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APRESENTACAO

O primeiro nimero de Letras de Hoje, em 1999, apresenta
mudangas visiveis, a nova capa sendo o mais notavel. Ao
mesmo tempo renovam-se 0s estudos literdrios, enquanto se
homenageiam escritores do passado que estdo na origem de
nossa literatura: José de Anchieta, o jesufta originario das
Canarias que estudou em Coimbra e educou os selvagens
americanos, inaugurando a escola brasileira; Almeida Gar-
rett, homem nascido no século XxVvill cuja modernidade e vi-
sdo renovadora alcangam o raiar do novo milénio sempre de
feigdo jovem e instigante,

A literatura portuguesa é matéria de dois outros estudos,
um tratando de Fernando Pessoa, o poeta, em lingua portu-
guesa, canonico por exceléncia, outro da narrativa voltada a
discussdo de questdes relativas a identidade, tema esse caro
aos pesquisadores da literatura brasileira. Eis por que ele
comparece igualmente nos ensaios dedicados a autores na-
cionais: Bernardo Taveira Junior, patriarca das Letras
rio-grandenses, publicou as Americanas em 1869, mas, desde
entao, os poemas permaneceram esgotados; contudo, os ver-
sos do escritor sulino engajam-se ao projeto roméntico de
criagdo de uma literatura prépria, de tematica nativista, en-
contrando no mundo indigena sua inspiragdo primordial;
Antonio Callado coloca-se na outra ponta dessa histéria:
Quarup, primeiro de seus romances relativos aos confrontos
entre a sociedade branca e a vida selvagem dos fndios,
igualmente examina, desde a perspectiva do combativo
Nando, protagonista da obra, 0s problemas da nacionalidade
emergente.
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A poesia estd igualmente presente no ensaio assinado por
Ana Maria Lisboa de Mello, investigada desde o dngulo do
ritmo. Embora, desde Aristételes, se postule que o ritmo €
um dos meios do fazer poético, ele ndo tem sido suficiente-
mente estudado pelos criticos. A autora ataca bravamente o
assunto, oferecendo sugestdes préticas gragas ao exame de
poemas de Cecilia Meireles e Murilo Mendes.

Dedicada as Letras, nossa revista nao se limita, contudo,
ao mundo da escrita, conforme exemplifica o estudo de Cas-
sio Tolpolar, tedrico do cinema moderno. Seu trabalho versa
sobre dois diretores, um ja cldssico, o surrealista Luis Bufiuel,
e outro ainda em atividade, Monthy Python. Com a publica-
cao de pesquisas dessa natureza, Letras de Hoje alarga seu
espectro de atuagao, sem deixar de permanecer fiel aos prin-
cipios que vém norteando sua atividade continua por mais
de 30 anos.

ELvo CLEMENTE,
Diretor
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O ritmo no discurso poético

Ana Maria Lisboa de Mello*

A nogdo de ritmo tem por base o principio da alternancia, de-
vendo-se entender os ritmos biolégicos, césmicos, musicais, do
trabalho e da linguagem como realizagGes particulares desse prin-
cipio.

A palavra ritmo vem do latim rythmus, que significa batimento
regular, medida, cadéncia. Henri Meschonnic, na obra Critique du
rythme, levanta os sentidos que o vocdbulo adquire em diferentes
dreas e constata que, embora variem as formas de manifestagdo, as
diferengas no nivel conceitual sio pequenas.’ Toma por amostra-
gem o Grand Larousse de la langue frangaise e confirma a semelhanga
de enfoques na conceitualizagdo. Na prosédia, o ritmo € o retorno
obrigatério de elementos harmonicos, caracteristicos do verso
(tempos fortes e fracos, acentos, pausas, nimero de pés, rima). Na
miisica, 0 ritmo € o efeito obtido pela sucessdo de tempos fortes e
fracos e pela distribuigdo, mais ou menos simétrica, dos sons, no
que se refere & duragdo e A intensidade. No espago, € o equilibrio
interno de uma obra de arte, obtido pelo arranjo harmonioso das
partes. Genericamente, o ritmo € conceituado como o “retorno a
intervalos regulares de diversas fases de um movimento, de um
fendmeno, de um processo peri6dico™.’

A valorizagdo do ritmo como fator relevante na construgao lite-
rdria, participante do processo de significagao, é bem recente. Sur-
ge quando se comega, no século XX, a valorizar a oralidade. Obser-
va Meschonnic que, se ha algo que coloca o estruturalismo em
crise, mais do que a gramatica gerativa e a pragmiatica, é a teoria

¢ Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS.

MESCHONNIC, Henri. Critique du rythme: anthropologie historique du langage.
Paris: Verdier, 1982.

Grand Larousse de In langu frangaise, apud MESCHONNIC, idem., ibidem, p, 157,
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do ritmo. Com ela, a significagio transborda o signo; ao mesmo
tempo, o ritmo resiste a rigidez taxiondmica e retérica. “Empirica-
mente o ritmo estd em tudo, fora da linguagem e na linguagem”,
assinala o autor,' e, nesse sentido, ¢ paradoxal que a tradi¢do me-
talingtifstica e metaliterdria faca do ritmo um acessério poético, um
setor de versificagdo. Observa, ainda, que o ritmo tem sido enqua-
drado como uma subcategoria da forma, e a associagdo do ritmo a
significacdo s6 é admitida quando ritmo realiza a imitagio de sen-
tido - posicionamento tao limitado, quanto antigo.

Dois sao os perigos que rondam as abordagens do ritmo: ou ele
€ decomposto como uma forma ao lado do sentido, tendo por atri-
buicdo refazer novamente o que ele diz, sendo, nesse caso, redun-
déncia e expressividade, ou é enfocado em termos psicolégicos que
0 escamoteiam, chegando-se a ver nele o inefivel, absorvido pelo
sentido ou pela emogio.

Meschonnic considera que o estudo do ritmo requer uma teo-
ria que dé conta de sua participagdo na organizagio empirica e
subjetiva dos discursos, superando os estudos da linguistica do
discurso. Nessa, 0 esquecimento do ritmo é mais grave, na medida
em que trata do discurso, mas ndo o toma com e no seu ritmo. As-
sim como o discurso ndo se separa de seu sentido, o ritmo é inse-
paravel do sentido de seu discurso. Se participa da organizagao do
sentido, o ritmo ndo pode ser colocado em nivel distinto, justa-
posto: "o sentido se faz no e por todos 0s elementos do discurso”.

A nogio de ritmo vem da muisica. Mas o ritmo na poesia é dife-
rente do ritmo na muisica, de forma que nao se pode, conforme
Meschonnic, dar uma definigao tinica de ritmo. A rigor, a nogao de
ritmo na muisica contrapde-se ao nao-rigorismo do ritmo na lin-
guagem. Embora se saiba que, na poesia primitiva, como a grega, o
verso era cantado, os lagos entre a poesia e a muisica foram se des-
fazendo, e a poesia passou a ser recitada, em vez de cantada, de
forma que a unido entre o ritmo musical e o da linguagem assenta-
se, principalmente, no parentesco genético. Contudo, embora o
ritmo musical e o poético sejam diferentes, eles constituem-se
como que a alma dessas criagbes artisticas — eis por que a associa-
Gao continua viva.

As definigbes de ritmo tém unido todas as manifestagdes ritmi-
cas do universo e da producio artistica do homem, com base no
principio de regularidade que se considera subjacente as espécies
de ritmo. Assim se define o ritmo: “o ritmo, musical ou poético, é

Y MESCHONNIC, Henri. Qu'entendez-vous par oralité? Langue Frangaise: le rithme ot
le discours, Paris, . 56, p. 6-23, 1982, p-22

8 Letras de Hoje * Ana Marla Lisboa de Malla

constituido pelo retorno, em intervalos regulares, de um som (nota
musical ou sflaba) mais forte que os outros™.' Costuma-_se chamar,
entio, de ritmo a toda alterndncia regular: o ritmo musical é alter-
nancia de sons no tempo; o poético, alternancia de sﬂalzas no tem-
po; o coreogréfico, alternincia de movimento no tempo.

Conforme O. Brik, embora se fale em ritmo toda vez que en-
contramos “uma repeticao periédica dos elementos no tempo e no

", 0 ritmo natural (movimentos astrondmicos, bioldgicos,
mecanicos, etc.) é diferente do ritmo das obras artisticas (pogssa.
muisica, danga). Por outro lado, o autor observa que deve ser feita a
distingdo, com rigor, entre 0 movimento e o seu resultado, exem-
plificando com a seguinte situagdo: se uma pessoa di saltos regula-
res sobre um terreno lamacento, a sucessdo de pegadas que deixa
no barro ndo é ritmo, mas dados que servem para avalid-lo. Em
outras palavras, transferindo o raciocinio para a literatura, o poe-
ma impresso no livro oferece somente tragos do movimento ritmi-
co.! 56 o “discurso e nao o seu resultado grifico pode ser apresen-
tado como um ritmo"”. O movimento ritmico, observa o autor, é
anterior @ materializacdo do verso e guarda certa autonomia, na
medida em que diferentes leituras produzem resultados diversos,
conforme o leitor acentue mais ou menos as silabas do verso. E
mais correto, portanto, falar-se em silabas acentuadas ou nio, do
que em silabas fortes e fracas.” Spire também considera o fato de
que o leitor pode deslocar os climax ritmicos ao recitar versos de
um poema, conforme sua emogao interfira mais ou menos na en-
toagao.'

Para Tinianov, no desenvolvimento da poesia, sucedem-se pe-
riodos que se caracterizam ora por deixar prevalecer o aspecto
actstico na produgdo poética, ora por enfatizar outros componen-
tes do verso, segregando para segundo plano o elemento' actistico.
Meyman admite duas tendéncias basicas na criagdo poética: uma
tendéncia a ritmar; outra, a frasear, a agrupar. Na primeira, a con-
vencao ritmica mexe com as sensagoes do leitor; na segunda.‘ ele é
atraido pelo contetido. A primeira advoga que uma determinada
série (a frase) dependa de um principio unificante de outra
(0 ritmo). A segunda enfatiza o frasear l6gico dissociado do ritmi-

REIMANN-DUFOR. apud MESCHONNIC, op. cit., nota 1, p. 123. _
BRIK. Q. Sobre 0 vvrso. In: EIKHENBAUM. B. et al. In: Tevria da Literatura: os formalis-
tas russos. Porto Alegre: Globo, 1978, p. 131-139.

Idem, ibidem, p. 131.

Idem, ibidem. p. 131, _ :
SPIRE, André. Plaisir poétique et plaisir musculaire: essai sur évolution des techi-
niques poétiques. Paris: Corti, 1986, p. 82. :

TINIANOV, luri. O problema da linguagem poética I: o ritmo como elemento cons-
titutivo do verso. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1975,
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co, considerando que o ritmo é um elemento supérfluo, limitativo,
perturbador, defendendo a idéia de que o verso e a construgao
ritmica devem ser livres.” Tinianov assinala que essa ultima ten-
déncia se descuida daquilo que faz do vers libre verso e nao prosa,
ou seja, manifestagdo ritmica. Segundo ele, o especifico da poesia
ficaria, entao, a cargo de uma disposigao sintdtica particular, sendo
abolida a linha que separa a prosa do verso."

Embora os autores tendam a separar o aspecto ritmico do se-
maéntico, ora valorizando um, ora outro, é preciso reconhecer a
unido indissolivel desses dois aspectos da composigdo poética.

A nogao classica de ritmo no verso fundamenta-se no sistema
de acentuagdo. Spire, na obra Plaisir poétique et plaisir musculaire,
detém-se em trés elementos bdsicos do ritmo: duragao, altura e
intensidade.”

A duragdo manifesta-se na redugdo da velocidade ou na acele-
ragdo do verso, processo marcado pela alternincia de silabas lon-
gas e breves ou predominincia de uma ou outra no verso. O
acento de duragdo ndo tem apenas valor intelectual, l6gico, mas
principalmente afetivo: a duragio das silabas é influenciada pelas
nuangas de emogoes expressas no texto. Essas agem fazendo variar
as diferengas de duragio entre as breves e as longas no grupo rit-
mico, e de grupo em grupo, dando a certos versos mais importan-
cia que a outros.”

Conforme a posigao assumida no verso, as silabas tém duragio
maior ou menor, ou seja, sio longas ou breves. Isso significa que a
mesma palavra — monossilaba ou nao - pode, de acordo com sua
posigdo, dar um acento ou desacentuar uma palavra precedente,
que um monossilabo pode unir-se a outro vocabulo, formando um
“grupo acentuado” que acentua uma sé das palavras; enfim, que a
mesma palavra pode, segundo seu lugar no grupo ritmico, receber
ou ndo acento. Spire mostra que, na lingua francesa, ndo ha imobi-
lidade do acento, no sentido de que ele recaia sempre sobre a
mesma silaba em cada palavra, qualquer que seja o lugar ocupado
pelo vocibulo na frase. O acento é um acento de posi¢ao, ndo um
acento da palavra, mas do grupo de palavras. Isoladamente, cada
palavra tem uma silaba mais importante, mas no momento em que
entra na composigio de uma frase pode perder o acento. Isso
acontece, especialmente, na construgao do verso, situagio em que o
acento responde a estados emocionais e afetivos. O andamento do
verso € fornecido pelos acentos silabicos.

o

[dem, ibidem, p. 23,

o ldem. ibidem, p. 23.

 Op.cit.noa 8, p.73.
Idem, ibidem, p. 73.
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Na poética moderna, a divisao silibica rege-se pelo acento
qualitativo ou de intensidade, segundo o qual as silabas podem ser
tonicas (fortes) ou dtonas (fracas). Na cadeia fonica da lingua por-
tuguesa predomina a alternincia bindria, ou seja, de sucessao de
uma silaba tonica e uma dtona ou vice-versa, Ha, também, a pre-
senga de ritmo terndrio e mesmo quaternério.

Enquanto o esquema métrico ¢ estdtico, objetivamente mensu-
ravel, o impulso ritmico é dinamico e subordina-se a forga e ao
tempo de prolagdo do enunciado. Esse adquire um outro sentido
dependendo da entoagio. Na poesia, 0s tinicos acentos fixos sio 0s
que caem sobre a rima ou cesura, cortando o verso em segmentos
ritmicos; os demais acentos sao moveis.

A aceleragio ou desaceleragio da elocugio traduz a maior

e dos estados afetivos. A dindmica progressiva da velocidade
pode traduzir tristeza, mas, também, ternura." Nos versos que
seguem, o ritmo, do primeiro ao terceiro verso, reduz progressi-
vamente a sua velocidade pela presenga das tdnicas, pelo reiterado
emprego de consoantes nasais “m” e “n” e pelas cesuras do segun-
do e terceiro versos, traduzindo a tristeza que provoca a sensagio
de perda da esperanga:

Agora é como depois de um enterro (2-4-5-7-12).
Deixa-me neste leito, do tamanho do meu corpo (1-4-6-10-14)
junto & parede lisa, de onde brota um sono vazio (1-4-6-8-10-12-15)"

Os versos abaixo sdo outro exemplo de redugio de velocidade,
especialmente na passagem do primeiro para o segundo verso de
cada estrofe. Essa redugao traduz melancolia e tristeza diante do
irreversivel fluir temporal. Na primeira estrofe, o segundo verso
reduz a ji lenta velocidade do primeiro, pela predominincia de
silabas tonicas, a repetigio do advérbio “assim” e a pausa provo-
cada pela pontuacio. Na segunda estrofe, a redugao de velocidade
se faz através da repeticdo da conjungdo “e”, que forga o abranda-
mento do ritmo:

Eu ndo tinha esse rosto de hoje

assim calmo, assim triste, assim magro.
nem estes olhos tio vazios,

nem o ldbio amargo.

" Spire, op. cit., nota 8, p. 73.
MEIRELES, Cecilia. “Pausa”. In: —  Obra poftice. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1994, p. 133, Obs.: Ao longo deste trabalho, os poemas escolhidos para exemplifica-
rem ﬂuesweﬁ tedricas serao retirados das obras poéticas de Cecilia Melreles ¢ Murilo
Mendes, das respectivas edigdes da Nava Aguilar.
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Eu ndo tinha estas méos sem forca
tao paradas e frias ¢ mortas

eu ndo tinha este coragio

que nem se mostra."”

Ha também, redugdo da velocidade em expressdes de alegria
serena, éxtase mistico, contemplagio da vida ou “sugestdo” de
apaziguamento nas seguintes estrofes do poema “Sugestao™:

Sede assim - qualquer coisa
Serena, isenta, fiel,

Flor que se cumpre,
sem pergunta

onda que se esforca,
por exercicio desinteressado.

Lua que envolve igualmente
0s noivos abragados

e os soldados j4 frios,

[-]

A cesura e maior concentracio de ténicas no primeiro verso, e
a seqiiéncia de adjetivos no segundo verso determinam, na primei-
ra estrofe, 0 andamento suave da “sugestao”. As estrofes seguintes
constituem um desdobramento da inicial, mantendo o ritmo suave
da primeira, na cadéncia monétona da exemplificagdo. A irregula-
ridade do metro e da posigio dos acentos é também responsavel
pelo refreamento da precipitagio ritmica, mantido até as duas qil-
timas estrofes. Essas dao ponto final a “sugestio", repetindo a pri-
meira estrofe e lancando, na 1iltima estrofe, um verso isolado, que
amarra os outros, funcionando como contraponto dos demais.
Uma concentragio significativa de tonicas que garantem a forca e a
marcagdo deste verso conclusivo, e, a0 mesmo tempo, a nasaliza-
¢io das silabas que antecedem e seguem a quarta silaba, de timbre
aberto (res), garantem a énfase alcangada na comparagao:

Sede serena qualquer coisa
serena, isenta, fiel,

Nao como o resto dos homens.”

Spire mostra que pode haver aceleragio quando o lirismo de-
saparece, e 0 movimento torna-se mais ripido quando as palavras,
por indiferenca ou tédio, ndo sdo mais selecionadas, Exemplifica

" MEIRELES, C. “Retrato”, idem. ibidem. p- 112113,
Idem, ibidem, p, 276.
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esse caso com o poema “Pauvre gens", de Victor Hugo, em que a
aceleragao marca a rotina de uma mulher no seu dia-a-dia das tare-

fas domésticas:

La femme est au logis, cousant de vieilles toiles,
Remmaillant les filets, préparant I' hamegon,
Surveillant 1" tre ou bout la soupe de poisson...”

A lentiddo calculada pode ser a expressao de uma célera fria
ou 6dio concentrado, enquanto uma elocugio rdpida, acelerada,
pode ser a expressio de colera veemente, mimetizando aquilo que
ocorre no discurso oral. Nesse tiltimo caso, observa Spire, a acele-
ragao precipita grupos ritmicos, sobretudo quando se manifesta,
através de enumerag¢des, censuras, exprobragdes, como ondas de
torrente d'dgua.” .

A aceleragio pode ocorrer, também, em casos em que 0 movi-
mento marca a fluidez temporal, a sucessio com alternancia cicli-
ca:

Tenho fases, como a lua.
Fases de andar escondida,
fases de vir para a rua...
Perdi¢3o da minha vida!
Perdi¢ao da vida minha!
Tenho fases de ser tua,
tenho outras de ser sozinha.

Fases que vio e que vém,
no secreto calendirio

que um astrélogo arbitrdrio
inventou para meu uso.

E roda a melancolia
seu interminavel fuso!™

[.]

O poema, construido em redondilha maior, garante a sugestiao
de movimento ciclico, através da marcagao mais forte da sétima
silaba, especialmente nas palavras “lua”, “rua” e “tua” no final do
Primeiro, terceiro e sexto versos. Essas tonicas mais fortes sugerem
© movimento de impulso ou giro, que enseja a continuidade do
movimento nos versos seguintes, onde a suave velocidade inicial
sofre progressiva aceleragio. A inversao das palavras no quarto e
quinto versos confirma 0 movimento ciclico. Na segunda estrofe, a

i+ HUGO, V...apud SPIRE, op. cit., nota §, p. 75.
» SPIRE, idem, ibidem, p. 74,
MEIRELES, C, “Lua adversa™, op. cit. nota 15, p. 241.
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reiteragao do movimento fica assinalada pelas oracoes subordina-
das adjetivas ~ “fases que vao e que vém” - que sugerem, também,
a idéia de alternancia, bem como pelo predominio das dtonas em
todos os versos.

Nos versos seguintes, do poema “Infincia”, a aceleragio se
configura pela forca crescente das tonicas no primeiro e segundo
versos de cada estrofe. As trés tonicas aumentam de intensidade
paulatinamente, deixando & terceira a marcagao mais forte. Essa
configuragao ritmica sustenta a imagem de um movimento para
fora, um andamento que reproduz o deslocamento das “coisas”
sendo levadas para longe, sugerindo a perda da “infancia™

Levaram as grades da varanda (2-5-9)
por onde a casa se avistava. (2-4-8)
As grades de prata. (2-5)

Levaram a sombra dos limoeiros (2-5-10)
por onde rodavam arcos de misica (2-5-7-10)
e formigas ruivas. (3-5)"

[

Segundo Spire, o ritmo temporal, por sua volta periddica, por
seu aparecimento em momentos iguais ou semelhantes, pelo valor
idéntico de suas silabas longas, corta os versos em divisdes tempo-
rais de quantidades aproximativas. E seu afrouxamento ou ausén-
cia que testemunha a passagem do lirismo a prosa. Sem ritmo,
conforme Spire, mesmo 0 verso mais rimado € tao prosaico quanto
um prospecto amorfo.” Considera o autor que a prosa alterna bre-
ves e longas, mas os acidentes e os climax ritmicos aparecem em
intervalos mais distantes.

A altura tem muitas analogias com a duragio e desenha as
mesmas figuras ritmicas de tendéncias iambica ou trocaica. Como
o ritmo da duragao, o ritmo ascendente, ou de tendéncia idmbica, é
constituido por uma sucessio de silabas graves que tendem, atra-
vés de diversas variagdes, ao agudo. As graves elevam-se progres-
sivamente por um movimento continuo. Observa Spire que, em
geral, as inflexdes mais altas da voz se acham, da mesma forma
que o acento de duragio, no final da palavra mais importante do

po ritmico. Assim como a duragdo das silabas, os acentos agu-
dos podem ter entre si uma relagio de igualdade, fluindo com os
graves “nos altos e baixos da corrente animica”, que s6 € contida

pelas repetiges (compasso, palavras isoladas, grupos de palavras,

" MEIRELES, C. “Infincia”, idem. ibidem, p. 397-398.
® SPIRE, op. cit.. nota 8, p, 7.
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rima...), conforme demonstra Staiger." A superioridade de certos
acentos pode ser a manifestagio de um sentimento intenso. Nos
versos que seguem, os climax ritmicos, na cadeia de acentos que
alterna tonicas e dtonas, sons graves e agudos, contribuem, pelo
contraste sonoro, para expressar os sentimentos de indignagao e
frustragao do eu-lirico frente ao desencontro e a solidao:

Foram montanhas? foram mares?
foram os niimeros...? - ndo sei
Por muitas coisas singulares,

ndo te encontrei.

E te esperava, e te chamava,

e entre 0s caminhos me perdi.
Foi nuvem negra? maré brava?
E era por tit*

[-.]

Observa-se que os maiores contrastes sonoros estio presentes
nos versos que encerram uma indagacao (1,2,7); nos que encerram
uma constatagao (3.4), o contraste quase ndo se observa e hi igua-
lizagdo sonora o verso que transmite a idéia de mesmice, repeti-
¢do, ato de rotina, que € o caso do primeiro verso da segunda es-
trofe. l?’esse modo, o movimento melédico exterioriza os “movi-
mentos” do processo psiquico. Embora Staiger nao afirme que a
disposicdo animica do produtor do texto deixa marcas perceptiveis
no discurso poético, ousa-se afirmar que o ritmo do poema revela
ou ﬁ:g : est?ido anﬁ;\ico do sujeito criador.

identificagdo dos acentos e as longas sucessodes de silab
altura semelhante ocorrem sobretudo rg prosa e, conforme ‘;;ig;
?pgmalmente na prosa mais prosaica, como o caso do prospecto.”
vissma]tal ala Becq de Fouquitres que “a todo crescimento de energia
 intelectual e moral, corresponderd um crescimento nas vibra-
¢0es sonoras;, a toda diminuigio responderd uma desaceleracio no
giovimgnto vibrat6rio”" A altura e a duragdo sio, assim, funcdes
0 sentido e da emogio, que tendem a crescer e decrescer juntas.
mais? entonacdo so terd valor ritmico quando a maior altura e
ek onga dluraqao atingirem a mesma silaba, uma vez que, se a
i) cncx{:\ altura sobe, nao durar mais que uma fragio de segun-
o od; ega a ser percebida ou é negligenciada pelo ouvido. Na
verbal, uma modulagdo sem duracio ou com fraca dura-

o

STAIG i i i
L 1975, ER, Emil. Conceitos fundamentais da paitica. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,
o, ;{PIE]REELES' M. “Cangdo a caminho do céu”, op. cit., nota 15, p. 221.

» Op. cit., nota 8, p, 84.
Apud SPIRE, idem, ibidem, p-84.
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G0 € como se ndo existisse. O acento de acuidade, regra geral, ndao
se impde por si 56 na discriminagdo auditiva, mas em fungio da
duragdo, e desempenha no ritmo um papel acessério e comple-
mentar. Por outro lado, os picos ritmicos provenientes da acuidade
do som deslocam-se mais facilmente na cadeia silibica que o
acento de duragdo. Observa Spire que o leitor pode, tomado por
sentimentos sugeridos pelo verso, interpreti-lo com tal grau de
emogdo que perturba a organizagao ritmica, alternando a altura de
determinadas sflabas.” Nesse caso, altura e duragiao comportam-se
como fendmenos independentes.

Com relagio ao terceiro aspecto da acentuagio, a intensidade,
Spire afirma: “a intensidade real de um som ¢é a tradugio sonora de
um esfor¢o dispensado ou muscularmente sentido pelo sujeito
falante"* E dificil comparar a intensidade de diversas sflabas de
um verso, tendo em vista que diferem umas das outras quanto a
duragao e altura, fato que torna mais dificil a discriminagdo. Sali-
enta Spire que, sob a influéncia da caracteristica passional de um
texto ou até de seu intérprete, o acento de intensidade desloca-se,
como o da altura, de seu lugar normal em dire¢io a qualquer outra
silaba de um grupo ritmico. Segundo o autor, ha sflabas mais favo-
raveis que outras a intensidade, como, por exemplo, as consoantes
oclusivas, cuja explosdo se projeta com mais energia nas vogais
que as seguem. Nas estrofes abaixo, do poema “Guitarra”, as sila-
bas que contém a oclusiva “p" sio as que exigem esfor¢o de prola-
¢ao, apresentando, portanto, maior intensidade e dando destaque
as palavras-chave (imagens simbdlicas) que, reiteradas, acentuam
a idéia central do poema - a de sofrimento causado por outrem:

Punhal de prata ji eras,
punhal de prata!

Nio foste tu que fizeste
a minha mao insensata.

Vi-te brilhar entre as pedras,
punhal de prata!

- no cabo, flores abertas,
nolgume. a medida exata,

{5

A maior pena que eu tenho,
Punhal de prata,

nio ¢ me ver morrendo.

mas de saber quem me mata.”

7 SPIRE, idem, ibidem, p. 93.
* Idem, ibidem, p. 93,
® MEIRELES, C. "Guitarra™, op. cit., nota 15, p. 130.
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Conforme Spire, o acento de intensidade nio marca tio bem
quanto a acuidade os efeitos emocionais, marca menos ainda, a
passagem da poesia & prosa, transi¢gio mais bem marcada pelo
acento temporal (duracio) e a entonagio (altura). Observa. tam-
bém, que em qualquer frase nao hi mais do que uma seqiiéncia de
sflabas. de modo que se em relagdo a duracio e altura o texto em
verso se distingue nitidamente do texto em prosa, 0 mesmo nio se
pode dizer da intensidade. Essa tem 0 mesmo efeito nos dois tipos
de texto. Por outro lado, as diferengas entre a intensidade e a altura
ndo sdo irredutiveis, do ponto de vista da composicio do poema e
de sua interpretagio oral, pois “seus efeitos se conjugam e se com-
pletam”." ja que ambas sio responsdveis pela melodia da lingua-
gem, exprimindo as nuangas da emogao, da paixdo e da idéia.

Spire, ao contrdrio de Meschonnic, trata separadamente dos
efeitos do timbre na construgio do ritmo por considerar que a du-
ragdo, a altura e a intensidade sdo elementos que tém em comum o
cardter acentual, enquanto o timbre de um enunciado é a sonori-
dade dos fonemas que o compdem e a sua freqiiéncia na cadeia
sonora. Assim, afora todos os elementos numéricos e acentuais, o
ritmo € canstituido, também, pelo retorno periédico de certos tim-
bres de vogais e conscantes em determinados lugares no interior
do texto. Entdo, a rima, a assonincia e a aliteragio participam do
ritmo; sdo, portanto, figuras ritmicas.

No poema seguinte, composto de dois disticos, dois tercetos e
um quarteto, o retorno periédico das mesmas silabas — “ca/gao" -
constituindo, em intervalos iguais, a rima de cada estrofe, contri-
bui, junto com os fenémenos de duragdo, altura, intensidade de
som, para a idéia de “embalo” monétono, espécie de entorpeci-
mento em que o eu-lirico quer mergulhar, assumindo uma indife-
renca em relagio as coisas do mundo e, conscientemente, a sua
soliddo. A sensagio de embalo é provocada pelo contraste sonoro
entre a vogal “a” de timbre aberto (ca) e a vogal “a” de timbre fe-
chado (gdo) das palavras rimadas:

Que a voz adormeca
que canta a cangao!

Nem o céu floresga
nem floresga o chao.
(86 — minha cabega,
SO =~ meu Coragio,
Solidio).

e —

" SPIRE, op. cit, nota 8, p. 104,

QO mmo no discurso poético 17



Que ndo alvorega

nova ocasiio!

Que o tempo se esquega
de recordagio!

{(Nem minha cabega
nem meu coragao.
Solidao)."

As aniforas (emprego da mesma palavra ou frase no comego
do verso) e paralelismos (reemprego da mesma estrutura sintdtica)
nos versos acima sao repetigoes que, juntamente com o retorno em
intervalo periédico das mesmas vogais na ordem silabica (1" e 3°
silaba dos versos da primeira estrofe; 1%, 2 e 4" sflabas dos versas
da segunda estrofe: 1" e 4" silabas da terceira estrofe), contribuem
para transmitir a sensa¢do do mondtono, signo da indiferenga e
apatia diante do mundo e da necessidade de apagamento da me-
méria, de forma “que o tempo se esquega de recordagio™

Observando o ritmo do poema “4" motivo da rosa”, pode-se
constatar a contribui¢io do timbre das vogais e consoantes no pro-
cesso de significagio. O poema é constituido em quatro estrofes de
dois versos decassilabos. Na primeira estrofe, o verso inicial é so-
noramente diferente dos demais, constituindo-se em espécie de
premissa maior que encerra a verdade que serd justificada em se-
guida, sendo arrematada por dois pontos, indicio de que a de-
monstragao vird a seguir. O segundo verso apresenta uma cadén-
cia regular alternando uma sflaba forte e uma fraca, com aliteracio
do fonema /s/, que reforga a idéia do movimento da vida, cujo
ritmo € o da transformagao ciclica:

Niio te aflijas com a pétala que voa:
também é ser, deixar de ser assim.

A estrofe seguinte apresenta-se sonoramente irregular e desa-
gradavel ao ouvido, efeito que se deve a seqliéncia assimétrica de
silabas fortes e fracas e a presenca marcante dos fonemas /t/
(quatro vezes) e /r/ (cinco vezes), sons cuja intensidade e timbre
transmitem a sensacdo de rispidez. quebra, acentuando a idéia de
ruina e destrui¢do. A assonancia da vogal anterior /a/ (nove ve-
zes) parece enfatizar ou deixar bem clara a idéia que 0s Versos en-
cerram;

Rosas verds. sd de cinza franzida,
mortas intactas pelo teu jardim,

MEIRELES, C. “Embalo da cangio™, op. Git., nota 15. p. 198
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As duas estrofes seguintes retomam a cadéncia regular e suave
do segundo verso da primeira estrofe, reincidindo no ritmo regular
¢ harmonico, similar ao da prépria vida:

Eu deixo 0 aroma até nos meus espinhos,
ao longe, o vento vai falando em mim,

E por perder-me ¢ que me vao lembrando,
por desfolhar-me ¢é que ndo tenho fim,

A andlise dos poemas leva em consideragio outros aspectos da
construgio do ritmo no verso, como a sintaxe, pausas, rima, asso-
nincia e outras repetigoes sonoras, permitindo concluir que a
acentuacgio - duragao. altura e intensidade, incluindo o timbre —
nio ¢ elemento exclusivo na construgao do ritmo do poema.

Tinianov salienta que a nogio de ritmo. antes restrita ao siste-
ma de acentuagio, alargou-se e tornou-se mais complexa, a partir
da constatagao de que outros elementos, além da acentuagao, par-
ticipam da construgio ritmica. O conceito de ritmo amplia-se ¢
engloba diversos fatores. Saram aponta 0s seguintes componentes
do ritmo:

a) o melra: “relagbes estaveis de duragio que unem entre si sons
de diversas espécies ¢ em grupos diversos”. concebendo o
metro em termos de relagoes rigidas de duragio no movi-
mento dos sons. sem confundi-lo com o ritmo:

b) dinimica: graduagio de forga refevivel numa série de sons;

c) o tempu:

d) a “agoghica™ leves expansdes ou redugbes de que é suscetivel
a duragio normal de uma unidade, sem que se destrua a
consciéncia de medida-base;

e) aarticulagdo somorg (“legatto”, “staccato”);

f) & pausa morta: tempo vazio irracional, usado em fungio sepa-
ratoria:

g) & melodin, com seus intervalos significantes e as suas conclu-
soes;

h) o texto que. mediante as divisdes e as alterndncias de silabas
acentuadas ¢ nao-acentuadas, contribui para formagio de
Frupos ritmicos:

i) os walores eufdnicos do texto (rima, aliteragdo, etc.).”

Tinianov faz objegdes a algumas colocagdes de Saram, entre
elas a de que, ao assaciar o ritmo ao texto, nio s considera os
liames sintdticos”, como também a alternancia de silabas, acen-

B

'j MEIRELES, C. "4° motivo da rosa™, idem. ibidem. P 319,
SARAM apud TINIANOV, op, cit., nota 11, p. 33
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tuadas ou nio. Incluindo no conceito de “texto” (alinea h, na cita-
¢ao acima), a alterndncia de silabas, o autor retorna ao conceito de
metro, ji enunciado. No conceito da fungdo ritmica da “agoghica”,
Tinianov considera que Saram alarga demasiadamente o conceito
de ritmo, pois as “leves expansdes ou redugdes de que ¢ suscetivel
a duragao normal de uma unidade bésica” sdo propriedades do
momento actistico e ndo do ritmo. Mas, conforme Meschonnic,
Tinianov assumiu uma posi¢do funcionalista, para a qual nem a
enunciagdo, nem o sujeito, nem o discurso interessam, apenas a
fungdo construtiva do ritmo.* Reconhece, todavia, Tinianov que a
grande contribuigdo de Saram para a poética foi o alargamento da
nogao de ritmo, observando que o autor apresentou as condigdes
maéximas do ritmo, enquanto ele prefere deter-se em suas condi-
¢oes minimas, naquilo que considera, indiscutivelmente, fator do
ritmo.*

O metro é um dos fatores indispensdveis ao ritmo, pois, con-
forme Tinianov, é o agrupamento dinidmico do material. Observa
que, mesmo quando nao se apresenta como sistema regular, o me-
tro se conserva como impulso métrico. Nesse caso, o verso € livre,
irregular, e 0 metro como sistema ¢ substitufdo pelo metro como
impulso dinamico.

Sabe-se que metro e ritmo tém, seguidamente, conceitos que se
confundem. Em geral, as categorias se mesclam, ora prevalecendo
uma, ora outra. Alguns tedricos como Jirmounski, afirmam que
“sem metro ndo hé ritmo",* outros, que o metro é um aspecto do
ritmo. LA. Richards considera que o metro é a “forma mais com-
plexa e especializada da seqiiéncia ritmica temporal™.” Para o au-
tor, 0 metro acrescenta “um padrio temporal definido a todas ex-
pectativas diversamente pré-determinadas que compdem o ritmo”
e o seu efeito nio é a formagdo de um padrio em algo fora de nés,
mas, sim, dentro de nés préprios, que se espalha por todo corpo.”
Varga vé o metro como norma, modelo, enquanto o ritmo é reali-
dade lingtiistica que se realiza no discurso: “o ritmo é o metro libe-
rado de suas constrigdes, de seu automatismo, 0 metro reconheci-
do e ultrapassado”.” Qutros consideram o metro um principio des-
critivo, apenas no computo do nimero de sflabas que compdem o
Verso.

MESCHONNIC, H., op. cit,, nota 1, p. 83.
TINIANOV, op. cit, nota 9, p. 33.
JIRMOUNSKL apud MESCHONNIC, op, cit., nota 1, p. 188,
RICHARDS, L. Principios de critica litenfrin. Porto Alegre: Globo, 1967, p. 115,
Idem, ibidem, p. 115.
VARGA, apud MESCHONNIC, op. cit., nota 11, p. 188,
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Tomachevski mostra que as nogdes de “metro™ e “ritmo™ estao
ligadas, na histéria da literatura. Nela, as normas métricas sdo
instiveis, consoante a época, a cultura. Os versos dos maldsios
antigos, gregos, japoneses e romanos repousam sobre principios
métricos diversos, mas a “imagem do verso” os une. Os versos
funcionam com séries semelhantes em sonoridade, transmitindo a
impressdo de um cardter “ritmico” ou “poético” do discurso: “Per-
cebemos séries isoldveis (versos) e, comparando-as, fica-se cons-
ciente da esséncia do fendmeno ritmico™.” Assim, a percepgdo do
ritmo se dé a partir da comparagio entre os versos, através da qual
se pode constatar os contrastes sonoros, as repeti¢des (andforas,
paralelismos, aliteragOes, assonancias, rimas), a cadéncia (retoma-
da isocronica de um som ou movimento), pausas, etc. Conforme
Tomachevski, as normas métricas servem para facilitar a compara-
¢do, pois permitem isolar a organizagdo convencional que rege o
sistema dos fatos fonicos, possibilitando que se perceba o desenho
ritmico do poema.

Assim, de acordo com Tomachevski, o metro é um sistema que
permite medir a capacidade fénica prépria das unidades do verso,
através da escansdo, que pde em relevo o esquema métrico. A es-
cansio for¢a o isocronismo na prontincia das silabas, distribui os
acentos no interior do verso e realiza a divisdo vocdlica do discur-
50, que € pronunciado em unidades elementares. Mas, salienta o
autor, o dominio do ritmo nio é o da contagem artificial, mas o da
prontincia real. O ritmo é engendrado pelo metro, e sua presenga
depende da percepgio do ouvinte. E algo que se funda sobre os
elementos da prontincia e todos os elementos pronuncidveis po-
dem ser fatores do ritmo." Pfeiffer considera o metro como o ele-
mento material e exterior do verso, enquanto o ritmo é o interior:
"0 metro ¢é regra abstrata: o ritmo, a vibragio que confere vida; o
metro é Sempre, o ritmo 0 Aqui e 0 Agora; 0 metro é medida trans-
ferivel: o ritmo, a animagao intransferivel e incomensuravel”.“

_ Tinianov considera o metro um dos elementos principais do
ritmo, sendo responsdvel pelo agrupamento dindmico do material
do discurso poético. Em sua dindmica, cada unidade métrica ante-
dpﬁ a seguinte e, junto com as outras unidades, forma grupos su-
periores. Quando a antecipagao nao se conclui, dando lugar a novo
agrupamento métrico, estamos diante de um caso de verso livre, A
antecipagiao ndo concluida é, também, um momento dinamizante.

» TOMACHEVSKI, B. “Sobre o verso”, op. cit. nota 7, p. 142.

o ldem, ibidem, p, 143.
PFEIFFER, |, apud RAMOS, Marla Luiza. Fenomenologin da obra literdrin. Rio de
Janeire/Sio Paulo: Forense, 1969, p-33.
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Para Jirmounski, a “regularizagio da estrutura sintatica é base da
articulagio compositiva do verso livre”, mas Tinianov observa que,
embora a articulagio sintdtica seja mais importante no verso livre,
ndo se deve perder de vista o valor do verso como principio dina-
mico.

No poema seguinte, cada verso possui uma medida, O primei-
ro verso da primeira estrofe (mais longo) prepara, provocando
expectativa, os seguintes, que dio continuidade a idéia desencade-
ada pelo primeiro, na forma de enumeragio, A irregularidade mé-
trica é substituida pela regularidade sintitica. Na primeira estrofe,
ha uma seqiiéncia de oragoes subordinadas adjetivas: na segunda,
uma seqiiéncia de oragdes coordenadas:

Felizes 0s que podem mover facilmente os olhos.
[sem os ver transbordar.

Oh! abrir e fechar as palpebras de mil modos,

refletir as variedades do mundo.

revelar as ramagens multiplas ¢ delicadas da alma,

- levemente,

Eu, do coragio para cima sou toda ligrimas:

qualquer movimento abala esta secreta arquitetura,
qualquer pequeno descuido pode derramar este oceana
sempre crescente

A irregularidade métrica caracteriza-se, na estrofe final. pela
redugdo progressiva do nimero de silabas, ou seja, decresce 0 nti-
mero de silabas a partir do terceiro verso até o 0itavo, Versos esses
que explicitam a idéia contida no primeiro e segundo. Oragdes
coordenadas articulam-se a oragdes adjetivas, que qualificam a
“dor” como um sentimento nao-identificivel ou inefivel, mas, en-
fatizam as adversativas, comum a todos:

(]

Seu eu disser em voz alta a minha dor,
todos estremecerao!

porque ¢ uma dor de todos.

mas que nem todos veem,

que nem todos contam.

nem todos choram,

todas sentem,

porém.”

{...}

“MEIRELES, C, “Folizims o g podem miover os olbos.. ™ idem. ibidem, pi 115
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Nesses versos, a redugdo progressiva do nimero de silabas se
faz através da supressio de termos de um verso para outro: do
quarto para o quinto verso, desaparece o “mas”; do quinto para o
sexto, 0 "que”; do sexto para o sétimo, 0 “nem™; no dltimo verso,
ocorre sozinha e, pela primeira vez, a conjungdo “porém”, inte-
grante do segmento iniciado no verso anterior, que retoma. enfati-
camente, por seu isolamento, a idéia contida no terceiro verso. Essa
reducdo sugere o enfraquecimento progressivo da forga e énfase
do primeiro e segundo versos — “se eu disser em voz alta a minha
dor,/todos estremecerao” —, e o encaminhamento paulatino para o
siléncio (pausa final), delineando o processo de recolhimento inte-
rior face a “dor". Tal organizagdo métrica corrobora a idéia de Ti-
nianov de que, mesmo no verso livre, o metro é um principio di-
namico que, com a articulagio sintdtica, tem valor semantico no
discurso poético.

Na “Cangao do carreiro”, a irregularidade métrica participa da
construgio dos sentidos do poema e, especialmente, de seu fulcro
temdtico. A primeira, terceira, quinta, sétima e nona estrofes estao
organizadas de forma a reproduzir 0 movimento do carro condu-
zido pelo carreiro. O primeiro verso dessas estrofes tém nimero
menor de silabas, sendo o ultimo verso o de maior niimero de sila-
bas (cinco ou seis). Esse aumento gradual de silabas sugere o mo-
vimento do carro, veiculo-simbolo da trajetdria interna e externa
do carreiro (0 homem) na vida:

Dia claro,

venlo sereno,

roda, meu carro,

que o mundo é pequeno,

Quem veio para esta vida,
tem de ir sempre de aventura:
uma vez para a alegria.

trés vezes para a amargura.

Dia claro.

vento marinho,

roda, meu carro,

que é curto 0 caminho,

Riquezas levo comigo.
Impossivel escondé-las:
beijei meu corpo nos rios,
dormi coberto de estrelas.
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Dia claro,

vento do monte,

roda meu carro,

que € perto o horizonte,

As estrofes pares tém uma estrutura métrica regular (a maioria
dos versos é composta de sete silabas) e cumprem a fungio de ex-
plicitar as condigbes da “estrada” e os procedimentos do carreiro
na sua trajetoria. A regularidade do metro e da distribui¢do dos
acentos tdnicos pode ser associada 3 idéia de imutabilidade das
condigbes da vida, cuja “aventura™ é marcada pelo predominio da
“amargura” (“uma vez para a alegria”/“trés vezes para amargura”)
e as “riquezas” sdo as conquistas interiores:

Na verdade, o chao tem pedras,
mas o tempo vence tudo.

Com dguas e vento quebra-as
em areias de veludo..,

Dia claro,

vento parado,

roda, meu carro,

para qualquer lado.
Riquezas comigo levo.
Impossivel encobri-las:
troquei conversas com o eco
¢ amei nuvens intranqtilas.

Dia claro.

de onde e de quando?
Roda, meu carro,

pois vamos rodando..."

A pausa € outro elemento importante na construgao do ritmo
do poema, pertencendo “mais a ordem da entoagdo e do anda-
mento que a ordem, mais regular e ciclica, do metro"" Funciona
como elemento que divide os momentos do ritmo, marca as células
métricas e sintdticas, orienta a entoagao e atua como elemento que
impede o andamento mais acelerado do ritmo. Considera-se célula
métrica cada um dos tipos de combinagdo possivel entre tonicas e
atonas, andloga aos “pés” da versificagiio latina: iambico (uma bre-
ve, uma longa): trocaico (uma longa, uma breve); datilico (uma
longa, duas breves); anapéstico (duas breves, uma longa); péon

' MEIRELES, C. “Cangio do carreiro”, idem, ibidem, p. 224.
BOSL, Alfredo. O ser e o tenpo dit poesin, S30 Paulo: Calirix, 1983, p. 101
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quarto (trés breves, uma longa). A célula sintitica pode abrigar
mais de uma célula ritmica.*

Geralmente, ocorre pausa no final do verso (pausa métrica),
mas. em versos unidos entre si pelo enjambement (ligagio sintdtica
de um verso com o seguinte), essa pausa parece ser substituida
pela pausa semintica, decorrente da sintaxe. O siléncio, provocado
pela pausa, gera expectativa em relagdo ao que vem a seguir, ou
fim de expectativa quando encerra afirmagio categbrica, constata-
¢do de algo irreversivel ou de processo que chegou ao seu final.

No poema “O sono”, de Murilo Mendes, abaixo, as pausas tém
relagdo estreita com o sentido global do poema:

Dorme.

Dorme o tempo em que nao podias dormir.

Dorme ndo s6 tu,

Prepara-te para dormir teu corpo e teu amor antigo.

Dorme o que nao foste e 0 que nunca serds.
Dorme o incéndio dos atos esquecidos,
A qualidade a distancia e o rumo do pensamento.

O pdssaro magnético volta-se,
As drvores trocam os bragos,
O castelo parou de andar.

Dorme.
Que pena ndo poder me ver — puro -~ dormindo.”

As pausas do poema marcam os siléncios entre um e outro
verso, sendo que algumas, como a do primeiro verso. sdo mais
longas, possivelmente porque o ponto final arremata um verso
monossildbico, construido com verbo intransitivo, Desta forma, o
siléncio, apenas interrompido, volta a instaurar-se, E um siléncio
pleno de sentido, na medida em que encerra sugestao ou orienta-
40 do eu-poético a um interlocutor imagindrio, que, na verdade, é
cle préprio, conforme revela o tiltimo verso do poema: “Que pena
ndo poder me ver dormindo”. Esse verso, de tom exclamativo, in-
terrompe o siléncio instituido pela longa pausa, métrica e semanti-
€a, que arremata o verso anterior. Destaca-se dos demais. sonora e
semanticamente, porque nao mais participa do processo sugestivo
iniciado no primeiro verso. E interessante observar que, nos versos
concluidos por virgula, as pausas sao mais breves (v. 3, 6, 8, 9),

: PROENCA, M. C. Rt ¢ poesia. Rio de Janeiro: Simoes, s.d.
MENDES. Murilo. *O sono™ In: Povsia completa & prasa, Rio de Janeiro: Nova Agul-
lar, 1994, p. 435.
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indicios de que o verso necessita complementagio de sentido com
0 verso seguinte, como o terceiro verso, ou de que continuam as
sugestoes (v. 5, 6) ou sucessio dos “fatos” (v. 8.9).

Assim, o siléncio entre cada verso do poema “O sono” é um
siléncio vivo, pleno de sentido, intercalando-se entre as sugestaes
de mergulho no sono, sob forma de um entarpecimento progressi-
vo, até a longa pausa do décimo-primeiro verso. O ultimo verso
destaca-se dos demais. encerrando o poema com uma espécie de
avaliacdo — um olhar distanciado - do processo.

Como ocorre no poema "0 sono™, as pausas métricas sdo tam-
bém seminticas, se referendadas pela sintaxe. Em versos que for-
mam enjambement com o seguinte. a pausa do primeiro verso €
métrica, enquanto a semantica estd no verso seguinte, que conclui
o sentido de ambos, conforme se constata em excertos do poema
“Circulo fatal™

A noite moga

descobre 0s pés azuis,
(-]

O caos adivinha
Nupcias com a guerra.”

[

Observa Cohen que recitantes de versos com enjambement,
como 0s do poema acima, tendem a ndo respeitar a pausa métrica,
em favor da pausa semantica.” Nesse caso, salienta o autor, contra-
riam os principios rigidos de Grammont, segundo 0s quais “todo
verso, sem nenhuma excegio possivel, ¢ seguido de uma pausa
mais ou menos longa™." Conforme Cohen, o conflito entre 0 metro
¢ a sintaxe ¢ uma das caracteristicas do género, percebida pelos
poetas. Os dois sistemas de pausa “entram em concorréncia e. se
quisermos salvar o metro, devemos sacrificar a sintaxe™" Alguns
poetas, como Apollinaire, véem na pontuagdo um obsticulo ao
“voo" do poema.” Em compensagao, o fendmeno lirico expressa-se,
predominantemente, em estruturas paratiticas, que, devido a au-
tonomia das partes, respondem melhor a necessidade de expressio
dos estados animicos do eu-lirico. A pontuagio, os nexos légicos e
a sintaxe tendem a ndo ser respeitados, toda vez que essas constri-
¢des impedirem a manifestagio livre de sentimentos e emogdes.”

* MENDES. M., idem. ibidem, “Circulo fatal™, p. 344

CONHEN. Joan. Ectrutiznr da lingnagent podtiva. S30 Paule: Cultrix, 1978, p. 52,
GRAMMMONT, apud COHEN, ibidem, p. 52,

© COHEN. ibidem, p. 53,

" APPPOLLINAIRE, apud COHEN. ibidem. p. 53,

STAIGER. E. op. cit. nota 23,
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No poema “Ld longe”, a auséncia de pontuagio apos o verso
dissilabo. que dé titulo ao poema gera expectativa, prolonga o si-
léncio, parecendo aumentar a sensagao de distancia apontada pelo
sujeito lirico. Composto de duas silabas. sendo a segunda de maior
duracdo, prolongada pela presenga do /n/. esse verso vem sempre
seguido de um bem mais longo. cujo contraste métrico (e conse-

temente sonoro) parece aumentar o efeito da distincia apon-
tada pelo Eu lirico. funcionando como sinalizador da dimensio
idealizada. Por ser um verso de menor niimero de silabas do que
os que lhe sdo subseqiientes, 0 verso “La longe” enseja, depois da
pausa métrica, um siléncio maior, pleno de sentido, que possibilita
ao leitor a apreensdo. no seu imagindrio, da dimensiao utopica e
inalcangavel que vai sendo desvelada nos demais versos, ao longo
do poema. No “la longe"- fora do plano sensivel — tudo € diferente
do implicito “aqui”. E “I4 longe" que estd a verdadeira vida, moti-
VO por que o poeta, no tltimo verso. di voz a Morte que pede para
nascer naquela instincia, invertendo-se, assim. o lugar-comum na
avaliagio do que seja a vida e a morte:

Ld longe

Onde a policia lavra os campos,

14 longe

Onde ningudém cresce nem diminui,

L4 longe

Onde navios de guerea dormem dentro de garrafas.
La longe

Onde Oriente ¢ Ocidente

Debrugados a janela dialogam.

Ld longe

Onde cada um

Tem seu pio. sua dama e sua paz,

Lé longe

Onde os descantos antigos movem o8 rios,
La longe

Onde forma. palavra ¢ energia se unem,
Ld longe

Onde Deus caminha com pés de alfombra,
La longe

Onde “Quero nascer” a morte diz.”

As pausas internas no verso - “cesuras” — estdo, também, es-
treitamente vinculadas & construgio dos sentidos no poema. Pro-
vocadas pela construgio sintitica ¢ pontuagio, interrompem o fluir

MENDES. Murilo, “La longe™, idem, Ihidem. p 56}
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do verso, impedem a aceleragdo do ritmo e cortam o verso em he-
mistiquios, conforme se pode observar abaixo:

Aqui estd minha vida - esta areia tao clara

com desenhos de andar dedicados ao vento.

Aqui estd a minha voz — esta concha vazia,
sombra de som curtindo o seu préprio lamento.

Aqui estd minha dor - este coral quebrado
sobrevivendo ao seu patético momento.

Aqui estd minha heranga — este mar solitario,

que de um lado era amor e, do outro, esquecimento,”

A pausa interna do primeiro, terceiro, quinto e sétimo versos
divide-os de forma que, ao primeiro hemistiquio, cabe a afirmagio
mais genérica da “apresentagdo”, enquanto o segundo, juntamente
com o verso seguinte, efetua o desdobramento da idéia langada no
primeiro. Um processo analégico, mais precisamente através da
construgao metaférica, associa “vida/areia", “voz/concha vazia”,
“dor/coral quebrado”, “heranga/mar solitdrio”. A cesura do pri-
meiro e sétimo versos ocorre apds uma silaba atona, enquanto as
do terceiro e quinto versos, ap6s uma tonica. Os quatro versos
iniciais das quatro estrofes possuem o mesmo numero de tonicas
(quatro no primeiro hemistiquio e trés no segundo), quase todas na
mesma posi¢do, no interior do verso. Essa regularidade sugere
igualizagdo na entoagio do eu-lirico no ato de apresentagdo, de-
sencadeado em etapas. O maior niimero de tonicas do que atonas,
aliado a cesura, da aos versos um andamento lento. No 1iltimo
verso. hi duas cesuras, assinaladas pela pontuagio, que enfatizam
o dualismo “dor/esquecimento”, deixando em relevo a expressio
“do outro”. Figurando em destaque, a expressao reforca a biparti-
¢ao (“de um lado/de outro”), de forma que as duas pausas tém
semanticamente o valor de uma.

A acentuagio (duragdo, altura, intensidade), ao metro (corpo
do ritmo), &s pausas no interior ou no final dos versos, somam-se
as figuras sonoras, produzidas pelas repetigdes de sons no inicio,
ao longo e/ou final dos versos — anéfora, aliteragdo, assonéncia,
rima - que participam, também. do ritmo do poema.

A rima é um fator importante na construgao métrica, uma vez
que assinala a conclusio dos versos. funcionando ainda “como

principio organizador de padrdes estréficos™.™ A rima possibilita o

~ MEIRELES, Cecilia, “Apresentagio”, in: op. cit., nota 15, p. 377.
WELLEK, R.. WARREN, A, Teorit da literatura. Lisboa: Europa-América, 1962, p. 192.
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estabelecimento de relagoes de semelhanca ou contraste entre as
palavras dos versos. Pode haver rima entre raizes de palavras e
sufixos e entre ambos. Os termos que rimam podem pertencer a
mesma categoria gramatical ou ndo, podendo vir do mesmo ou de
distintos campos seminticos. No segundo caso, a rima propicia
associagdes inusitadas, surpreendentes, que ativam o imagindrio
do leitor. Salientam Wellek e Warren que, na analise de um poema,

e-se verificar em que medida as palavras rimadas tém apenas o
papel de “encher” o contexto do poema ou, no outro extremo,
pode-se pensar os sentidos do poema ou da do poema, a partir de
suas palavras-rimas.

No poema abaixo - “Cangio excéntrica” - as palavras rimadas
pode ser divididas em dois grupos: aquelas que explicitam como o
eu-lirico percebe as suas dificuldades, ao procurar um espago ou o
seu espago na vida, e aquelas que revelam o sofrimento decorrente
das dificuldades encontradas, Assim, de um lado, temos “espago”,
“embarago”, “compasso”, “passo”, “ago”, “cansago”, “trago”, “faco";
de outro, “vida", “medida”, “saida”, “perdida”, “despedida”, “des-
crida”, “arrependida”. “Espago” e “vida" sdo os carros-chefe dos
vocdbulos rimados, em torno do quais se agregam os demais
construindo a cadeia de sentidos do poema:

Ando a procura de espago
para o desenho da vida.

Em nimeros me embarago

¢ perco sempre a medida.

Se penso encontrar saida,

em vez de abrir um compasso,
projeto-me num abrago

e gero uma despedida.

Se volto sobre meu passo,

¢ ji distancia perdida.

Meu coragiio, coisa de ago.
comega a achar um cansago
esta procura de espago

para o desenho da vida.

J& por exausta e descrida

mao me animo a um breve trago:
- saudosa do que ndo fago,
—do que fago, arrependida.”

_ Lotman distingue dois tipos de rimas; a rima homonimica e a
rima tautol6gica. A primeira apresenta uma coincidéncia fonética,

-

Idem, ibidem, p. 186.
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mas ndo semantica: na segunda, som e sentido se igualam. No
primeiro caso, a rima soa ricamente, porque hd choque semantico,
enquanto no segundo as palavras se repetem inteiramente. tanto
no aspecto sonoro quanto nocional.™ Conforme Lotman, as pala-
vras que rimam formam um par correlativo. no qual a segunda
palavra rimada se confronta com a primeira. Nesse confronto, ora
referenda, ora contradiz a inicial. No bindmio “espago/embaraco™,
do poema acima. a segunda palavra, semantica e gramaticalmente
diferente da primeira, funciona como uma espécie de antitese da
outra. e ambas remetem a palavra “vida", palco da busca e negagao
de espago para o sujeito lirico.

Observa Lotman que a rima desnuda “numerosas fronteiras
semanticamente neutras da palavra no emprego lingtistico vulgar
e transforma-as em tragos distintivos de sentido, carregando-as de
informagao e significado™.” Segundo cle. isso explica a grande con-
centragio de sentido das palavras rimadas.

As repetigoes de palavras no texto. nio exclusivamente das lo-
calizadas no final do verso, que € o caso da rima, nao significam
obrigatoriamente uma repetigio mecanica do conceito. Muitas
vezes, a repetigdo tem fungdo muito mais complexa, Um exemplo é
o poema “Jogo"”, de Murilo Mendes, cujos sentidos assentam, prin-
cipalmente, nas repeti¢oes de palavras e versos quase inteiros,
mimetizando o ato hidico. A reiteragio de palavras e versos (quase
iguais) explicitam as regras do “jogo™” da vida, que s6 aparente-
mente oferece possibilidades de escolha. pois, na verdade, conjuga
todas a antinomias:

Cara ou coroa?

Deus ou o demonio

O amaor ou o abandono
Atividade ou solidio.

Abre-se a mio, coroa

Deus e o demonio

O amor e 0 abandono
Atividade e solidio.™

A rima, o refrio (que se modificou ao longo da evolugio do
género). as andforas (repetigdes iniciais), o paralelismo de versos e
perfodos sdo repetigbes que funcionam de maneira organica e,
portanto. correlativa no interior do texto, fato que nio permite que

LOTMAN. lurl. A estrubiint o fexto artéstico, Lisboa: Estampa, 1978, p. 214215,
Idesm, ibidem, p, 214,
MENDES. M. “O jogo”, op. ¢it. nota 48, p, 280
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se pense ou julgue como retomadas mecinicas de parcelas do tex-
to. Mesmo as rimas homonimicas, de que se falou antes, tém fun-
¢ao no encadeamento das idéias do texto, expressando énfase,
mesmice ou outra idéia similar. Da leitura do texto de Lotman,

e-se concluir que as repetigdes tém duas grandes fungoes den-
tro do texto lirico: expressam musicalidade e tornam complexos os
sentidos do texto, Por outro lado, segundo o autor, se o discurso
poético parece, a primeira vista, possuir dois sistemas indepen-
dentes, o melédico e o semintico, essa distingao entre 0 som e sen-
tido é inaceitavel:

A sonoridade musical é também um modo de transmissio da in-
formagao. ou seja. do contetido, e. nesse sentido. ndo pode ser
oposta a todos os outros modos de transmissio da informacio
que sdo proprios da linguagem enquanto sistema semidtico.”

Objetivando major clareza, enfocaram-se separadamente os di-
ferentes aspectos do texto lirico que atuam como fundamento da
ordem ritmica. Embora cada poema possa explorar mais enfatica-
mente determinado aspecto (metro, acentuagao das silabas, rimas
ou figuras fonicas), esses elementos atuam polificamente. com-
pondo a estrutura melddica do poema e animando as imagens.

e
LOTMAN, L., op. cit., nota 58, 210
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