a transformagdes sucessivas. Primeiro, Antonio a
reduz a mera citagdo, que atribui a responsabilidade da
declaragdo ao orador citado: “The noble Brutus/ Hath
told you” [“O nobre Brutus/ Vos contou”]. Ao ser repe-
tida, essa referéncia a Brutus é posta em contraste com
as proprias afirmativas de Antdénio por um adversativo
but [“mas”] e a seguir degradada por um concessivo
yet [“todavia”]. A referéncia a honra do alegante deixa
de justificar a alegagdo quando repetida com um and
[“e”] meramente copulativo substituindo o anterior
for [“porque”] causal, e quando finalmente é posta em
questdo através da inser¢do maliciosa de um sure [“de-
certo”’] modal:

The noble Brutus

Hath told you Caesar was ambitious;
For Brutus is an honourable man,
But Brutus says he was ambitious,
And Brutus is an honourable man.
Yet Brutus says he was ambitious,
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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 ambiciosos/
Porque Brutus é um homem honrado,/ Mas Brutus diz
que ele era ambicioso,/ e Brutus é um homem honra-
do./ Todavia Brutus diz que ele era ambicioso,/ E Brutus
¢ um homem honrado./ Todavia Brutus diz que ele era
ambicioso,/ E, decerto, é 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 alegagdo repetida como baseada em
simples palavras, ndo em fatos. O efeito reside, diria a
légica modal, no contexto obliquo dos argumentos adu-
zidos, que os converte em opinides indemonstraveis:

I speak not to disprove what Brutus spoke,
But here I am to speak what I do know.

[“Falo nédo para refutar o que Brutus disse,/ Mas aqui
estou para falar do que sei”]

O recurso mais eficaz da ironia de Anténio é o modus
obliquus das citagbes de Brutus convertido em modus rec-
tus a fim de mostrar que esses atributos reificados ndo
sdo mais que ficgdes linguisticas. A afirmativa de Brutus,
“he was ambitious”, Anténio primeiro replica transferin-
do o adjetivo do agente para a agdo — “Did this in Caesar
seem ambitious?” [“Parece isto em César-ambicioso?”] -,
depois trazendo a tona o substantivo abstrato ambition

e convertendo-o em sujeito de uma construgéo passiva
concreta - “Ambition should be made of sterner stuff” [“A
ambicdo deveria ser feita de estofo mais rude”] - e, sub-
sequentemente, em atributo de uma sentenga interroga-
tiva: “Was this ambition?” [“Era isto ambi¢ao?”]. O apelo
de Brutus, “hear me for my cause” [“ouvi-me defender
minha causa’], é respondido pelo mesmo substantivo in
recto, sujeito hipostasiado de uma construgéo interroga-
tiva, ativa: “What cause withholds you [...]?” [“Que causa
vos impede?”]. Enquanto Brutus grita: “Awake your sen-
ses, that you may be better judge” [“Acordai vossa razéo,
para poderdes ser methor juiz”], o substantivo abstrato
derivado de judge torna-se um agente no relato de Anté-
nio, o objeto de uma apéstrofe: “O judgement, thou art
fled to brutish beasts” [“O juizo, tu te refugiaste nas feras
brutas”]. A propdsito, esta apdstrofe, com sua sanguind-
ria paronomasia Brutus/brutish, faz lembrar a exclama-
¢ao de despedida de César: “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
acOes negativas — “men have lost, I must pause”

You all did love him once, not without cause;

What cause withholds you then to mourn for him?
O judgement, thou art fled to brutish beasts,

And men have lost their reason!

[“Vés todos o amastes um dia, e ndo sem causa;/
Que causa vos impede entdo de pranted-lo?/ O jui-
zo, tu te refugiaste nas feras brutas,/ E os homens
perderam a razido!”]
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Os dois ultimos versos do exdérdio de Anténio manifes-
tam a ostensiva independéncia dessas metonimias gra-
maticais. A férmula estereotipada “eu pranteio fulano” e
a formula figurativa mas igualmente estereotipada “fu-
lano estd no ataide, e meu coragdo estd com ele’, ou “ele
levou meu coragdo consigo’, ddo lugar, no discurso de
Anténio, 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.

[“Meu coragio 4 estd, no atatde, com César,/ E eu devo
deter-me até que ele me volte?]

Na poesia, a forma interna de uma palavra, vale dizer,
a carga semdéntica de seus constituintes, recobra sua
pertinéncia. Os cocktails [“rabos de galo”] podem re-
tomar seu parentesco com a plumagem. Suas cores 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-the nos cabelos”]; a me-
téfora etimoldgica alcanca sua plena realizagdo em: “O
Bloody Mary,/ The cocktails have crowed not the co-
cks!” [“O Maria Sanguinaria” (nome de um coquetel fei-
to com suco de tomate e vodca)/ “os rabos de galo can-
taram, nio 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”], re-
vive a palavra-chave do nome da cidade, primeiramente

por meio de uma discreta alusdo a heaven, “céu’, e de-
pois através de uma confrontagéo direta e 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
chuva./ O professor Eucalipto, de New Haven, o busca
em New Haven// [...] O impulso para o céu tinha a sua
contraparte/ No impulso para a terra, para New Haven,
para o seu quarto”]

O adjetivo New [“novo’] do nome da cidade é ressaltado
por meio de uma concatenagio de opostos:

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 Unico mais
novo./ A mais velha das noites mais novas ndo ringe

aqui perto [...]”]

Quando, em 1919, o Circulo Linguistico de Moscou
discutia como definir e delimitar o campo dos epithe-
ta ornantia, o poeta Maiakévski nos censurou dizendo
que, para ele, qualquer adjetivo, desde que se estivesse
no dominio da poesia, se tornava, por iss0 mesmo, um
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epiteto poético, mesmo “grande” em “a Grande Ursa”
ou “grande” e “pequeno” nos nomes de ruas de Moscou,
como Bol'shaja Presnja e Malaja Presnja. Em outras
palavras, a “poeticidade” nio consiste em acrescentar
ao discurso ornamentos retéricos; implica, antes, uma
total reavaliagdo do discurso e de todos os seus compo-
nentes, quaisquer que sejam.

Um missiondrio censurou seu rebanho africano
por andar despido. “E o senhor?”, responderam os nati-
vos, apontando para o seu rosto, “ndo anda também des-
pido em alguma parte?” “Bem, mas é o meu rosto.” “Pois
ento’, retorquiram os nativos, “para nés tudo é rosto”
Assim também, na poesia, qualquer elemento verbal se
converte numa figura do discurso poético.

Esta minha tentativa de reivindicar para a lingufs-
tica o direito e o dever de empreender a investigagdo
da arte verbal em toda a sua amplitude e em todos os
seus aspectos conclui com a mesma méxima que resu-
mia meu informe a conferéncia que se realizou em 1953
na Indiana University: Linguista sums; linguistici nihil me
alienum puto.*” Se o poeta Ransom estiver certo (e ele
estd) em dizer que “a poesia é uma espécie de lingua-
gem’;* o linguista, cujo campo abrange qualquer espécie
de linguagem, pode e deve incluir a poesia no 4mbito de
seus estudos. A presente conferéncia demonstrou clara-
mente que o tempo em que os linguistas, tanto quanto os
historiadores literdrios, eludiam as questdes referentes a

»” ««
¢

47. C. Lévi-Strauss, R. Jakobson, C. F. Voegelin e T. A. Sebeok, Results of
the Conference of Anthropologists and Linguists (Baltimore, 1953).
48.]. C. Ranson, The World’s Body (Nova York, 1938).

estrutura poética ficou, felizmente, para tras. Na verdade,
conforme escreveu Hollander, “parece nio haver razio
para a tentativa de apartar os problemas literarios da lin-
guistica geral”. Se existem alguns criticos que ainda duvi-
dam da competéncia da linguistica para abarcar o campo
da poética, tenho para mim que a incompeténcia poética
de alguns linguistas intolerantes tenha sido tomada por
uma incapacidade da prépria ciéncia linguistica. Todos
nods que aqui estamos, todavia, compreendemos defini-
tivamente que um linguista surdo a fun¢do poética da
linguagem e um especialista em literatura indiferente aos
problemas linguisticos e ignorante dos métodos linguis-
ticos sdo, um e outro, flagrantes anacronismos.
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