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AO LEITOR

A versificagdo livre era instituida como linguagem de nova arte poética,
sem que se estabelecessem normas de procedimento estrutural, ficando por conta
da sensibilidade ou do entendimento de cada um o uso desse meio de expressao.
Na obra de John Livingston Lowes — Convengdo e Revolta na Poesia —, esse
problema ficava bastante claro. Plenificava-se a rebeldia contra as formas
estratificadas, mas, deixava-se de sistematizar os mecanismos da revolta.

E, veja-se, Lowes questionava as duas tendéncias com excepcional vi-
sdo critica, discutindo aspectos da escritura versificada que, passados mais de
setenta anos, continuam a ser debatidos como novidade em teoria da literatura.
Porém, de suas brilhagdes aferitivas ndo sairia qualquer indicio de tratado da
versificagao livre, mostrando-se dispersas todas as regras que o teriam possibi-
litado esse objetivo.

Mas, sem a contribuigdo de Lowes ¢, antes e depois deste, sem a perspi-
cacia histérica e elucidativa de Maurice Grammont, Gustave Lanson, Paul Robert
Lieder e Marjorie Boulton ndo haveria sequer como imaginar uma Teoria da
Versificagio Moderna. Gracas a esse legado critico, tornou-se possivel o resga-
te diacronico de mais de novecentos anos de heterometrismo na poesia inglesa,
e de cerca de trés séculos de modernidade nas fibulas de La Fontaine e Lamotte
Houdard.

Passa-se a ter, sem divida, a mais completa anatomia do verso livre.
Cuidou-se mais dos acertos, do que propriamente das distorgdes estruturais,
diferenciando-se em capitulos especificos todas as praticas aceitdveis da
versificagdo anisossilabica ou assimétrica. E tudo abonado por grandes nomes
da poesia nacional e universal.

Entendia Cézard que, sendo a métrica uma ciéncia como as outras, ne-
cessitaria do emprego de termos especiais, privilégio de que também se vale a
Teoria da Versificagdo Moderna ao usar os denotativos anisossilabismo €
cognatus afins, unitextual, transtextual, bitextual etc. Se, em medicina,



anisomelia significa a “desigualdade entre membros que costumam ser iguais”
(ver Aurélio), em arte poética, ter-se-iam por anisossildbicos os versos comple-
tamente desiguais no contexto estréfico, usando um versélogo espanhol o mes-
Mo semantema para registrar a ocorréncia do plurissilabismo na poesia medie-
val jogralesca do seu pafs.(*)

Em sintese, pretende-se que a Teoria da Versificagao Moderna seja ex-
perimentalmente exercida através do Sistema de Fonometria Poematica, em face
da nitidez actstica que esse mecanismo eletronico estard apto a oferecer a cada
unidade assimétrica analisada. Frise-se, no entanto, que pelo uso da escansio
obter-se-4 idéntico resultado. Bastar4 ler, atentamente, o que expde e
consubstancia esta doutrina do verso livre.



1 SINOPSE PREAMBULAR

Da métrica dos gregos e romanos, dificilmente se deparard um caso para
o qual os versdlogos de ambas as literaturas ndo tenham identificado a regra
correspondente. Gragas a esse afa perquiritivo, quase nada da versificagio
anapéstica, dactilica, idmbica, logaédica ou doguemiaca existe por explicar, in-
cluindo-se nesse esforgo elucidativo as variagoes prosddicas, os graus de
condensagdo, o tempo frappé, o aparecimento e uso do mondmacro e do
hipérmetro, os versos mistos (maiores ou menores no contexto poematico) e
outras incidéncias estruturais.

Da métrica francesa, deu-se énfase a teorizagdo dos versos de maior
emprego em sua literatura: o decassilabo, origindrio do.trimetro latino, e o
alexandrino ou dodecassilabo (quando sem a cesura), equivalente a um tetrimetro
denso da arte poética dos romanos,” ou a um dimetro anapéstico racional (dois
metros silabicamente iguais, cesura ao meio), totalizando doze tempos, como
este alexandrino atribuido a Victor Hugo:

C'est Vénus | tout entiere |l a sa proie | attachee.

Para ambos os versos foram concebidas regras a partir da métrica dos gre-
£os e romanos, j4 se estabelecendo, em termos de evolugio ou autonomia acentual
e ritmica, como se deveria fazer a pronunciagdo das silabas no século XVI.?

Nateorizagdo da métrica inglesa, predominantemente idmbica, mas com
alguns padroes anapésticos, dactilicos e trocaicos, fixou-se como principio a
associagdo da escala melddica 4 unidade ideativa poetizada. E daf esta asserg3o:
“No verso as palavras conservam sua normal acentuagdo e énfase; mas sao de
tal modo arranjadas na frase que os acentos passam a indicar a posigao regular

1) Cf. CEZARD, E. - Métrigue Sacrée des Grecs et des Romains. Paris, Librairie C. Klincksieck.
1911, p. 519 e segs.
2) Idem, ibidem, p. 525.



de cada intervalo de tempo, semelhando a vibragdo de uma nota musical.”®
Essa ligao era fundamentada no “iambic pentameter”, verso preferido de Geoffrey
Chaucer na composigdo de suas baladas e dos canterbury tales. Ao final da
teorizacdo dos moldes quantitativamente simétricos, assinalava-se como, das
modificagdes e variagdes introduzidas nas velhas formas métricas, haviam al-
guns poetas evoluido para a instituigao do verso livre.

Também em matéria de sistematizagdo, foi na Espanha ou no ambito de
sua literatura, onde os estudos sobre a natureza do verso ganharam maior con-
sisténcia normativa. Esse longo ciclo de andlises métricas era inaugurado em
1492 com a Gramatica Castellana, de Antonio de Nebrija. Cem anos depois
surgia a Arte Poética Espafiola, de Rengifo, trabalho mais tarde ampliado com
a doutrina de Andrés Bello, exposta em seus Principios de la Ortologia y Mé-
trica de la Lengua Castellana (1835). seguindo-se as teorias de Federico
Hanssen, Morel Fatio e Foulché Delbosc.

Em Portugal, a métrica ndo chegou a atingir o conceito de ciéncia. Antes
de Antdnio Feliciano de Castilho, Miguel do Couto Guerreiro tinha aparecido
com dois livros considerados iniiteis: um Tratado de Versificagdo € uma Arte
Poética. Tempo depois, Castilho langava seu Tratado de Metrificacdo que, em-
bora ndo fazendo jus a esse titulo, passaria a ser a cartitha de todos os poetas da
escola do verso medido. Esse famoso didata lusitano chegou a trabalhar na pre-
paragio de uma Arte Poética, abandonando a iniciativa por se lhe afigurar “coi-
sa impossivel”, ¢ até desnecessdria, ao alegar: “Cada um tem a sua, boa ou m4,
¢ nenhuma outra aceitaria.”

No Brasil, s6 em 1904 surgiria o Diciondrio de Rimas, de Guimaraens
Passos, que antecipava ao abecedario poético uma sintese tedrica, sob o titulo
de “Metrificagdo™. Nesse trabalho, Guimaraens concebia um pressuposto adi-
antamento artesanal, ao declarar: “os poetas modernos, principalmente do Bra-
sil, rarissimamente hoje metrificam sem rima.™® Logo adiante, dava conta de
uma verificago bastante arguta, ao informar que o verso alexandrino “teve grande
dificuldade de entrar para a versificagdo portuguesa, ndo existindo na poética
italiana nem inglesa.”?” E que, nesta dltima, prevaleceu afive-stress iambic line”,
impossivel de ser partida ao meio, e sim como nestes pentametros de Tennyson:

3) LIEDER. Paul Robert . British Poetry and Prose. Boston, Houghton Mifflin Company, 1950, p.
1045.

4) Cf. BALAGUER, Joaquin. Apuntes para una Historia Prosodica de la Metrica Castellana.
Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. 1954.

5) Apud. CASTILHO, Eugénio. Diciondrio de Rimas Luso-Brasileiro. Lisboa, Livraria Ferreira,
1886, p. XV.

6) PASSOS, Guimaraens. Diciondrio de Rimas. 2. ed. Rio de Janeiro, Francisco Alves & Cia,
1913, p. XL

7) Idem, ibidem, p. XIL



Moved from the brink, | like some full breaste swuan.
Ruffles her pure cald plume, | and takes the flood.

Em suma, para a versificagdo simétrica de qualquer extensao silabica
nos legaram doutrinas, teorias, tratados e demais instrumentos normativos. Para
0 heterometrismo ou anisossilabismo estrofico, indiscriminadamente chamado
de verso livre, nunca chegou a ser publicado um manual de sistematizagdo des-
sa alternativa da arte poética, restringindo-se esse campo da versologia a liges
de minima consisténcia didatica ou a questionamentos que, de tdo percucientes,
bem poderiam ter se convertido em teoria ou doutrina.
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2 O VERSO LIVRE

Afirmando néo ser proposta sua discutir a origem ou a histéria do verso
livre, mesmo assim John Livingston Lowes ndo deixava de mencionar a sua pos-
sivel ascendéncia estrutural, ao admitir a remota influéncia do grego, chinés, ja-
ponés e até da poesia hebraica® nessa violagao do preceito de simetria. Acrescen-
te-se que a terceira lei da arte poética dos hebreus jd assegurava inteira liberdade
numérica quanto s silabas postas em cada linha expressiva, e daf, segundo uma
autoridade nessa literatura, serem encontrados versos curtos misturados com ou-
tros bastante compridos no mesmo trecho de um poema.*’ Entretanto, desarticu-
lado o isometrismo, o verso ndo resultaria imensurdvel, porquanto convertido em
heterométrico ou homeométrico."'?

Se praticado o heterometrismo, nas linhas do poema ver-se-ia configu-
rado o anisossilabismo e conseqiiente diversidade de medidas. Logo, em cada
estrofe, assimetricamente estruturada, os versos estariam todos desiguais, mas
silabicamente computdveis. Se exercido o homeometrismo, nos segmentos
poemdticos encontrar-se-iam versos de igual extensao silabica, inclusive de
padrdes convencionalmente definidos. Ao contrario, nao encerrando as linhas
expressivas amétricas nenhuma musicalidade (melédica ou ritmica), o que af
se veria funcionando na textura poética seriam meras fragdes da linguagem
informativa ou discursiva.

Sendo o polimetrismo convencionalmente diferido na segmentagao do
poema, mas a variedade métrica grafada na prépria estrofe serd tida como um
procedimento anisossilédbico, aliés, jd segundo Aristételes, representado pela

8) Cf. LOWES, John Livingston. Convention and Revoll in Poetry. Boston, Houghton Mifflin
Company, 1924, p. 256.

9) Cf. SABA, Pe. José Sebastido. In: Biblia Sagrada. Edigdo comemorativa do Ano Santo, Vol
XV. Sdo Paulo, Editora das Américas, 1950, p. 11.

10) Cf. BELIC, Oldrich. En Busca del Verso Espasiol. Praga, Univerzitd Karlova, 1975, p. 50.
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mesclagem de “todos os metros ao modo do Hipocentauro de Kerémon”, um
fdrrago “mal tecido de toda a linhagem de versos.”'" Acrescentem-se a esse
assimetrismo: 1) os seis graus de condensag2o a operarem o encurtamento do
metro final do verso; 2) o uso diferenciado do mondmacro nesses adensamentos
quantitativos; 3) a lei da variedade métrica, da qual se valeram Pindaro,
Anacreonte e Horacio; 4) o emprego dos versos mistos, compostos de ele-
mentos oriundos dos multiplos géneros da versificagdo grega."?

Confirma o pressuposto dessa antiguidade o anisossilabismo das vari-
antes empregadas por Pindaro, substituindo pés menores por maiores, ou com-
pondo estrofes uniformes seguidas de triades decimais, astrondmicas e nume-
rais, ¢ de todas obtendo excepcionais efeitos ritmicos e harmonicos. E eis
como se constituiam as triades pindaricas: as decimais, quando a soma dos
metros era um miltiplo de 10, 20, 30, 50, 80 e 90; as astronémicas, quando a
quantidade de metros era extraida das crengas astroldgicas da época; as nu-
merais, quando o niimero de metros era 0 mesmo para a unidade, adezenae a
centena. ¥

Consta que Hordcio chegou a fazer uso de 23 tipos de versos, somente
nas Odes aparecendo com 13 estrofes diferenciadas,"* af se caracterizando
um polimetrismo estréfico que viria funcionar como modelo de poemas como
o D. Jayme, de Thomaz Ribeiro. Para se ter uma idéia conclusiva dessas vari-
agdes métricas, bastara ver o indice da obra de Cézard, em que se acha anota-
do tudo que se produziu com o dimetro, o trimetro, o tetrdmetro, o0 pentametro
¢ 0 hexadmetro, somando ao todo 248 tipificagdes na arte poética grega."'®

11) ARISTOTELES. El Arte Poetica. Buenos Aires, Espasa-Calpe Argentina, 1948, p. 24.
12) Cf. CEZARD, op. cit. - tépicos especificos.

13) Idem, ibidem, p. 285-286.

14) Idem, ibidem, p. 468-474.

15) Cf. CEZARD, op. cit., p. 531-535.
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3 A DERIVACAO

Partindo do metro simples ou mondmetro (idmbico - 2 sflabas breves e 2
longas, coridmbico - 4 breves e 4 longas), a poesia grega se estendia ao hexametro,
na teoria, composto por dois trimetros. Logo, o idmbico com 18 mais 18 silabas,
¢ o coridmbico com 36 mais 36 silabas. Se em ambos 0s hexametros nao houves-
se se operado o recurso da condensagio, os poetas que trabalharam com esse
verso teriam nos legado unidade métrica de até 72 silabas, o que, na versificagao
tdnica, corresponderia a seis alexandrinos, com as respectivas cesuras, ritmo
bindrio lento e harmonia odisséica, ou de retorno da guerra amargada e perdida.

Tomados por extremos o pirrico (2 silabas breves) e o hexametro
coridmbico puro (36 silabas breves e 36 longas), 16gico serd inferir que ne-
nhum verso moderno, por mais extenso que venha a ser, esteja liberto dos
principios da métrica greco-romana ou do silabismo tonico instituido no ambi-
to das literaturas neolatinas. Caracterizado o ato estético, a funcionar como
transmutador da realidade contingente em idealidade contagiante, acrescido
de ingredientes melédicos e ritmicos, o niicleo expressivo estara inserido em
qualquer um dos 60 passos fundamentais da arte poética classica ou na
organicidade do silabismo convencional. A derivagao, assim consubstanciada,
podera ser facilmente identificada na versificagdo livre ou assimétrica.

Em seu importante questionamento em torno da ascensao dessa textualidade,
Grammont chegava aos topicos finais, ajuizando: “Nao podemos terminar nosso
estudo sobre o verso livre sem falar dessa escola moderna que escreve em peque-
nas linhas desiguais; disse linhas, porque muitas vezes, para meu sentido, nio che-
gam a ser versos.”'® E como procedia a observagio! E que o elemento poético ndo
se constitui tdo-somente do sopro metafisico, gerador de uma metalinguagem
além dos dominios da semantica. Se esse elemento nio aparecer estruturado so-
bre moldes ritmicos € molédicos, resultara numa linha meramente expressiva.

16) GRAMMONT, Maurice. Les Vers Frangais. Paris: Edouard Champion Editeur, 1913, p. 163.
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Embora nio se revelando um entusiasta da voga do verslibrisme,
Grammont nos legaria uma das mais amplas explanacdes acerca dessa alterna-
tiva da expressao poética, deixando bem marcada a persisténcia de variados
padrdes classicos nessa versificagio polimétrica. No item A - “Poemes en vers
libres”, sua andlise buscou identificar toda a variedade de movimentos ritmi-
cos do verso de trés ao tetrametro de dezesseis silabas, j4 af ficando abonada a
persisténcia dessas matrizes na arte poética em estudo. E. nesse assimetrismo
somente visual de La Fontaine:

“Descend de airs, fond et se jette
Sur celle qui chantoit, quoique prés du tambeau”,

verbo e regime “se jette sur” fonética e sintaticamente indissocidveis, mostrar-
se-ia bastante nitido o cometimento da transtextualidade, resultando, pela
escansdo, numa s6 unidade métrica de 22 silabas.!'”

Segundo Grammont, na tragédia a parte final era habitualmente com-
posta de poemas de movimentos variados, de modo que os diferentes metros
Justapostos pudessem gerar um andamento ora acelerado, ora lento, diferindo,
portanto, do grau dos versos do entrecho poemitico nuclear.!"® Levando em
conta o fator harmdnico, coerente ou discordante, em todos os textos analisa-
dos eram identificados versos em diades assimétricas,"'* ndo ficando explicito
se heterométricas ou homeométricas, ou seja, se anisossilabicas ou formando
graus de emparelhamento menor no segmento estréfico.

Ao estabelecer o principio de que “a unidade do verso livre ndo é o pé, o
numero de silabas, a quantidade ou a linha”, que a “unidade ¢ a estrofe, em que
se completa cada circulo do poema”,® Amy Lowell deixava tacitamente confir-
mada, nos trés elementos sublinhados, a persisténcia da métrica clssica nessa
tendéncia da poesia moderna. Na projegio desse questionamento, John Livingston
Lowes se inclinaria para a ambivaléncia funcional da estancia, posicionando-se
assim: “Verso livre €, em si, essencialmente estréfico”, vindo logo a contrapartida:
O verso regular é, também em si, essencialmente estréfico. @)

Um e outro versos facilmente identificdveis como regular ou livre no
concerto estrofico, e s6 af se revelando simétrico ou assimétrico, o primeiro
era desarticulado quantitativamente, sem perder a total afinidade com as matri-
zes cldssicas. Nesse sentido, confirmava Lieder: *“Nas tltimas décadas do sé-
culo dezenove, tais poetas como Swinburne ¢ Francis Thompson, e notadamente

17) idem, ibidem, p. 103-107.

18) Idem, ibidem, p. 103.

19) Cf. GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 433-436,
20) LOWELL., Amy. Apud LOWES. Op. cit., p. 257.
21) LOWES, John Livingston. Op. cit., p. 259.
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Gerard Manley Hopkins, introduziram modificagées e variagdes nas velhas for-
mas métricas”, escrevendo *“frequentemente de uma maneira conhecida por verso
livre”, cujos “‘ritmos ndo se conformam com os de nenhum padrdo idmbico, trocaico,
anapéstico, porque sdo mais parecidos com os da melhor prosa literdria.”®®
E justamente nessa prosa literdria, estilisticamente marcada pela varia-
¢do ritmica, Lowes iria encontrar a matéria, jé ndo para abonar a “convention”,
mas para fundamentar a “revolt in poetry”, destruindo o equivoco de somente
admitir-se a linha expressiva como verso, quando empilhada na alvenaria do
poema. Demonstrando, entZo, ter o verso livre algo em comum com o movi-
mento da prosa artistica, dava como ilustragdo disso um fragmento de Richard
Aldington, cujo balango assegurava produzir o efeito da musica no ar:

He was like a Tartar
Modelled by a Greek:
Supple

As the Seythian's bow,
Braced

As the string!®

Isso seria 0 minimo em termos de amostragem. Se na versifica¢do inglesa
a prosédia se manteria restritamente iambica, trocaica, anapéstica e dactilica,
na prosa a variedade tonal se faria amplissima, tendo Marjorie Boulton anota-
do a combinagfo de 22 pés na novelistica do seu pais. Ndo se poderia formar
idéia sobre as incriveis possibilidades ritmicas dessa prosa, desde o Sermon,
de John Donne (1619) até o Ulisses, de James Joyce (1922), sem o relaciona-
mento, um por um, dos pés de versos assim ordenados pela ensaista britanica:

Duas silabas: iambo, troqueu, espondeu e pirrico.

Trés silabas: anapesto, ddctilo, anfibrdquio, baquio, antibdquio, crético,
molosso e tribraco.

Quatro silabas: antispasto, coriambo, diambo, ditroqueu, dispondeu,
epitrito, idnico maior, idnico menor, pednio (do primo ao quarto) e
proceleusmtico.*

Portanto, dos 60 pés da métrica greco-romana,”® Marjorie Boulton enu-
merava 22 imiscuidos na prosa inglesa. E mais a persisténcia de um doquemiaco,

22) LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 1047.

23) Apud LOWES, John Livingston. Op. cit., p. 279.

24) Cf. BOULTON, Marjorie. The Anatomy of Prose. London: Routledge & Kegan Paul, 1978,
p.55- 57.

25) GRASSERIE, Raoul de la. Analyses Métriques et Rythimigues. Paris: Jean Maisonneuve
Editeur, 1893, p. 81-82. Nota: Trata-se, talvez, do maior inventdrio de pés da métrica
greco-romana.
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dito um pé de cinco sflabas, mas também chamado dimetro, composto por um
baquio € um metro idmbico denso.? Tudo isso montado em linhas superpostas
daria para erguer um monumento literdrio em versos livres, englobando todas
as notas e varia¢Ges ritmicas da organizag@io musical, porque, desgarrados das
normas instituidas para a composigéo dos versos fundamentais da arte poética
classica, esses pés deteriam nessa arquitetura narrativa um espaco infinito para
a sua manipulagéo artfstica.

Ao gerar essa amplitude quantitativa, o verso livre se diversificava em
extensdo, mas permanecia mensurdvel, tornando-se apenas silabicamente li-
vre, conforme a arguta defini¢io de Grammont. O corte grafico, quando
transtextual, dar-lhe-ia um tamanho meramente visual, porquanto, néio haven-
do secionamento no fluxo ideativo, também néo ocorreria a pausa no final
aparente do verso, transpondo-se uma fragdo do enunciado para a linha seguin-
te. E assim ficava perpetrada a mais incua das contrafagbes: o enjambement
numa unidade métrica liberada do emparelhamento simétrico ou vertical. Para
comprovar a afirmagfio, bastard ler um verso dessa natureza. A conclusio do
sentido e a pausa sonora baterdo juntas ao término da segunda e até da terceira
linha.

Coube ao poeta Manuel Bandeira, o empenho de renegar a derivagio
como principio inaliendvel, ao formalizar: “No verso livre auténtico o metro
deve estar de tal modo esquecido que o alexandrino mais ortodoxo funcione
dentro dele sem virtude de verso medido.”®” Mas, na exemplificagdo do
ensinamento, evolufa para a heranga contestada. Sendo, vejamos. Na forma
original, eram assim esses seus versos (0 primeiro - amétrico; o segundo -
alexandrino; e o terceiro - decassilabo de gaita galega):

Aquela estatuazinha de gesso, quando ma deram
(eranova

E o gesso muito branco e as linhas muito puras

Mal sugeriam imagem de vida.

Na versio definitiva, Bandeira fazia do amétrico um dodecassilabo im-
perfeito, aprimorava o alexandrino e, dependendo do apelo a diérese ou 2
sinérese, o terceiro verso se manteria como decassflabo ou se tornaria um
enecassilabo, um ou outro arritmico, dessa forma:

26) Cf. CEZARD. Op. cit., p. 227.
27) BANDEIRA, Manuel. [tinerdrio de Pasdrgada. Rio de Janeiro: Livraria Sdo José, 1957, p.
37.
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Esta estatuazinha de gesso, quando nova
— O gesso muito branco, as linhas muito puras —
Mal sugeria imagem de vida. ®¥

Mais tarde, outros poetas brasileiros tentariam justificar a derivagao e
definir a organicidade do verslibrisme. E até ensaiariam a teorizagdo dessa
alternativa da moderna arte poética. Mas, lidos seus poemas em versificagao
heterométrica, logo se concluiria pelo descumprimento das regras que enfati-
camente preconizavam. E entdio, como assimilar o regulamento, quando seu
préprio sistematizador vacilava ao exercité-lo? A contrafagdo, assim pratica-
da, resultaria equivoca e embalde, quase nada ficando assentado em proveito
dos discipulos cada vez mais confusos da escola do verso livre.

Um dos mais lacidos posicionamentos criticos dessa fase seria o de
Oswaldino Marques, em “Matrizes estruturais do verso moderno”, constituin-
do-se da maior relevancia para a tese em curso estas indagages: “Assinalada,
digamos, pela acuidade auditiva, pela intui¢do € bom gosto, a musicalidade de
um verso moderno, sobre que bases objetivas - indagamos - a andlise podera

" estabelecer uma relagio causal? Quais os elementos reais dentro do verso que
desempenham o papel de tecido de sustentagdo daquela qualidade? Dar-se-4
que as regularidades tipicas do verso tradicional se encontrarao dissimuladas
na textura do verso moderno, de modo que a musicalidade em ambos 0s casos
repouse sobre o substrato ffsico?”?”

Logo adiante, Oswaldino Marques documentaria 0 estdgio em que se
encontravam, nio propriamente os estudos, mas as divagagdes em torno dos
fundamentos ritmicos e melddicos do verso livre, acentuando: “Avulta de im-
porténcia uma pesquisa dessa natureza, se atentarmos para o fato de que todas
as tentativas, pelo menos as do meu conhecimento, de explicar a musicalidade
do verso moderno, coincidem em identifica-la com uma vibragio mistica que o
poeta, em estado meditinico, comunica as palavras. Uma espécie de toque orfico
que, de raro em raro, faz fremir o cristal do verso. Supérfluo e até sacrilego,
portanto, recorrer a grosseiros processos experimentais para tentar supreender
um fluido que positivamente nio est4 14 onde finge alojar-se.”®®

Direcionando a sua acuidade prescrutativa para a musicalidade da
versificagio heterométrica, Maria Luiza Ramos estabeleceria a probabilidade
de resquicios cldssicos no andamento desse frasear poético, acentuando: “Abo-

28) Idem, ibidem, p. 37-38.

29) MARQUES, Oswaldino. O Poliedro e a Rosa. Rio de Janeiro: Ministério da Educagio e
Saxide / Servigo de Documentago, 1952, p. 4.

30) MARQUES, Oswaldino. Op. cit., p. 5.
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lindo a metrificagdo tradicional, o verso de hoje muito se aproxima do canto
gregoriano, cujo ritmo era fundado em ‘acentos de intengio intelectual ou ex-
pressiva’, semelhante, portanto, ao da prépria fala” segmentada “por pausas
curtas chamadas distingdes, que provocavam a finalizagdo da frase com um
som mais longo do que aqueles que a compuham.” E acrescentaria: “Também
a divisdo de versos nos poemas modernos atende as mais das vezes a uma
inteng¢do intelectual ou expressiva, passando a pausa a constituir importante
fator no complexo de significantes da forma literdria.”"

Admitida, por conseguinte, a remota afinidade da poesia moderna com
as notagdes sildbicas do canto gregoriano, a partir daf bastard conhecer ou
simplesmente intuir as variagdes melddicas e ritmicas da misica contempora-
nea. A mesma norma pertinente ao verso medido podera estender-se ao
heterometrismo, fazendo-se perfeita a montagem se, em sua quantidade sono-
ra, a unidade poemdtica se mostrar inteiramente ajustada a frase musical. A
ligdo nos veio do maestro Luis do Rego, ao afirmar: “O texto das melodias em
geral € poesia com metrificagdo regular.”? E poesia também em versos livres,
obviamente, se estes corresponderem aos chamados desenhos melddicos e con-
seqiientes periodos musicais.

Prolongadas observagdes viriam ratificar a aplicagdo intuitiva desse prin-
cipio na versificagdo assimétrica. Os poetas modernistas, quando sensiveis as
divisdes da fraseografia melédica, ndo necessitariam do paredao da rima para
demarcar a pausa maior entre uma e outra unidade poematica, correspondente
ao intervalo de um para outro perfodo musical. E assim fazendo, estariam cum-
prindo esta ligdo do maestro Luis do Rego: “Cada escala principia por onde a
anterior acaba; as oitavas sio o aperto de mao entre duas escalas contiguas.”»
Na poesia, cada verso principia por onde a anterior acaba; a pausa (branda-
mente audivel) € o aperto de mio entre dois versos contiguos.

Em resumo, na arte poética dos gregos, os versos feitos para o canto ja
se submetiam a adensamentos ou acréscimos em fungio do encadeiamento mu-
sical. Segundo as expressdes grifadas por Luis do Rego, o canto gregoriano era
entoado conforme se acentuavam as palavras da oragio da qual era a melodia,
e daf o canto sildbico, nota e sflaba sonora e fonicamente igualadas. Era preci-
so intepretar esse canto sacro como se estivesse recitando uma poesia ou falan-
do, vindo a acentuagio sem esforco, automaticamente.®*

31) RAMOS, Maria Luiza. Fenomenologia da Obra Literdria. Rio de Janeiro: Editora Forense,
1969, p. 37.
32) REGO, Luis do. Manual de Canto Orfednico. 3* série. Rio de Janeiro/Porto Alegre:
Editora Globo, 1959, p. 102.
33) Idem, ibidem. 2° série, 1955, p. 22.
34) idem, ibidem. 3* série, cit., p. 108.
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Saltando desse passado longinquo para outro bem mais proximo do nosso
tempo, de Gregério Magno (532-604) para Catulo da Paixdo Cearense (1863-
1946), veriamos rigorosamente associados, na prépria linguagem desse
musicista e poeta nacional, o entrecho melédico € o silabismo homeométrico.
Observar-se-4, entdo, que até nas vocalizagoes adornadas os elementos sono-
ros e fénicos estardo inteiramente imbricados. Ao dedilhar das sflabas, confi-
ra-se essa integragéo cantando, do nosso Catulo:

Luar do Sertdo

Nio h4, 6 gente, 6 ndo
Luar como esse do sertdo! (Bis)
Oh! que saudades do luar da minha terra
* L4 na serra prateando as folhas secas pelo chao!
Este lugar c4 da cidade tdo escuro
Nio tem aquela saudade
do luar 14 do sertéo!

Nio ha, 6 gente, 6 néo
Luar como esse do sertdo! (Bis)

Se a lua nasce por detrds da verde mata
Mais parece um sol de prata
Prateando a solidéo,
A gente pega da viola que ponteia
E a cangdo ¢ a lua cheia
a nascer do coragdo.

Nio h4, 6 gente, 6 nao
Luar como esse do sertdo! (Bis)

- Coisa mais bela neste mundo ndo existe
Do que ouvir-se um galo triste
no sertdo, se faz luar,
Parece até que a alma da lua que descanta
Escondeu-se na garganta
desse galo a solugar.

Nio h4, 6 gente, 6 ndo
Luar como esse do sertdo! (Bis)
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A gente fria desta terra sem poesia

Nio faz caso desta lua

Nem se importa com o luar,

Enquanto a onga 14 na verde capoeira
leva uma hora inteira

Vendo a lua, a meditar.

Nio h4, 6 gente, 6 ndo

Luar como esse do sertio! (Bis)

Ai, quem me dera que morresse 14 na serra
Abragado a minha terra
E dormindo de uma vez.
Ser enterrado numa cova pequenina
Onde & tarde a sururina
chora a sua viuvez...

Nao h4, 6 gente, 6 nio
Luar como esse do sertdo! (Bis)



4. A TENDENCIA

Na literatura inglesa medieval, as baladas populares se fixaram em metros
quantitativamente prosédicos, equilibrando-se presumivelmente com as varia-
¢des musicais, enquanto as baladas de Geoffrey Chaucer, j4 metricamente de-
finidas, se acomodaram ao balango repetitivo da “five-stress iambic line”. Pa-
ralelamente, as cangdes tenderam para a versificagdo assimétrica, manifestan-
do-se através do heterometrismo. Desse periodo inaugural da lirica bretd, deu-
se por marco a cangio “Sumer is icumen in”, aproximadamente de 1240, im-
portando reproduzir esse valioso legado da poesia musicada da época, com a
elucidacdo de alguns arcaismos:

Sumer is icumen in

Sumer is icumen' in;

Lhude? sing, cuccu!

Groweth sed, and bloweth® med,*
And springth the wude® nu.
Sing, cuccu!

Awe$ bleteth after lomb,
Lhouth? after calve cu;

Bulluc sterteth,® bucke verteth,’
Murie'® sing, cuccu!

Cuccu, cuccu!

Wel singes thu, cuccu;

Ne swik' thu naver'? nu. @9

35) Apud LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 82,com a respectiva elucidagdo: 1 - come, 2- loudly,
3. bloometh, 4- meadow, 5- wood, 6- ewe, 7- loweth, 8- frisketh, 9- breaks wind, 10- merrly,
11- cease € 12- never.
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Noutra cangio do periodo medieval inglés, denominada “Alysoun” e
escrita por voltade 1310, reiterava-se a tendéncia para o assimetrismo estréfico
e, tal como “Sumer is icumen in”, suas estancias eram marcadas por coincidén-
cias quantitativas préprias da versificagdo homeométrica. Nesse poema
musicado também eram registrados numerosos arcaismos lingiiisticos, exigin-
do o estudo da fonética e da lexicografia dessa antiguidade para a correta dic-
¢ao de algumas palavras e o reconhecimento de suas acepgoes. Dessa cangéo
silabicamente variada, eis a estrofe conclusiva;

Alysoun

Geynest under gore,
Herkne to my roun.
An hendy hap ichabbe yhent;
Ichot from hevene it is me sent;
From alle wymmen my love is lent,
And lyht on Alysoun. ¢

Dos liricos elisabetanos, foi Robert Greene (1560-1592) um dos mais
inclinados para o género poético cantado, tendo Lieder coligido, de sua auto-
ria, sete dessas criagdes, dentre as quais “Menaphon's song” e “Crabbed age
and youth”, em que mais ficava evidenciada a pratica do anisossilabismo. Para
simples amostragem, eis como, provavelmente em fung@o das melodias, Greene
desarticulava o simetrismo nesses versos de ambas as cangoes:

Menaphon's song
Some say Love
Foolish Love,
Doth rule and govern all the gods:
I'say Love,
Inconstant Love,
Sets men's senses far at odds.”

Crabbed age and youth
O, my Love, my Love is young!
Age, I do defy thee:
O, sweet shepherd, his thee!
For methinks thou stay'st too long. 7

36) Apud LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 82.
37) Cf. LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 347-348.

24



Essa versificagio quantitativamente variada, sem coincidéncias métri-
cas fixas como na organizagdo estréfica convencional, ndo se restringia a ma-
nifestagdes solitdrias ou sem relagdo contextual. As cangdes de John Fletcher
(1579-1625) foram quase todas escritas para entrechos dramaticos, nisso fi-
cando demonstrada a sua erudigiio em misica e arte poética. Tanto assim, que
afirmam ter esse dramaturgo colaborado com Shakespeare na montagem de
Henry VIII e The Two Noble Kinsmen.®® De uma das pegas de Fletcher — The
Maid's Tragedy — sdo as seguintes estrofes:

Aspatia's song

Lay a garland on my hearse

Of the dismal yew;

Maidens, willow branches bear;
Say, I died true.

My love was false, but I was firm
From my hour of birth.

Upon my buried body lie
Lightly, gentle earth!®

Sem a pretensdo estética de aluir a institui¢do da “five-stress iambic .
line”, a tendéncia do assimetrismo estréfico se incorporava ao génio criador de
William Shakespeare (1564-1616), resultando nas mais belas floragdes litera-
rias do periodo elisabetano. Suas cangdes refletiram a grandeza do seu lirismo
amoroso, que atingia o sublime nesse apelo a sua doce Cymbeline: “With every
thing that pretty bin, /My lady sweet arise: /Arise, arise!” Mas, como modelo
de variagdo métrica, cada verso representando uma escala melédica em sua
divina harpa, eis essa breve cangdo de The Tempest:

Where the bee sucks, there suck I,
In a cowslip's bell I lie;
There I couch when owls do cry;
On the bat's back I do fly
After summer merrily.
Merrily, merrily, shall Ilive now
Under the blossom that hangs
(on the bough. “9

38) Idem, ibidem, p. 357.
39) Idem, ibidem, p. 358.
40) Apud LIEDER, Paul Robert. Op. cit, p. 371.
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Do periodo elisabetano, a prética do assimetrismo chegava aos liricos do
século XVII, comegando por Robert Herrick (1591-1674), na literatura, um
direto descendente de Anacreonte, Hordcio e Catulo. Portanto, um conhecedor
da métrica cléssica, absolutamente consciente do emprego de cada pé, cada
metro e cada verso na arte poética dos gregos e romanos. E era um lirico desse
porte que largava o simetrismo em composi¢Ges idmbicas, trocaicas, anapésticas
ou dactilicas, para trabalhar com esses ditos pés e metros em poemas
homeométricos, como “To music, to becalm his fever”, do qual se escolheu esta
estrofe:

Thou sweetly canst convert the same

From a consuming fire

Into a gentle-licking flame,

And make it thus expire;

Then make me weep

My pains asleep,

And give me such reposes,
. That I, poor [,

May think, thereby,

I'live and die

' Mongst roses. 4V

Outro poeta marcante dessa fase do lirismo inglés foi Edmund Waller (1606-
1687), que se notabilizou pelo uso da “heroic couplet” nos poemas “Cromwell” e
“Lord Protector”. De estilo gracioso e ricamente musicado, Waller contribuiu
para o desenvolvimento das formas versificadas no chamado “periodo da restau-
ragdo”, em tudo deixando sinais da forga do seu engenho e da delicadeza de
sua imaginagdo. De uma de suas experiéncias formais é o poema “Go, Lovely
Rose!”, composto em estrofes assimétricas, de que é exemplo a que se segue:

Go, lovely Rose!

Tell her that wastes her time and me,
That now she knows,

When I resemble her to thee,

How sweet and fair she seems to be. ¢?

Tendo exercido todos os géneros literdrios, pela sua influéncia no de-
senvolvimento do estilo da novelistica do seu pafs, John Dryden (1631-1700)
fez jus ao titulo de “father of english prose”, atingindo a condigio de modelo

41) Idem, ibidem, p. 470.
42) Idem, ibidem, p. 476.
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para seus sucessores. Autor de numerosas pegas draméticas em versos, de
sétiras literdrias, ensaios criticos e uma tradugéo de Virgilio, Dryden era con-
siderado um lirico incomparivel, quando teve de silenciar o verso heréico
para exprimir-se como exigia o andamento melédico e ritmico da cangéo.
Dessa fase é “Alexander’s feast; or, the power of music” (A song in honor of
St. Cecilia's day — 1697), em cuja primeira estrofe dizia o poeta:

“Twas at the royal feast, for Persia won
By Philip's warlike son.
Aloft in awful state
The godlike hero sate
" On his imperial throne;
His valiant peers were placed around;
Their brows with roses and with
(myrtles bound: '
(So should desert ir arms be crowned.)
The lovely Thais, by his side,
Sate like a blooming Eastern bride,
In flower of youth and beauty's pride.
Happy, happy, happy pair!
None but the brave,
None but the brave.
None but the brave deserves the fair.””*?

Poeta lirico unindo o misticismo 2 fantasia, William Blake (1757-1827)
teve em suas cangdes da infincia e da maturidade o ponto mais alto de sua
trajetoéria literéria. Foi disciplinadamente assimétrico em seus poemas, estabe-
lecendo variagGes mais ousadas no género de sua predilecio. E af se viu dis-
tanciar o trago de unifio entre cada verso, como em “Mad song”: “I turn my
back to the east/From whence conforts have increased; /For light doth seize my
brain/ With frantic pain.” Mas, para ilustrar as liberdades métricas de Blake,
isso em 1789, nada melhor do que esse

Infant Joy

I have no name;

I am but two days old.”
— What shall I call thee?
“T happy am.”

43) Idem, ibidem, p. 633.
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— Sweet joy befall thee! -
Pretty joy!
Sweet joy, but two days old;
Sweet joy I call thee:

" Thou dost smile.
I sing the while,
Sweet joy befall thee! 44

Todos esses poetas, do andnimo da cangio “Sumer is icumen in” ao
setecentista-oitocentista William Blake, deviam ter consciéncia de que ndo co-
metiam nenhuma transgressao métrica ao desarticular a “five-stress line”. Para a
variagdo das unidades mais curtas, podiam usar o mondmetro iAmbico ou trocaico
(4 silabas cada um), o0 iAmbico-anapéstico ou iAmbico-dactilico (5 sflabas) ou o
anapéstico-dactilico (6 silabas) e, do octossilabo em diante, tinham liberdade
para formar versos compostos desses mesmos pés, porque assim j4 admitia a arte
poética dos gregos e romanos. Portanto, infere-se nfo ter sido sem esse conheci-
mento que escreveram seus poemas em versos sildbicos ou prosédicos livres.

Na Franga a “chanson”, nfio a do tempo de Roland, mas a da era
seiscentista, ndo chegou a manifestar-se através da versificagdo mista. O autor
mais antigo desse tipo de canto, j4 em moldes eruditos, foi o renascentista
Frangois Malherbe (1555-1628), sobre quem escrevia Lanson haver sido um
defensor do hiato, da cesura e de outros elementos da métrica classica. Sua
produgdo literdria foi suficiente para compor quatro livros — Odes, Sonnets,
Stances e Chansons, “> neste dltimo o avango s6 chegando até isso:

L'air est plein d'une haleine de roses
Tous les vents tiennent leurs bouches closes,
Et le soleil semble sortir de l'onde
Pour quelqu'amour plus que pour luire
(au monde.

Fabulador admiravel, de estilo aliciante e policromatico, atribui-se a La
Fontaine (1621-1695) as primeiras manifestacdes de verso livre na Franca.
Amante da musica, tudo que sabia dessa arte incorporou a sua versificagdo, e
dai a melodiosa fluidez das palavras, a formarem ondulag¢des tonais. Em seus
versos cantantes, o ritmo, a harmonia, o metro mesmo tinham estreita relagio
com o seu pensamento. Eram ritmos particulares, instaveis, sem periodicidade

44) Idem, ibidem, p. 1028.
45) Cf. LANSON, Gustave. Manuel Hllustré d'Histoire de lu Littérature Franguaise. Paris: Librairie
Hachette, 1931. p. 161 e segs.
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definida. E Lanson que historiava tudo isso, indagava: essa forma expressiva
¢ flexfvel ndo seria precisamente 0 verso livre que os poetas do fim do século
XIX acreditaram descobrir? “9

J4 expressando uma convicgdo, afirmava Grammont: “Se passamos a0
estudo dos poetas que particularmente tém se distinguido no verso livre, depa-
ramos ao primeiro passo um nome que eclipsa todos os outros —o de La Fontaine.
Ele ¢ universalmente reconhecido como o grande mestre do verso livre”, aque-
le que fez uso mais habil dessa forma de expressao poética.*” Valendo-se de
mondmetros, de pés simples ou pequenos versos de duas, trés e quatro silabas,
ou de unidades de maior ou menor extensio, La Fontaine conseguiu estabele-
cer efeitos ritmicos, ora mais rapidos, ora mais lentos, realizando o verslibrisme
mediante o fracionamento das estruturas métricas convencionais. Da fabula
“Le Loup et I'Agneau” é esta amostra do seu assimetrismo rimado:

La raison do plus fort est toujours
(la meilleure,
" Nous I'allons montrer tout a I'heure.
Un agneau se désaltérait
Dans le courant d'une onde pure.
Un loup survient a jeun, qui cherchait
(aventure,
Et que la faim en ces lieux attirait.
— Qui te rend si hardi de troubler
(mon breuvage?
Dit cet animal plein de rage:
Tu seras chatié de ta témérité... Y

Nesse assimetrismo sildbico ficava evidenciada a fixagdo da mais im-
portante matriz da versificagdo francesa: o alexandrino. Na poesia de Lamotte
Houdard (1672-1731), também essa medida se interpunha ao encadeamento
anisossildbico, indisciplinadamente. O que parecia interessar, na prdtica desse
homeometrismo, era a variagio ritmica, determinada pelos deslocamentos das
batidas tonais. Era assim que Houdard fazia para obter esse andamento na
fabula “Le Chien et I' Ane Fatigué”:

_DitI' Ane Fatigué: nous ferons mieux
(d'attendre
Que | 'ecau s'écoule; en attendant,
Je me reposerai d'autant.

46) Idem, ibidem, p. 302.
47) GRAMMONT, Maurice. Op. cit. p. 106-107.
48) Apud CHERE, Jodo. Selecta de Autores Franceses. Paris: Librairie Aillaud, 1928. p. 241.
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Le Chien but et creva, 1' Ane se laissa
(prendre
Par les loups que la nuit fit sortir
(des doréts.
Vous riez! et pour vous la fable est
(faite expres.
Vous arrive-t-il une affaire,
La passion présente est votre conseillzre.“®

Mostrando-se tdo consciente das regras da versificagdo tnica quanto seu
contemporaneo, Naudet parecia bem mais ousado nas oscilagdes ritmicas. Mas,
como os demais poetas, revelando-se um escravo da rima, até na textualizagdo
assimétrica esse fabulador niio conseguia desvencilhar-se desse regimento técni-
co, isso ficando bem visivel nesse fragmento de “Les deux mains”:

Un jour, dans sa mauvaise humeur,
La Main Droite en ces mots grondait
(sa pauvre soeur:
I n' est rien que pour vous tous
(les jours je ne fasse,
Mais de travailler seule a la fin de me
(lasse;
Vous ne savez rien toucher, rien tenir;
Tant pis! et si pour vous, ma soeur,
(tout est de verre,
Je n'en peux mais! d' un repos salutaire
A mon tour je prétends jouir,
Et désormais je ne veux plus rien faire.5®

Enquanto na Inglaterra a cangio determinara o assimetrismo estréfico,
na Franga coube a fdbula desempenhar essa fungio estética, abrindo caminhos
e formulando alternativas para a versificagio mista. Nao importa quantos te-
nham sido os sucessores préximos de La Fontaine e de Lamotte Houdard, inte-
ressando saber da existéncia de outros arautos da tendéncia do verslibrisme. E
eis que, a essa corrente, se achava filiado J. Aicard, revelando essa destinagdo
poética na fabula “Petit Jean”, em que narrava:

49) Idem, ibidem, p. 221.
50) Idem, ibidem, p. 223.
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En allant & 1' école, il rencontre en chemin
Un bon vieux tout tremblant, qui, son
(baton en main,
Allait chantant d' une voix triste;
Car la misere, hélas! fait que les malheureux
Souvent chantent pour nous quand ils
(pleurent sur eux!
Or, petit Jean n' est pas un égoiste,
Il voudrait bien donner quelque chose
(au vieillard;
Mais Jean n' a pas un liard...
“J'ai gofite, se dit-il, d' an pain et
(d' une pomme;
Mais lui, qui sait §' il a déjeuné,
(ce pauvre homme?
Comme il tremble! comme il est vieux!
Comme il marche avec peine! Il ressemble
(2 grand-pere.®"

Para a anslise das liberdades métricas tidas por Grammont como Versos
livres, o romantico -Alfred de Musset (1810-1857) contribuiu com diversas
incursdes assimétricas. Mas, ao prevalecer a similaridade entre as unidades
poéticas maiores e as menores, ficava tdo-somente caracterizado ©
disciplinamento homeométrico, enfatizado pelo mecanismo sonoro das rimas.
Somente um caso de versificagdo mista era identificado por Grammont, e ain-
da sem desarticulagio rimica, conforme se veréi:

1l faudrait donc, avec votre agrément,
L' éloigner par quelque voyage;
1l est jeune, la fille est sage,
Elle I' oubliera sGrement,
Et nous de marierons 2 quelque honnéte
(femme. ©2

Na prosa fragmentria, colorida e musical de Gustave Flaubert (1821-
1880) j4 ficava implicita a natureza poemética do seu estilo. Sabe-se que os
versos extraidos da linguagem assim estruturada néo tém como escapar a vari-
acdo métrica e, s6 acidentalmente, a rima terd vez na organizagao de uma es-

51) Idem, ibidem, p. 233.
52) Apud GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 33.
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trofe. Flaubert dispunha, portanto, do instrumental pararealizar o verslibrisme
absoluto, ou seja, o verso silabico livre sem mais o carimbo sonoro da rima. E
dava prova disso, escrevendo:

Un dimanche ils se mirent en muche
(dés matin,
Et, passant par Meudon, Bellevue, Suresnes,
(Auteuil,

Tout le long du jour,
Ils vagabondérent entre ces vignes,
Arrachérent des coquelicots au bord

(des champs,
Dormirent sur ' herbe,
Burent du lait,
Mangerent sous les acacias des guinguettes,
Et rentrérent fort tard,
Poudreux, exténués, ravis.¥

A revolta estética de Paul Verlaine (1844-1 896) comegou pelo desprezo
arima, antes por ele fartamente praticada, seguindo-se o apelo ao uso dos ritmos
impares. Em conseqiiéncia, a unidade métrica ficavaliberada dasintaxe, dacesura,
do hemistiquio e do acento rimico, assim chegando o poeta ao verso livre.5®
Mas, conforme os textos selecionados por Grammont, ter-se-ia exemplos pouco
ilustrativos dessa reagao aos moldes da arte poética ent@o vigente na Franga, ndo
se constituindo nada de extraordinario um dimetro (o alexandrino) transformar-
se num trimetro dodecassilabico, porque isso ja ocorria na versificagdo grega.
Veja-se isso, em sintese, na linguagem do proprio Verlaine:

Ah! les oaristys! les premieres maitresses!
L' or de cheux, | I' azur des yeus, |
(la fleur des chairs.

(Poémes sdturniens)
Elle (la rivere) roule sans un murmure
Son onde opaque et pourtant pure
Par les fau faubourgs pacifiés.

(Romances sans paroles) 9

53) GRAMMONT, op. cit., p. 478.
54) LANSON, op. cit., p. 711.
55) GRAMMONT, op. cit., 64 ¢ 230.
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Da influéncia parnasiana de Heredia, transitava Henri de Régnier para
a estética simbolista de Mallarmé, quando publicou os Jeux rustiques et divins
(1897). Trés anos mais tarde, reafirmava-se no ideario de Heredia para fundir
as Medailles d’ argile (1900), nesse recuo marcando a sua reconciliagdo com
a prosddia tradicional. Do simbolismo, guardara Régnier o acento fluido e
melodioso que contrastava com a tendéncia vigorosa e objetiva dos seus ver-
s0s.9® Finalmente, desse poeta moderno que decidira escrever “em pequenas
linhas desiguais”, e que “desastradamente rimava (e) inabilmente ritmava”,
praticando “repeti¢des indignas de uma literatura”,®” € esta famosa

Corbeille des heures

Les Heures d' Amour sont jeunes et belles.
Les voict toutes,
Regarde-les!
Que leur importe I'ombre et les cieux
(étoilés,
Le doux soleil au fleuve et I' averse
(alaroute,
Les roses d' autrefois, les épines d' alors,
Et les robes de pourpre et les couronnes
(d 'or?
Que feur importe
Le miroir, la corbeille et 1a clef et
(la porte?
Regarde-les.
Elles sont toutes 14, couchées,
Chacune seule en sa pensée,
Aveugles, immobiles et belles;
Mais ' Amour est au milieu d' elles,
Debout
Et I' envergure de ses ailes;
Il chante nu au milieu d' elles,
Et toujours
Chacune en sa pensée entend chanter
(1' Amour.®®

56) LANSON, Gustave. Op. cit., p. 713-714.
57) GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 163 e 68.
58) Apud GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 164.
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Contemporaneo de Francis Jammes, que narrava em versos livres ce-
nas rusticas e familiares, Charles Péguy foi essencialmente um poeta, sem
vinculo algum com 6 Simbolismo, segundo o testemunho histérico de Lanson.
Defensor das liberdades humanas e prosélito do ideério socialista, Péguy ndo
poderia ter deixado de ser um adepto da modernidade literaria. De sensibili-
dade exaltada, possufa o dom de criar imagens e simbolos identificaveis com
a sua vida ardente e tumultuosa.®” No opusculo intitulado Péguy, Poeta da
Esperanga, Milton Dias se fixava noutros tragos dessa incrivel personalida-
de, coroando a sua visdo mistica com a reprodugio de vérios poemas, dentre
os quais este, “Le porche du mystere de la 2&me vertu”:

Car les enfants sont plus créatures

Que les hommes.

Iis n' ont pas encore été défaits par la vie

(de la terre.

Et entre tous ils sont mes serviteurs

Avant tous.

Et la voix des enfants est plus pure que la
(voix du vent dans le calme de la vallée.

Dans la vallée recoite.

Et le regard des enfants est plus pur que

(le bleau du ciel,
Que le laiteaux du ciel,
Et qu' un rayon d' étoile dans la calme nuit.

Dos discipulos da escola de Mallarmé: Régnier, Moréas, Jammes,
Claude e Verhaeren — foi certamente este dltimo que mais deve ter contribui-
do para afunilar o hermetismo e fortalecer o idealismo transcendental de Da
Costa e Silva. Alguns dos livros de Verhaeren reforgariam essa indugio —Les
Campagnes Hallucinées (1893), La Visage de la Vie e Les Villes Tentaculaires
(1895), e Les Forces Tumultueuses (1902). Mas, se procedente a observagio,
o mais relevante dessa afinidade literéria foi o agugamento da percepgao esté-
tica, a motivar em Da Costa e Silva a tendéncia para a modernidade.

Com a publicagfo do livro Sangue, em 1908, Da Costa e Silva iniciava
a desarticulagdio das escalas métricas na poesia brasileira. Usando a figura
geométrica do losango como veste, no poema “Madrigal de um louco” reali-
zava todas as alternéncias silabicas que a textualizagdo do fulcro ideativo

59) LANSON, Gustave. Op. cit., p. 717.
60) Apud DIAS, Milton. Péguy, Poeta du Esperanga. Fortaleza (TUC), 1976. p. 19.
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exigia, e sem vez para a rima, tirante isoladas coincidéncias tonais. Em Zodi-
aco, de 1917, era ainda através do losango que exprimia seu verslibrisme,
ndo conseguindo se libertar da rima nos poemas graficamente assimétricos, a
comecgar por “Inverno”, “Primavera”, “Verdo” e "Qutono”. Nem no
“Verhaeren”, em homenagem ao seu presumivel mestre, faria a versificacfo
livre ndo rimada. Era mesmo no losango que ficava plenamente caracterizada
a sua inclinago para o heterometrismo absoluto, lido com as indicagdes das
pausas intensas entre as unidades expressivas. Assim:

Madrigal de um louco

Lual!ll
Camélia
que flutua
no Azul. Il Ofélia
Serena e dolente, |
Fria, | vagando pelas
Alturas, | Serenamente, |
Por entre os litios das estrelas; Il
Santelmo aceso para a Saudade; |l
Luz etérea, | simbdlica, | perdida
Entre os astros de ouro pela imensidade; |l
Esfinge de ilusdo no deserto da Vida; I
Lampada do Sonho, | livida, | suspensa...ll
Vaso espiritual dos meus cismares, |
Custédia argéntea da minha crenga. Il
O' Rosa mistica dos ares!ll
Unge o meu ser, na apoteose
Datua luz, | e eu frua, |
Sismando, | a pureza
Daluz, | e goze
Toda a tua
Tristeza, |
Lua! Il b

Com a publica¢do desse losango poético, Da Costa e Silva realizava
uma antecipagio de modernidade no quadro da literatura brasileira. Manuel
Bandeira deixava implicita essa circunstincia precursora, ao confessar: “Em

61) SILVA, Antdnio Francisco da Silva E. Sangue (1908). In: Poesias Completas. Rio de Janeiro:
Editora Nova Fronteira, 1985. p. 89.
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1911 ainda nio tinha idéia do que fosse verso livre”, completando: “O verso
verdadeiramente livre foi para mim uma conquista dificil. O habito do ritmo
metrificado, da construgao redonda foi-se-me corrigindo lentamente.“*» E lem-
brava o caso do poema “Gesso”, escrito entre 1922 e 1923, para o qual somente
havia encontrado solugdo em 1940. Era o que dizia, porque jd se viu atrds como
isso aconteceu: os trés versos ganhavam melhor estrutura métrica, com o
alexandrino intermedidrio tomando fei¢do parnasiana: "— O gesso muito bran-
¢o, as linhas muito puras —"¢%

Ao contrdrio da rebelido estética de Paul Verlaine que, ao se insurgir con-
tra a métrica convencional, apontava como alternativa libertdria a insubordina-
¢d0 a sintaxe, aos cortes fonicos e a rima, a Semana de Arte Moderna se fixaria
na institui¢do de novo idedrio artistico ou de uma politica de vanguarda para
todas as artes. Em sintese, era o que preconizava Oswald de Andrade no Mani-
festo da Poesia Pau-Brasil e no Manifesto Antropdfago. Quanto aos mecanis-
mos técnicos das inovagdes pretendidas, nada ficaria definido a respeito da ar-
quitetura poética adequada a modernidade que se inaugurava, deixando-se sem
regulamento o assimetrismo estréfico, mas vigente o artificio dimensionador da
unidade métrica — a rima.

Embora ndo liberto desse vigoroso e marcante instrumento da versificagéo
tonica, ao ponto de usar rimas consoantemente perfeitas em versos livres, Ronald
de Carvalho demonstrava ter sido o teorizador ideal da métrica anisossildbica do
Modernismo. Historiador da literatura, critico e poeta, seus poemas editados
pela Revista da Bahia, de 1923, encerravam virtudes técnicas que seus compa-
nheiros do movimento iconoclasta de 22 pareciam longe de alcanga-las. E que, a
exemplo do caso de Bandeira, ndo bastava apenas saber algo de Jules Laforgue,
tido como criador do moderno verslibrisme francés. Precisava comprovar o do-
minio técnico da pratica e, em termos de desarticulagao métrica, Ronald de Car-
valho ministrava ligdo nestes dois poemas:

Arte Poética

Olha a vida, primeiro, longamente,

enternecidamente,

como quem a quer adivinhar;

Olha a vida rindo ou chorando, frente a
(frente;

Deixa, depois, o coragdo falar...

62) BANDEIRA, Manuel. Itinerdrio de Pasdrgada. Rio de Janeiro: Livraria Sao José, 1957. p. 35-36.
63) ldem, ibidem, p. 38.
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Rubayat

Nio perguntes quem encheu a tua taga,
nem quem floriu o teu jardim de rosas,
nem quem pOs dgua nas tuas fontes,
nem quem fez as horas doces ou dolorosas...
Vive, irméo!
Canta!

que a terra é fria e silenciosa...®¥

Quanto a Mdrio de Andrade, s6 em 1920 descobriria Verhaeren e, le-
vando por Les Villes Tentaculaires (1895), concebera publicar um livro de
poesia moderna, em versos livres, sobre a sua cidade.®® Nao obtendo éxito na
primeira tentativa, somente pelos meados de 1921 comegava a divulgar, pelos
jornais, algumas cenas livremente versificadas de Paulicéia Desvairada (1922).
Contemporaneo de Mdrio de Andrade na descoberta de Verhaeren, sob o signo
deste e de Whitman o mogo Luis Aranha fazia a sua estréia no verslibrisme na
mesma época, ndao indo além de Drogaria de Eter e de Sombra (1921), Poema
Pitdgoras e Poema Giratorio (1922), extraindo-se do primeiro os seguintes

VErsos:

”Sou poeta!
E todos os barulhos nao valem a ressonancia

(do meu cranio!
A multidao arrastando-se na cidade
O tripudiar de um piquete de cavalaria
Bondes desabalando frenesis de velocidades
Um milhdo de mdquinas de escrever batendo

(frenética simultaneamente todas as
(suas teclas
Letras se suspendendo em pontas de tentdculos
Villes Tentaculaires!
Morrer como Verhaeren esmagado por
(um trem!"%%

64) CARVALHO, Ronald de. Revista da Bahia (Edigio do centendrio). Salvador, Ano 3, n° 31,

1923.

65) Cf. ANDRADE, Mirio de. Aspectos da Literatura Brasileira. Sao Paulo: Livraria Martins
Editora, s/d, p. 233.
66) ARANHA, Luis. Apud op. cit., p. 53-54.
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Todo esse desabrochar em versifica¢do livre acontecia sem uma pro-
posta teorizadora. Mdrio de Andrade proclamava: “Antiacadémico por exce-
l1&ncia, o Modernismo foi um violento ampliador de técnicas e mesmo criador
de técnicas novas. Impds o verso livre, hoje uma normalidade da nossa poéti-
ca.”®" Mas, faltou escrever o “Manual de Amplia¢io e Criagdo de Técnicas”
e o “Tratado de Versificagdo Moderna”. As matrizes existiam, advindas do
frasear melddico das cangdes bretas da Idade Média e da musicalidade das
fabulas eternizadas por La Fontaine. O que os modernistas de 22 fizeram foi,
tdo-somente, assumir essa tendéncia da poética, eles préprios exercitando-a
com excepcional autocritica, mas vulgarizando-a de tal modo, que milhdes de
brasileiros entenderam de praticd-la, sem a necessdria convicgdo diddtica,
tornando este pais o maior celeiro de poetas livres do universo.

67) ANDRADE, Mdrio de. Op. cit., p. 188.
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5 A TEORIA

Sabendo-se j4 definido e convencionado na métrica grega o uso dos
elementos mistos, dos versos iAmbicos mais lomgos e mais curtos, do
assimetrismo estréfico em Pindaro e Horécio e de outras excepcionalidades
estruturais, como entender a inexisténcia de uma doutrina compreendendo
as variagdes ocorridas na poética das linguas modernas? Na literatura in-
glesa, a cangdo medieval absorvia as primeiras tendéncias da versificagao
polimétrica, condicionando-as, obviamente, & sua fraseografia melédica.
Na Franga, La Fontaine elegia o verslibrisme como linguagem para as suas
fibulas. Na Alemanha, Itslia e Espanha, seus poetas devem ter legado aos
pdsteros cantos em Versos diferenciados, segundo o andamento de cada
mausica.

E incompreensivel que, havendo tamanho acervo, desse tesouro li-
terario ndo se tenha pensado extrair ligSes, fixar regras e instituir um c6di-
go de procedimento. No Brasil, quando se fala em verso livre,0s nomes
vindos 3 tona sio os de Verlaine, Mallarmé, Régnier, Verhaeren, Rimbaud
e Laforgue, quando cerca de duzentos anos antes La Fontaine ¢ Houdard
escreviam suas fabulas em versificagdo polimétrica. Na Inglaterra, Greene,
Fletcher, Shakespeare, Herrick, Waller, Dryden ¢ Blake exerceram o
heterometrismo em alto estilo. Mas, quando 14 se escreve sobre free verse,
os nomes imediatamente lembrados sdo os de Swinburne, Thompson e
Hopkins, tidos como introdutores de variagdes nas velhas formas métricas,
isso no tltimo quartel do século passado.

Produto de uma tomada de consciéncia histérica, a Teoria da
Versificagio Moderna encerrard as ligdes que ndo foram extraidas de tama-
nha fortuna literdria, bem como as regras ndo formuladas com base nas
tendéncias de acerto indubitdvel, assumindo os atributos do c6digo de pro-
cedimento nunca instituido. Serd o préprio verso de autoria consagrada o
fixador de cada li¢do ou regra, ndo o pressuposto do modelo ideal.
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Estabelecidas as matrizes da unitextualidade e da transtextualidade na
estrofagfo assimétrica, a Teoria da Versificagdo Moderna se estenderd aos
acessorios da fraseologia poemitica, considerando os aspectos relaciona-
dos com o silabismo diversificado, a melodia, o ritmo, a harmonia ¢ a plu-
magem dos significantes.

No exercicio de condutor da mensagem poética, comprovou-se que,
desde o seu remoto passado, o verso livre tem desempenhado suas fungdes
expressivas em uma ou mais linhas da organizagio estréfica, cabendo-1lhe,
por isso, as definigdes de unitextual, transtextual e bitextual. Na teorizagdo
dos trés casos, classificar-se-d de unitextual o verso contido numa s6 linha
e que, pela sua inteireza ideativa e individualidade melédica, se Impds como
férmula modelar; de transtextual o que, sem qualquer sinal normativo da
pausa, faz o volteio para a linha seguinte, plenificando-se nesse segmento
gréfico; de bitextual, o constituido pelo fim de um e o comego de outro
verso, efetivando-se a prética do enjambement cursivo na versificagio
polimétrica.

40



6 VERSO UNITEXTUAL

Se tomado por norma o verso grego, do mon6metro ao hexametro desenvol-
vido num s6 desenho linear, tanto a unidade simétrica como a anisossildbica deveria
limitar-se a um s6 percurso grafico. Alids, essa unitextualidade, quando ndo adotada
por conhecimento da métrica cldssica, mostrou-se obedecida por intui¢io musi-
cal, em face da correspondéncia da linha sildbica com a frase melddica.

Em qualquer uma das circunstincias, verificou-se que, com excegdo da
frase meramente discursiva ou amétrica, a unidade poematica somente conse-
guia ser livre com relagdo a alvenaria estréfica. E que, com duas silabas em
diante, pela métrica greco-romana, ou simplesmente a partir de uma, pela
versificagdo tonica das linguas neolatinas, nenhum verso escaparia ao processo
de quantificagdo prosddica ou silabica.

A consciéncia ou percepgdo do fracionamento do poema, gerando con-
digdo para a cesura branda ou intensa no fim de cada linha expressiva, erigir-se-
ia em regra pela consagragéo do seu proprio uso. Liberto da prepoténcia fredtica
da rima, e assim balizado, o verso estava apenas a reclamar essa conceituagao
de integridade estrutural, que fica estabelecida. A exemplo do recurso técnico
utilizado na divisdo dos periodos musicais, as pausas cursivas, perceptiveis en-
tre uma e outra unidade métrica, serdo indicadas por um travesséo vertical (1), e
as conclusivas por dois (Il). Para firmar esse procedimento, organizou-se a se-
guinte antologia de fragmentos estroficos:

Harvestmen A-Singing
(1595)

All ye that lovely lovers be, |
Pray you for me. ||
- Lo, here we come a-sowing, a-sowing, |
And sow sweet fruits of love; |
In your sweet hearts well may it prove!ll
George Peele
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Crabbed Age And Youth
(1599)

Youth is full of sport, |
Age's breath is short; |
Youth is nimble, Age is lame:; |
Youth is hot and bold, |
Age is weak and cold:; |
Youth, is wild, and Age is tame. |l
Age, 1do abhor thee:|
Youth, I do adore thee.lI
-0, my Love, my Love is young! ||
Age, 1do defy thee: |
O, sweet shepherd, hie thee! Il
For methinks thou stay, st too long. |l
Robert Greene

As You Like It
(1600)

Heigh ho! sing, heigh ho! unto the green holly. Il
Most friendship is feigning,

(loving mere folly. ||
Then, heigh ho, the holly!
This life is most jolly. Il

William Shakespeare

Love is a Sickness
(1603)

. Love is a sickness full of woes, |

All remedies refusing; |

A plant that with most cutting grows, |

Most barren with best using. |l
Why so? Il

More we enjoy it, more it dies; |

If not enjoyed, it sighing cries - |
Heigh ho! Il
Samuel Daniel



Go, Lovely Rose!
(séc. XVII)

Go, Lovely Rose! |l
Tell her that wastes her time and me, |
. That now she knows, |
When I resemble her to thee, |
How sweet and fair she seems to be. |l
Edmund Waller

L'Allegro
(1631)

Hence, loathed Melancholy, |

Of Cerberus and blackest Midnight born, |
In Stygian cave forlorn, |
"Mongst horrid shapes, and shrieks,

(and sights unholy, |
Find out some uncouth cell, |
Where brooding Darkness spreads

(his jealous wings, |
And the night-raven sings. Il

John Milton

Wishes to his Supposed Mistress
(1646)

Her flattery, |

Picture and poesys; |

Her counsel her own virtue be. Il
Richard Crashow

Youth's the Season
(1728)

Let us drink and sport to-day, |

Ours is not to-morrow. Il

Love with youth flies swift away, |

Age is nought but sorrow. |l

Dance and sing, |

Time's on the wing, |

Life never knows the return spring. Il
John Gay
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The Passions
(An ode for music)
(1746)

Dejected Pity, at his side, |
Her soul-subduing voice applied, |
Yet still he kept his wild unaltered mien, |
While each strained ball of sight seemed
(bursting from his head. Il
Thy numbers, Jealousy, to nought were fixed: |
Sad proof of thy distresful state; |
Of differing themes the veering song was mixed; |
And now it courted Love, now raving
(called on Hate. |
William Collins

An Elegy on the Death of a Mad Dog
(1766)

Arroud from all the neighboring streets,|
The wondering neighbors ran,|
And swore the dog had lost his wits,|
To bite so good a man.|l
Oliver Goldsmith

Song
(1783)

He loves to sit hear me sing, |
Then laughing sports and plays with me: |
Then stretches out my golgen wing, |
And mocks my loss of liberty. |l

William Blake

A Rede, Rede Rose
(1796)

As fair art thou, my bonie lass, |
. Sodeepinluve am I, |
And I will luve thee still, my dear. Il
Till a' the seas gang dry. ||6®
Robert Burns

68) Apud LIEDER, Paul Robert. Op. cit. - Todos esses textos em inglés foram extraidos dessa
obra. Cf. pelos nomes dos autores.
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Les Deux Mulets

Deux mulets cheminaient, I' un d' avoine chargg, |

L' autre portant 1' argent de la gabelle. |l

Celui-ci, glorieux d' une charge si belle, |

N' eit voulu pour beaucoup en étre soulagé, |

Il marchait d' un pas relevé, |

Et faisait sonner sa sonnette; |

Quand I' ennemi se présentant, |

Comme il en voulaital' argent, |

Sur le'mulet du fisc une troupe se jette, |

Le saisit au frein et ' arréte. |

Le mulet, en se défendant, |

Se sent percer de coups; il gémit, il soupire. |l
La Fontaine

Le Chien et I'Ane Fatigué

Vous riez! et pour vous la fable est
(faite expres. Il
Vous arrive-t-il une affaire, |
La passion présente est votre consillere. )
Lamotte Houdard

Amphitryon

Votre colére me menace: |
Je dois vous étre un objet odieux; |
Vous devez me vouloir un mal prodigieux; |
Il n' est aucune horreur que mon forfait ne
(passe, |
D'avoir offensé vos beaux yeux. [
Moliére

69) Apud CHEZE, Jogo. Op. cit., p. 212 e 221.
70) GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 367.



La jeune captive

Je ne suis qu' au printemps,

(je veux voir la moisson,|
Et comme le soleil, de saison en saison, |
Je veux achever mon année. |
Brillante sur ma tige et I' honneur du jardin,|
Je n' ai vu luire encor que les feux du matin,|
Je veux achever ma jounée. |l

André Chénir

A la Colonne

Car ¢’ est lui qui, pareif 4 I' antigue Encelade, |
Du tréne universel essaya I' escalade, |
Qui vingt ans entassa, |
Remuant terre et cieux avec une parole, |
Wagram sur Marengo, Champaubert sus Arcole, |
Pélion sur Ossa! |l

Victor Hugo

Silvia

It faudrait donc, avec votre agrément, |

L' éloigner par quelque voyage; |

I est jeune, la fille est sage, |

Elle I' oubliera sQirement, |

Et nous le marierons a quelque honnéte femme. |l
Alfred de Musset

Le Porcher

Je n' ossai lui parler songeant aux jours d' alors; |

Mais comme je lui dis: Flavia! |l

Parlant de I' autre vie, |

De Marc et Lise et de la troupe... [| 7"
Vielié-Griffin

71) Idem, ibidem, p. 115, 133, 271 ¢ 477.
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Corbeille des Heures

Les Heures d' Amour sont jeunes et belles. i
Les voici toutes, |
Regarde-les! Il
Que leur importe I' ombre et les cieux étoilés, |
Le doux soleil au fleuve et I' averse
(alaroute, |
Les roses d' autrefois, les épines d' alors, |
Et les robes de purpre et les
(couronnes d'or? #7?
Henri de Régnier

Ode Triunfal

Engatam-me em todos os comboios. i
Icam-me em todos os cais. Il
Giro dentro das hélices de todos os navios. Il
Eia! eia-hd eia! |l
Eia! sou o calor mecanico e a eletricidade! i
Eia! e 0s raisl e as casas de maquinas
(e a Europa! i
Eia a hurrah por mim-tudo e tudo,
(méaquinas a trabalhar, eia! | 79
Fernando Pessoa

El Alma

El dia ha amanecido. i

Anoche te he tenido en los brazos. Il

Qué misterioso es el color de la carne. |l

Anoche m4s suave que nunca. |l

Carne sofiada. Il

Lo mismo que si el alma al fin fuera

(tangible. | 7

Vicente Aleixandre

72) Idem, ibdem, p. 164.
73) Apud LINHARES FILHO, (José). A “Outra Coisa” na Poesia de Fernando Pessoa. Fortale-

za: UFC-PROED, 1982. p. 62.
74) Apud BOUSONO, Carlos. Teoria de la Expresion Poética. Madrid: Editorial Gredos, 1966.
p. 232
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Preliidio n° 2

Como é linda a minha terra! Il
Estrangeiro, olha aquela palmeira como & bela:|
parece uma coluna reta, reta, reta, |
com um grande pavao verde poisado na ponta, |
e cauda aberta em leque. |l
E na sombra redonda sobre a terra quente... |
(Siléncio!y |
... hd um poeta. i 7
Guilherme de Almeida

Epigrama n°® 2

E precdria e veloz, Felicidade. ||
Custas a vir, e, quando vens, nio te demoras. [i
Foste tu que ensinaste aos homens que
(havia tempo, |
e, para te medir, se inventaram as horas. || 7
Cecilia Meireles

A Mensageira

Chega-te mais a mim, oh! tu que vens
(das madrugadas, |

tu que trazes no olhar o rossicler da aurora. |
Vem - lfrio aberto no rocio da ante-manha, |
alma rnisteriosa do mar, |
retatho de cang¢do ouvida na infincia, |
patria da Poesia. || 77

Otacilio Colares

75) Apud CAMARA, Gilberto. Ceard Hustrado (Revista). Fortaleza, 24.05.1925.
76) MEIRELES, Cecilia. Viagem. Lisboa: Editorial Império, 1939, p. 25.
77) COLARES, Otacilio et alii. Os Hdspedes. Fortaleza: Edigoes CLA, 1946, p. 6.
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Didlogo

O mundo serd salvo. Il
- A tlcera do tempo estrangulou a aurora. ||
O amor restard do naufragio. Il
Nos pés ficaram impressas flores. Il
A humanidade serd una. Il
Falta a franja em cobalto. ||
A melodia é ternéria mas as vézes bindria. ||
A ancora afundou no hélio. !l
Em tudo hd uma sabedoria que € mistério. Il ™
Aluizio Medeiros

78) ANTOLOGIA DE POETAS CEARENSES CONTEMPORANEOQS. Fortaleza: Imprensa Uni-
versitaria, 1965, p. 30.
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7 VERSO TRANSTEXTUAL

Nessa forma de enunciado poético, o verso livre, de quantificacio sil4-
bica ilimitada, deixava de usufruir todo espago horizontal conquistado, partin-
do-se graficamente, para rematar seu percurso ideativo na linha seguinte. Era o
volteio dado em marcha sonora continua, sem intervalo fénico, af se caracteri-
zando a pritica da transtextualidade. Por esse meio, fracionava-se o verso, sem
conseguir cesurd-lo fonicamente, resultando numa alvenaria estréfica de efeito
meramente visual. A escansdo fonométrica poria bem claro esse equivoco es-
trutural do verslibrisme.

O que leva a ser verso transtextual €, decorrentemente, a fratura da pro-
posigdo enunciativa em curso, onde se mostrard inécuo qualquer sinal de pontu-
agdo. Concluida a trajetéria sintética, a cisdo f6nica acontecerd naturalmente,
valendo a sinaliza¢#o tio-somente como adverténcia do final de um segmento e
o comego de outro da organizagdo expressiva. Portanto, nada significard a vir-
gula aposta no contorno nfo cesurado do verso transtextual, porque a pausa
intensa, correspondente a uma oitava daescala melédica, se fixard incontidamente
no fim da fragfo assimétrica abaixo.

Teoricamente, o verso transtextual nada mais € do que um segmento
unitextual desdobrado. Posto em linha corrida, a transtextualidade deixar4 de
existir. Mas seu uso, assim fragmentado, vem de época bastante remota, quan-
do, adotado o polimetrismo, ficava instituido o ritmo dissoluto. E eis a experi-
éncia em dois tempos. O setecentista Edmund Waller pds em duas linhas
assimétricas um dos versos de “Go, Levely Rose”, enquanto Manuel Bandeira
chegou a trés na "Cang#o para aviadores”. Reproduzidos por inteiro € em fra-
¢Oes, vale conferir os dois aspectos formais.

Unitextual
Small is the worth of beauty from the light retired. |l
Transtextual
Small is the worth
Of beauty from the light retired. Il
Unitextual
Santa Clara, | no mau tempo sustentai nossas asas. |
Transtextual
Santa Clara, | no mau tempo
Sustentai
Nossas asas. |l
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Ao partir seu verso em dois metros, Edmund Waller no escaparia ao
regime da transtextualidade, porquanto nenhuma das fragdes, ditas isoladamen-
te, formaria sentido: “small is the worth” — de que? Igualmente enigmaticoseria
dizer: “of beauty from the light retired”. Em nenhuma parte cesurada, o enun-
ciado exigiria a leitura seqiiente da proposicao versificada. Quanto 4 formula-
¢do assimétrica de Manuel Bandeira, ao mondmetro “Santa Clara”, p6s-
cesurado, seguir-se-ia um decassilabo de gaita galega, lido assim: “no mau
tempo sustentai nossas asas”. Il Ao dar o volteio apés as silabas po e tai, em
curso fénico, o poeta se mostrava esquecido da prépria ligio sobre o “verso
livre cem por cento”.

Na arte poética livre, portanto, o corte feito entre passos seqiientes inspi-
raria que se desse ao resultado de sua priética a conceituagio de verso transtextual.
Separar um metro idmbico-trocaico de um monémetro anapéstico-iAmbico, niio
faria que o todo se anulasse como dimetro e, fragmenti-lo em duas ou mais
linhas, somente contribuiria para efetivar uma transtextualidade reconhecida
pelo uso, mas nunca teoricamente justificada. Na seleta organizada para
exemplificar esse aspecto formal, o préprio verso mostrard o desenho em con-
torno do fluxo ideativo, a fechar com duplo travessio vertical (Il). Atente-se
para a fungdo meramente gréifica do volteio desses fragmentos assimétricos:

The Speech of the Gerald
(Século X)

By the hero dead, the hero living
At his head keeps watch with woful heart
O' er friend and foe. Il

Beowulf

Song “Alysoun*
(1310)

The lutel foul hath hire wyl
On hire lud to synge. |l
(Andnima)
Menaphon's Song
(Século XVI)

Beauty sweet:

Is that sweet

That yieldeth sorrow for a gain? |i
Robert Greene
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Much Ado about Nothing
(1599)

Converting all your sounds of woe
Into Hey nonny, nonny! |l

Twelfth Night
(1601)

Not a friend, not a friend greet
My poor corpse, where my bones shall be  (79)
(thrown. H
William Shakespeare

Hymn to Diana
(1600)

Earth, let not thy envious shade
Dare itself to interpose; i

Give unto the flying hart
Space to breathe, how short soever. |l
Ben Jonson

Ballad of Agincourt
(1606)

Nor now to prove our chance
Longer will tarry; |l
Michel Drayton
Aspatia's Song
(Séc. XVII)

Lay a garland on my hearse
Of the dismal yew; Il

My love was false, but I was firm
From my hour of birth. |l
John Fletcher

79) Apud LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 43, 82, 347 e 370.
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An Ode for Him
(1647)

That precious stock, the store
Of such a wit the world should have no more. Il
Robert Herrick

Go, Lovely Rose
(Séc. XVII)

Then die! | That she
The common fate of all trings rare
May read in thee. Il
Edmund Waller ®

Song
(Séc. XVII)

Sweetest love, I do not go
For weariness of thee, |
Nor in hope the world can show
A fitter love for me. Il
John Donne

Wishes to his Supposed Mistress
(1646)

Days, that in spite

Of darkness, by the light

Of a clear min, are day all night. Il
Richard Crashow

The Night
(1650)

- Oh, who will tell me where
He found thee at that dead and silent hour! ||
What hallowed solitary ground did bear
So rare a flower, |

80) Idem, ibidem, p. 352, 358, 373 e 477.
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Within whose sacred leaves did lie
The fullness of the Deity. |l
Henry Vaugham

A Song for St. Cecilia's Day
(1687)

From harmony, from heavenly harmony
This universal frame began; Il
When Nature underneath a heap
Of jarring atoms lay. [I®!
John Dryden

The Progress of Poesy
(1754)

O’ er Idalia's velvet-green
The rosy-crowned Loves are seen
On Cytherea's day. Il

Thomas Gray

An Elegy on the Death of a Md Dog
(1766)

The wound is seemed both sore and sad
To every Christian eye; Il
Oliver Goldsmith

Scots, Wha Hae
(1794)

Welcome to your gory bed
Or to victorie! Il
Robert Burns

81) Idem, ibidem, p. 483, 496, 498 ¢ 632.
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The Castaway
(1799)
" No poet wept him: | but the page
Of narrative sincere. Il
William Cowper

Love's Secret
(1804)

For the gentle wind doth move
Silently, invisibly. I ®2
William Blake

Liras
(Séc. XVID)

Qué primer movimiento
le trujo, hermano a aqueste apartamiento? || #%
Quevedo

La Cigale et la Fourmi
(Séc. XVII)

La cigale, ayant chanté
Tout 1" été, |
Se trouva fort dépourvue, |
Quand la bise fut venue. |l
La Fontaine

Le Loup et 'Agneau
(Séc. XVII)

Un agneau se désaltérait
Dans le couran d' une onde pure. I
La Fontaine

82) Idem, ibidem, p. 851, 916, 994, 1023 e 1032.
83) Apud BALAGUER, Joaquin. Op. cit., p. 219.
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Le Chien et I'Ane Fatigué
(Séc. XVII)

Dit le Chien altéré: | pour sortir d' embarras
Te suis de I' avis qu'il faut boire
Toute cette onde. |l
Lamotte Houdard
Le Criminel et la Conscience
(Séc. XIX)
Dans les entrailles de la terre &9
T' ai caché mon forfait; | nul témoin ne m'a vu. |l
Lachambeaudie

Souvenir
(18377

Ces sauvages amis, dont I' antigue murmure
A bercé mes beaux jours. Il
Alfred de Musset

A la Colonne
(A. 1843)

Ce front prodigieux, | ce crane fait au moule
Du globe impérial! [l #9
Victor Hugo

O Firmamento
(1858)

Parard concentrando-se no meio
" Desse infinito oceano. Il
Soares de Passos

84) Apud CHEZE, Jodo. Op. cit., p. 200, 221, 239 ¢ 241.
85) Apud GRAMMONT, Maurice. Op. cit,, p. l14¢ 271
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86) Apud REMEDIOS, Mendes dos. Historia da Literatura Portu

Ave, Caesar!
(1858)

Ei-lo no extremo leito! | A humanidade
O tributo pagou! || &
Mendes Leal Jr.

Poemes Saturniens
(1866)

La mélancolie
Des soleils couchants. |

La mélancolie
Berce de doux chants. || ¢7
Paul Verlaine

Corbeille des Heures
(1910)

Que leur importe
Le miroir, la corbeille et la clef
(et la porte? | #®
Henri de Régnier

Caridade
(1908)

Oh! Caridade, | Vida e Dogura
Do meu amor!||
Da Costa e Silva

guesa. Lisboa: Empresa Inter-

nacional Editora, 1921. p. 610.
87) Apud GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 364.

88) In: Le Miroir des Heures. Apud GRAMMONT, Maurice, op. cit., p. 164.
89) In: Sangue — Poesias Completas. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1985. p. 57.
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Outono
(1917)

Em toda a Natureza existe

Um misto de volipia e de abandono, |

Um lascivo torpor

De quem quer descansar, de quem tem sono... Il
D. Costa e Silva ©®

Epilogo
(1919)

Eu quis um dia, como Schumann, compor
Um Carnaval todo objetivo. Il oD

Balada de Santa Maria Egipciaca
(1924

Santa Maria Egipciaca chegou
A beira de um grande rio. I ©?
Manuel Bandeira

Carta de Brasdo
(1943)

Por isso teu nome
Nio chamarei mais Rosa, Teresa ou Esmeralda: Il
Teu nome chamarei agora
Candeldria. Il ¥
Manuel Bandeira

90) In
91) In
92) In
93)In

: Zodiaco. - Ibidem, p. 114.

. Carnaval - Antologia Poética. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1990. p. 38.
. O Ritmo Dissoluto. 1bidem, p. 41.

: Estrela da Manhd. lbidem, p. 124.



Fuga
(1930)

Estou de luto por Anatole
France, o de Thais, j6ia soberba. Ii
Nio hd cocaina, | ndo hd morfina
igual a essa divina
papa-fina. [l ®%
Carlos Drummond de Andrade

Murilograma para Manuel Bandeira
(1966)

Tua poética

Indigitou-nos o caminho

do inconformismo na metamorfose: Il
Durante um ciclo de semente & giro
Nossa lirica

Se manuelizou. || ©%

Murilo Mendes

94) In: Alguma Poesia. Apud MERQUIOR, José Guilherme. Verso Universo em Drummond. Rio
de Janeiro: José Olympio Editora, 1976. p. 16.
95) In BANDEIRA, Manuel. Antologia Poética, cit. p. 2.
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8 VERSO BITEXTUAL

Desarticulado o simetrismo do poema, com isso ganhando os adeptos
do polimetrismo a liberdade de manipular o verso sem mais limite de quantida-
de silabica, porque tantas vezes deixaram de usufruir as prerrogativas dessa
conquista? Tendo a seu dispor todo horizonte grifico que lhe aprouvesse para
dispor cada membro da organizagao poematica, porque espedagar o lineamen-
to ideativo, fragmentando-o e invadindo o espago tangente paralelo?

Toda a andlise referente i expressdo poética anisossildbica, quando néo
tendeu para a decifragdo dos conteddos significantes, derivou para a aferi¢éo das
incidéncias ou peculiaridades melddicas, ritmicas e harmonicas, ficando sem
justificativa, 16gica e necessariamente convincente, o ziguezague de alguns ver-
$0S NO contexto estréfico. Sem normativa alguma, a excepcionalidade desse volteio
fraseografico era secularmente imposta ao enunciado assimétrico por voluntria
determinag@o de cada poeta, e 2 conta de sua individualizada percepgdo musical.

Livre o verso de bitolamentos convencionais e, como tal, podendo es-
tender-se por um espago linear ilimitado, seus artifices investiam contra a pré-
pria liberalidade assumida, indo além do volteio fraseografico no cometimento
da bitextualidade. Na pratica dessa flexuosidade estrutural, o verso tornar-se-
ia mais indisciplinado dentro da arquitetura estrofica, caracterizando-se, ora
como transbitextual, ora como bitranstex{ual, ora, isoladamente, como bitextual,
ou seja, uma linha contendo dois versos.

Era o triunfo de um processo de versificagdo adotado sem diretriz for-
mal, sem um consenso de natureza estética. Porque situar dois versos numa s6
linha, quando estes, liberadamente assimétricos, ficariam sonoramente mais
expressivos dispostos individualmente? Escandidos ou declamados assim, a
pausa intensa, demarcadora do conclusdo de cada verso, reboaria mais enfati-
camente, ao contrdrio do intervalo fonico medial, de fungdo acustica atenuan-
te. Vindos de um periodo histérico bastante antigo, eis como ficavam definidos
os trés padrdes estruturais da nova arte poética:
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8.1 TRANSBITEXTUAL

Apelles' Song
(Séc. XVI)

Cupid and my Campaspe played
At cards for kisses; Il Cupid paid. ||
John Lyly

Away, Delights!
(Séc. XVII)

Alas, for pity go
And fire their hearts
That have been hard to thee! | Mine
(was not so. Il
John Fletcher

Epitaph on Elizabeth L.H.
(Séc. XVII)

Would'st thou hear what man can say
In a little? || Reader, stay. ||
Ben Jonson

Upon Ben Jonson
(1647)

That will speak what can's tell
Of his glory. Il So farewell. || ©®
Roberto Herrick

The Bard
(1757)

Edward, lo! to sudden fate
(Weave we the woof. Il The thread is spun.) || 7
Thomas Gray

96) Apud LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 345, 358, 376 ¢ 471.
97) Apud BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 177.
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De Soledades

Y era el demonio de mi suefio, el dngel

mas hermoso. |l Brillaban

como aceros los ojos victoriosos. Il
Antonio Machado

(98)

Cai Chuva
(1932)

Tédio dos intersticios, onde mora

A fazer de lagarto. — I O muro escolta

A minha eterna angistia de revolta... | ®
Fernando Pessoa

Didlogo
(1937)

Nossas perguntas e respostas se reconhecem
como os olhos dentro dos espelhos. Il Olhos
(que choraram. |l
Conversamos dos dois extremos da noite,
como de praias opostas. || Mas com uma voz
(que ndo se importa... |
Cecilia Meireles

] (100)

8.2 BITRANSTEXTUAL
Apelles’ Song

Loses then too. Il Then down he throws

The coral of his lip, the rose

Growing on's cheek (but none knows how); Il
John Lyly

98) Apud BOUSONO, Carlos. Op. cit, p. 177. .
99) PESSOA, Fernando. Poesias Inéditas. Lisboa: Edigdes Atica, 1981. p. 96.
100) MEIRELES, Cecilia. Op. cit., p. 93.
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The Flaming Heart
(1646)

Say and bear witness. |l Sends she not
A Seraphim at every shot? Il
Richard Grashaw

Why so Pale and Wan?
(Séc. XVII)

Quit, quit for shame! Il This will not move
This cannot take her. || "%
John Suckling

Destino trdgico
Yo os vi agitar los brazos. Il Un viento
(huracanado
movid vuestros vestidos iluminados
(por el poniente tragico. ||
Vicente Aleixandre 'V

Sonho de uma ter¢a-feira gorda

Era terga-feira gorda. Il A multiddo

(inumeravel
Burburinhava. || Entre clagores de fanfarra
Passavam préstitos apotedticos. || 1o

Manuel Bandeira

100) Apud LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 345, 479 e 499.
101) Apud BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 135.
102) BANDEIRA, Manuel. Antologia Poética, cit. p. 37.
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8.3 BITEXTUAL

Ode to a grecian urn

‘What men or gods are these. || What maidens
(loath?ll
‘What mad pursuit? || What struggle to escape? Il
What pipes and timbrels? || What wild ecstasy? Il
John Keats

Visita a la ciudad (Granada)

Me ofrece su mano. || De mi mano me ensefia
la ciudad que l1a tuvo. || De mi mano ahora
(crece. ||
Y la nifia crece de mi mano. |l Tiene
ahora la sombra nueva en los ojos. |l Entrado ha
(en su adolescencia apuntado. Il
Vicente Aleixandre

Hijos de la Ira

Espérame en tu suefio. |l Espera allf a tu hijo,
(madre mia. Il
Damaso Alonso

Acelerando

Nos esperaban en la iglesia. || “Mujer
(te doy”. Il Bejamos
las gradas del altar. Il E] aumonio sonaba. ||

Y el mar sonaba. Il Tal vez fuera su espectro. |
José Hierro
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El nifio pobre

Campanas. |l Las cinco. Il Lirico
sol. Il Colgaduras y cirios. Il %™
Juan Ramén Jiménez

O sol doirava-te...
(1932)

O sol doirava-te a cabeca loura.
Es morta. | Eu vivo. Il Ainda h4 mundo
(e aurora. || 104
Fernando Pessoa

Estirpe
Oh! nio gemiam, nfo... || Os mendigos maiores
(sdo todos estodicos. I
E seu corpo nio sofre nem goza. |l E sua mao
(ndo toma nem pede. Il 1%
Cecilia Meireles

A Madrio de Andrade ausente

Irei a Sdo Paulo: Il vocé ndo vird ao
(meu hotel. Il
Imaginarei: | Estd na chacrinha de Sao Roque. [i
Saberei que ndo, | vocé ausentou-se || Para
(outra vida? Il
A vida € uma sé. Il A sua continua. |l
Manuel Bandeira

103) Apud BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 221, 213, 216, 219 ¢ 226.
104) PESSOA, Fernando. Op. cit., p. 81.
105) MEIRELES, Cecilia. Op. cit, p. 162.

66



Poema para Santa Rosa

E pouso demais. |l Basta Pouso Alto. Il
Tao distante ¢ tdo presente. || Como uma
(reminiscéncia da infincia. |l
Idem

(106)

Lanterna mdgica

Onde meu vermelho? Il Virou cinza. | 197
Carlos Drummond de Andrade

106) BANDEIRA, Manuel. Op. cit, p. 134 ¢ 137.
107) Apud MERQUIOR, José Guilherme. Op. cit, p. 18.
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9 VERSO AMETRICO

Ao firmar conceito sobre a versificagao livre, Navarro Tomas admitia
por amétrico os segmentos estréficos em que ndo se observava, nem a parida-
de quantitativa das silabas, nem a uniformidade das cl4usulas ou fraseado, no
que resultava, ja segundo Oldrich Belic, a auséncia de medida silbica fixa, ¥
Mas, na estrofe heterométrica, conforme ainda Oldrich Belic, também n&o acon-
tecia a igualdade ou bitolamento métrico, sendo total desproporcionalidade na
quantificagio sildbica, '* e, no entanto, ndo era perdida a nog@o do ritmo.
Apenas, ao contrério do sincronismo ocorrente na versificagdo convencional,
no asinossilabismo o 4xis se obrigava a flutuar heteropolarmente, ou seja, sem
posigao definida.

No ametrismo, essa heteropolaridade do 4xis tornar-se-ia imprevisivel.
Flexibilizada a tessitura sildbica, aplainada a sinuosidade melédica e abranda-
das as assonancias geradoras de ritmo, venceria a emogao intima do poeta a
estabelecer as pausas, o fluxo impregnante e o balango caracteristico dos lon-
gos percursos. A diferenca aberta entre o verso polimétrico e o amétrico se
mostraria bastante acentuada no plano musical. E que, se a primeira forma
tinha o seu encaixe assegurado na frase mel6dica, a segunda apontava como
um desafio para o compositor mais afeito ao enlarguecimento das escalas
musicograficas.

Deixando de parte avangados estudos sobre a poetizagéo do estilo frag-
mentdrio, admitir-se-iam mais concernentes ao ametrismo observagdes como
estas: “Hay quien piensa que el verso libre es una forma de transicién entre el
verso y la prosa. Otros estiman que ciertas modalidades del verso libre se acercan
tanto a la prosa que llegan a confundirse con ella, perdiendo pricticamente su

108) Cf. BELIC, Oldrich. Op. cit., p. 16e79.
109) Idem, ibidem, p. 50.

69



cardcter de verso... Y en efecto, el verso libre, a veces, parece ser prosa dividi-
da arbitrariamente en renglones desiguales. Donde, pues, hay que buscar la
frontera que separa el verso libre y la prosa,”¢1

Mais desarticulador dos padres convencionais do que o verso sildbico
livre, 0 ametrismo deixaria consubstanciada na prépria textualidade a sua na-
tureza poemdtica. Melodicamente acromatico e ritmamente planitoante, era
assim que o verso amétrico atingia o0 alumbramento e alcangava a estesia, pro-
duzindo as notas da-idealidade mediante as transfiguracdes dispersas em suas
amplas torrentes expressivas. Dessa forma concebido e estruturado, o ametrismo
fixaria os limites de sua drea de criagdo, tornando-se mais livre do que as de-
mais composigdes anisossildbicas, e menos ondulante e harmonioso do que a
prosa em estilo fragmentério.

Das opgdes formais da poesia moderna, seria essa tendéncia a menos
contemplada com elucidagdes a respeito de sua exuberancia fraseografica. De
afinidade ignota, o verso byline, revelado por Grasserie, era livre quanto a
prefixagdo do niimero de pés, elastecendo-se ou prolongando-se indefinida-
mente. Entretanto, ndo se converteria em amétrico, por ser formado de elemen-
tos trocaicos, anapésticos e dactilicos. ' Para a liberdade pretendida, tinha
que ser transposto o deslinde da métrica e, dos poetas que assim o fizeram,
logrando €xito em sua concepgio de modernidade, foram selecionados alguns
dos nomes mais representativos dessa corrente estética, extraindo-se da obra
de cada um os seguintes exemplos de ametrismo:

La Madre

Y ésta es la realidad, la tinica maravillosa
' (realidad:
que td eres una nifia y que yo soy un nifio.
Lo ves, madre?
No se te olvide nunca que todo lo demds
(es mentira, que esto solo es verdad,
(la dinica verdad.
Verdad tu trenza muy apretada, como la de esas
(nifias acabadias de peinar ahora,
tu trenza en la que se marcan tan bien los
(brillantes 16bulos del trenzado,
tu trenza en cuyo extremo pende, inverodimil,
(pequefio lacito rojo;

110) BELIC, Oldrich. Op. cit., p. 17.
111) GRASSERIE, Raoul de la. Op. cit., p. 140-141,
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verdad tus medias azules, anilladas de blanco,
' (e las puntillas de los pantalones
(que te assoman por debajo de la falda:
verdad tu carita alegre, un poco enrojecida,
(y la tristeza de tus ojos. !'?
Démaso Alonso

Mano entregada

Es por la piel secreta, secretamente abierta,
(invisiblemente entreabierta,
por donde el calor tibio propaga su voz,
(su af4n dulce;
por donde mi voz penetra hasta
(tus venas hondas,
para rodar por ellas en tu escondida sangre,
como ofra sangre que Sonora oscura,
(que dulcemente oscura te besara
por dentro, recorriendo despacio
) (como sonido puro
ese cuerpo, que ahora resuena mio, mio
(poblado de mis voces profundas,
oh resonado cuerpo de mi amor
(oh poeido cuerpo,
(oh cuerpo sélo
(sonido de mi voz poseyéndole...
Vicente Aleixandre

(113)

Hijo de América

Yo,
hijo de ti y de Africa,
esclavo ayer de mayorales blancos

(duefios de 14tigos coléricos;
hoy esclavo de rojos yanquis

(azucareros y voraces;

yo chapoteando en la escura sangre

(en que se mojan mis Antillas;

112) Apud BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 215.
113) Apud BOUSONO, Carlos. Op. cit., p. 237.



ahogado en el humo agriverde
(de los cafaverales;
sepultado en el fango de todas las cdrceles;
cercado dia y noche por insaciables bayonetas;
perdido en las florestas ululantes de las islas
(crucificadas en la cruz del Trépico... 1
Nicolds Grillén

Pitdgoras

Meu cérebro e coragio pilhas elétricas
Arcos voltaicos
Estalos
Combinagoes de idéias e reacdes de sentimentos
O céu é uma vasta sala de quimica com retortas
(cadinhos tubos, provetas
(e todos os vasos necessirios
. Quem me quitaria de acreditar que os astros
(s30 baldes de vidros
Cheios de gases leves que fugiram
(pelas janelas dos laboratérios
Todos os quimicos sdo idiotas
Nao descobriram nem o elixir da longa vida
{nem a pedra filosofal
S6 os pirotécnicos sdo inteligentes
Séo mais inteligentes do que os poetas
(pois encheram o céu de planetas novos
Multicores
Astros arrebentaram como granadas
Os niicleos caem
Outros sobem da terra e tém uma vida efémera
Asterdides asteriscos
Bolhas de sabdo! '
Luis Aranha

De Estrela Solitdria

Era um grande pdssaro. As asas estavam em cruz,
(abertas para o céu.

A morte, sibita, o teria precipitado
(nas areias molhadas.

114) Apud BANDEIRA, Manuel. Itinerdrio de Pasdrgada. p. 204,
115) Apud ANDRADE, Mirio de. Aspectos du Literatura Brasileira, cit. , p. 66.
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Estaria de viagem, em demanda de outros
(céus mais frios!
Era um grande pdssaro, que a morte asperamente
(dominara.
Era um grande e escuro pdssaro que o gelado

(repentino vento sufocara.

Chovia na hora em que o contemplei.
Era alguma coisa de trifico,
T#o escuro, € t3o misterioso, naquele ermo.
Era alguma coisa de trdgico. As asas que
(os azuis queimaram,
Pareciam uma cruz aberta no imido areal.
O grande bico aberto guardava um grito
(perdido e terrivel. 1'%
Augusto Frederico Schmidt

116) Idem, ibidem, p. 153.
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10 PROSA HETEROMETRICA

Sido estratificadas as expressdes prosa poética, poema em prosa e pro-
sa ritmada, remontando a Homero a narrativa versificada. Porém, a teoria que
se desenvolve tem por niicleo o verso livre, interessando, nessa fase expositiva,
caracterizar o seu afloramento na prosa artistica, sem a tdnica da epopéia, da
fantasia ou da lenda. Inserido num género derivado da poética, mas aparente-
mente divorciado dos seus padrdes métricos, eis que alguns paleont6logos da
literatura descobriam o verslibrisme na grande prosa de ficgdo, chegando a
encontrar no fracionamento estilistico os elementos fundamentais da poesia
greco-romana.

Reconhecida a similaridade, mas um disposto em estrofes e outro ex-
presso em linhas corridas na urdidura da ficgdo, como denominar o verso livre
procedente dessa drea afim? Para dilemas semanticos de tal ordem, defendia
famoso versélogo que, sendo a métrica uma ciéncia como as outras, necessita-
ria de termos adequados ao que se propunha enunciar. W g, tratando-se de um
procedimento estético marcado pela colateralidade, decidiu-se chamar de pro-
sa heterométrica ¢ que os ficcionistas, dotados de senso melédico e ritmico,
conseguiram moldar nos dominios da narrativa, estabelecendo o anisossilabismo
embutido na sintaxe da novelistica.

Na Franga, essa tendéncia da modernidade teve em Gustave Flaubert a
sua expressdo maior, secundado pelos irmaos Edmond e Jules Goncourt. Para
obter esse tipo de clausulas poéticas livres, Flaubert modulava a narrativa com
clementos fonicos de extrema suavidade, realizando cortes sintdticos de ma-
neira a apropriar a harmonia das frases a0 objeto descrito. Mediante esse pro-
cedimento formal, o estilo colorido ¢ musical parecia alcangar a perfeigdo. s

117) Cf. CEZARD, E. - Op. cit., p.24.
118) Cf. LANSON, Gustave. Op. cit., p. 683.
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Também Emile Zola andou praticando essa modalidade de cromatizagao estru-
tural. Da prosa de ambos, Grammont extrairia os versos livres parcialmente
transcritos ao final desta explanagio.

Ver-se-d como as unidades expressivas eram isoladas pelo corte impos-
to pelos romancistas, ocorrendo a pausa entre um e outro segmentos do fraseado.
As emissdes sonoras assim interrompidas permitiriam que somente se inicias-
$¢ o novo grupo fdnico depois de amortecida a projegio aclistica anterior, isso
sem levar em conta as variagdes de compasso determinadoras do movimento
interno do niicleo sintdtico. A ruptura do fio sonoro se operava da mesma for-
ma que nas estrofes constituidas de versos livres, de feitura anisossildbica.

Demonstrando avangada percepgéo critica, Lowes descobria no estilo
fragmentdrio um dos substratos da linguagem poemitica. Conquanto defen-
desse que verso fosse sempre e prosa nunca metrificdvel, "' ao converter al-
guns trechos de narrativas em estrofes, patenteava a teoria do heterometrismo,
logo, da existéncia de metro diversificado na ficgdo impregnada de ritmo e
harmonia. Quanto a diferenca assinalada entre a cadéncia do verso livre e o
movimento da velha e da moderna prosa, '*” os textos versificados por Lowes
€ que iriam determinar o nivel de afinidade desses teores cromdticos nos géne-
ros diapostos.

O processo adotado por Lowes para conferir o ritmo na prosa artistica,
convertendo-a em versos assimétricos, tornava-se publico em 1919. Trinta e
cinco anos mais tarde, alguns dos ficcionistas estudados por Lowes eram rela-
cionados por Marjorie Boulton, que verificava existir na escritura novelistica
de Thomas Carlyle, Walter Peter, Thomas Browne e Virginia Woolf, mais do
que metro, algo de poesia, especialmente de verso livre. 2V No desenvolvi-
mento do seu ensaio critico, Marjorie Boulton comprovaria que os pés funda-
mentais da métrica grega eram os elementos determinadores doritmo na velha
€ na moderna prosa inglesa.

Os versos heterometricamente corridos, em razio de sua funcionalida-
de como periodos sintiticos na prosa de ficgdo, ndo s6 estruturalmente, como
na plumagem da idealidade, mostrar-se-iam tio verdadeiros quanto as unida-
des métricas, assimétricas ou amétricas representativas da linguagem do géne-
ro nuclear da poética. Na seleta de exemplos dessa congeneridade, ver-se-4
quao semelhante ¢ o desenho dos versos livres embutidos na prosa e dos seus
homdnimos nos poemas arquitetados com os lineamentos instituidos pela
modernidade. Ei-los:

119) Cf. LOWES, John Livingston. Op. cit,, p.271.
120) Idem, ibidem, p. 279.
121) Cf. BOULTON, Marjorie. Op. cit., p. 4.
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Un dimanche ils se mirent en marche dés le matin,
Et, passant par Meudon,
Bellevue,
Suresnes,
Auteuil,
Tout de long du jour,
Ils vagabonderent entre ces vignes,
Arracherent des coquelicots au bord des champs,
Dormirent sur 1" herbe,
Burent du lait.
Mangerent sous les acacias de guinguettes,
FEt rentrerent fort tard,
Poudreux exténués, ravis.
Gustave Flaubert

1

Quelques-unes tenaient leur petit entre
(les bras,
Le soulevaient, l'agitaient,
Ainsi qu'un drapeau de deuil et de vengeance.
D'autres, plus jeunes,
. Avec des gorges gonflées de guerrieres,
Brandissaient des batons;
Tandis que les vieilles, affreuses,
(hurlaient si fort
Que les cordes de leurs cous décharnés
(semblaient se rompre."'??)
Emile Zola

m
The perfume

Of the little flowers of the lime-tree
Fell through the air upon them,

122) Apud GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 478-479.
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- Like rain;
While time seemed to move ever more slowly
To the murmur of the bees in it,
Till it almost stood still
On June afternouns.
Walter Pater

v

Her face was like the after-sunset
Across a rose-garden,
With the wings of an eagle
Poised outspread on the light.
The light of her face falls from its flower,
as a hyacinth,
hidden in a far valley,
perishes upon burnt grass. 2¥
Geroge Meredith

Vv

The bright domes

Of the parasols

Swayed lightly outwards
Like full-blown blossms
On the rim of a vase...

The wheels turned solemnty;
One after another the sunshades drooped,
Folding their colors
Like gorgeous flowers shutling their petals
At the end of the day.

Joseph Conrad

123) Apud LOWES, John Livingston. Op. cit.. p. 273 ¢ 277.
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As he had seen her,
So he painted...
A grey, translucent sea
Laps silently
Upon alittle creek
And, in the hush of a still dawn,
The myrtles and sedges on the water's brim
Are quiet...
She would vanish, we know,
_Into the daffodils
Or a bank violets. **
Maurice Hewlett

Vil

The stars
Were as wind-whirled fruit
Blown upward from the tree-tops.
The moon,
Full-orbed and with a pulse of flame,
Led a tide of soft light
Across the brown shores of the world...
A doe,
Heavy with fawn,
Lay down among the dewy fern,
And was at peace. - ¥

Fiona Macleod

vl

Isto que digo é a verdade pura e tltima.

Um dia,

quando todos os livros forem queimados
(por intiteis,

124) Idem, ibidem, p. 273 e 274-275.
125) Idem, ibidem, p. 274.
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hd de haver alguém

pode ser que tenor,

¢ talvez italiano,

que ensine esta verdade aos homens.

Tudo é miisica, meu amigo.

No principio era 0 dd.

€ 0 do fez-se ré, elc.

Este cdlice (e enchia-o novamente)

este cdlice € um breve estribilho.

Nio se ouve?

Também nio se ouve o pau nem a pedra,

mas tudo cabe na mesma 6pera... 120
Machado de Assis

IX

Eufemismo,

os felizes tempos,

eufemismo apenas,

igual aos outros que nos alimentam,

a saudade dos dias que correram como melhores.
Bem considerando,

a atualidade é a mesma em todas as datas.

" Feita a compensagio dos desejos que variam,
das esperangas que se transformam,
alentadas perpetuamente do mesmo ardor,
sobre a mesma base fantdstica de esperangas,
a atualidade ¢ uma.

Sob a coloragio cambiante das horas,
um pouco de ouro mais pela manha,
um pouco mais de piirpura ao creptisculo
- a paisagem € a mesma
de cada lado
beirando a estrada da vida. 12"

Raul Pompéia

126) ASSlS,,Machado de. Dom Casmurro. Rio de Janeiro: Livraria Garnier, 1924. p. 28.
127) POMPEIA, Raul. O Ateneu. 7. ed. definitiva. Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves, s/d,
p. 6.
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X

Pastor solitdrio de olhos acesos,
Habitei noites estranhas,
Grdvidas de mistérios,
Caminhei longe,
Luacrescente,

Lua minguante,

De novo mulher,
Deménio de novo,

Raio verde,

Sol poente,

Navio bébado...

Testemunha e participante,
Fui ouvindo conversas conversadas,
Someli cartas,

casos,
vivéncias,
andangas,
Mala-aventurancas,
amores,
alegrias,
Salmos,
sofrimento,
ajuda;

Toda a humana safra
Que trago aqui
Para os vossos olhos
Que fui colhendo devagarinho,
Cada noite,
. Na minbha ilha,
Na ilha do homem s6. 1%
Milton Dias

128) DIAS, Milton. A Ilha do Homem So. Fortaleza: Imprensa Universitdria do Ceard, 1966.
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11 HETEROSSILABISMO

Nas linhas desiguais, a que se referia Grammont, encontrar-se-ia a abona-
¢do do seu proprio conceito de verso sildbico livre. '* O heterossilabismo
estréfico, remanescente do “vers ancien hétérosyllabique”, ! desorganizava o
simetrismo e desestabilizava o ritmo. Mas o poema néo se libertaria inteiramente
de sua génese métrica, a ndo ser quando, infimamente harménico e semantica-
mente rasante, 2 mensagem se fazia s6 externamente percussiva, mantendo-se no
plano da comunicagfo.

Pela leitura fonométrica desse silabismo diversificado, tornar-se-ia expli-
cito porque o verso unitextual ou absoluto, expresso numa s¢ linha horizontal,
semelhava o balan¢o de um péndulo, igualando-se a um periodo melddico. Em
decorréncia dessa associagdo fonica e musical, a célula poemdtica individual se
instituiria como modelo integral do verso livre. Quanto 2 férmula dita transtextual,
para medir a sua quantidade silabica bastaria seguir-lhe o percurso, geralmente
alargado até o espago gréfico abaixo, ai se determinando a contagem.

A instabilidade ritmica passava a ser uma decorréncia das variagdes mé-
tricas, cada verso impondo seu compasso natural, este, determinado pelas vibra-
¢oes de um ou mais grupos fénicos integrantes da unidade sintdtica. Na
exemplificagdo do silabismo diversificado, esse aspecto se mostrard visualmente
demarcado, sublinhando-se as proje¢des actsticas geradoras de ritmo, prevale-
cendo a ligdo de que, para entoar terd que haver modulagdo acentual, a que ndo
escaparia a versificagdo assimétrica.

O maior dos iconoclastas brasileiros, que foi Oswald de Andrade, desar-
ticulou a rima, desvairou no ritmo e desestabilizou a normativa sintdtica. Mas, tal
como sucedeu com Verlaine, também ndo conseguiu libertar-se da métrica, que
abominava. No heterossilabismo identificado em sua escritura poematica, 0s pa-

129) Cf. GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 163 ¢ 476.
130) Cf. GRASSERIE, Raoul de la. Op. cit., p. 21.
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drdes da versificagdo tdnica confeririam na extensdo, menos no simetrismo do
compasso, porque tornado dissoluto. Eis como, sé em parte, concretizara a sua
revolta na poesia, estabelecendo a fluidez ritmica e exercendo o silabismo em
VEIsos como estes:

Jogo do Bicho
Municipal 14
Bar' tea'tro e Ci'mara 15
E o revezar' dos pa'res e dos so'los 110
Sa'las de espe'ra de cine'ma I8
Com val'sas e palpi'tes 16
E deli'rios metd-licos nos bai'rros. 110
Quitagdo

Pulsagde's ligei'ras alucinan'do 110
Laé'bios e pél'pebras 14
O coragao' esperou’ 17
Cisne graciou'so que seminuda'va

(no chalet' de ba'nhos 116
José Meni'no era um spl' 17
Na te'rra lou'ra e azul'.13D 17

Recreio Pingue-Pongue

Miramar' a vi'da é relati'va 19
O aconteci'do ndo teria' si'do 110
Se nasce'sses s¢' I5
Sem a mie' que te deixou' virtu'des

(cala'das 112
O aconteci'do te ofertou’ 19
A filhi'nha de olhos cla'ros 17
Aber'tos para os dia's de vir' 19
Es o e'lo duma cadeia’ infini'ta 110
Abra'¢a o d(outo)r Mandarim' 18
E soma e'le ao azul' desta manhd' 11
Lougd'.("*? 12

131) ANDRADE, Oswald de. Memdrias Sentimentais de Joao Miramar. Sio Paulo: Difusdao
Européia do Livro, 1964. p. 128 e 139.
132) Idem, ibidem, p. 163-164.
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12 FONICA MELODICA

Ao situar a melodia entre os elementos constitutivos da linguagem fala-
da, Vincenzo Spinelli justificava esse principio da congeneridade, historiando:
“Os cantores, 0s misicos e 0s poetas acharam sistemas e modos sonoros desde
a mais alta antiguidade; ordenaram os sons por gamas, mediram as distancias
que ha entre eles, as concordancias e as discordancias, € mediram-nas com 0
ouvido e com os meios mecanicos, como Pitidgoras com o seu monocérdio,
como, muito mais tarde, Tartini com o seu violino, encontrando novas relages
e novos sons. Mas tudo isso jd existia na palavra humana, suscitadora consci-
ente ou subconsciente de todos os fatos musicais.* >

Segundo Grasserie, 0s poetas-musicistas escreviam o canto associan-
do-o as palavras, nestas considerando as silabas acentuadas e ndo acentuadas,
ou seja, os sons altos e baixos. A melodia, integrada a essa alternancia fonica,
diferia de verso para verso, mas podia ser amesma do verso de outra estrofe, af
ocorrendo idéntica projegdo acentual. !* Portanto, na fase histérica analisada
pelo critico francés; enquanto o frasear melédico se fundia ao sintdtico, e 0
verso aparecia atrelado ao canto, sob o influxo do ritmo a musica ja tendia a
exagerar nos aderentes sonoros, em prejuizo do elemento psiquico. (33

Por forga dessa degenerescéncia do ritmo, chamada assim por Grasserie,
0 movimento seria conseqiientemente alterado, mas nota e silaba permaneceri-
am integradas na organiza¢do melédica. Isso era o que ficava estabelecido na
concepgio de moderno critico, ao assinalar que no verso as palavras conserva-
ram a sua normal acentuag@o e énfase; porém, eram de tal modo arranjadas na
frase, que os acentos passavam a indicar a posi¢do regular de cada intervalo de
tempo, semelhando a vibragio de uma nota musical. use

133) SPINELLI, Vincenzo. A Lingua Portuguesa nos seus Aspectos Melédico e Ritmico. Lisboa:
Edigdes Quadrante, 1946. p. 20.

134) Cf. GRASSERIE, Raoul de la. Op. cit., p. 22.

135) Idem, ibidem, p. 110-111.

136) Cf. LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 1045,
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Como ¢ porque esses impulsos fénicos tendiam a acoplar-se de tal for-
ma as notas musicais, explicava Vincenzo Spinelli: “Sendo as vogais os ele-
mentos melddicos da linguagem, ¢ evidente que quanto mais rica for a série
vocdlica, tanto mais possibilidades melSdicas se oferecem a quem fala; quanto
mais puras forem as vogais, mais puro o canto. J4 dissemos que os sons vocalicos
constituem sistemas particulares; sdo precisamente 0s espagos sonoros, ou seja,
a distancia que medeia entre os sons afins, que determinam o cardter dos varios
sistemas, a afinagdo das linguas e, conseqiientemente, a sua fisionomia e seus
modos melédicos. (1

Ainda quanto aos sons afins, admitia Spinelli ser relativamente facil
perceber a diferenga tonal entre duas notas musicais, j4 dependendo da
entonagio a medida de cada vogal. E que as gradagdes fonéticas, quando
melodicamente livres, tenderiam para uma diversidade amplissima, como se
verd: “Entre os dois sons extremos u grave ¢ i agudo pode existir teoricamen-
te uma escala ininterrupta de infinitas vogais: o deslisar lento de um dedo
sobre uma corda de violino. Mas, como aconteceu em musica, o ouvido teve
de fixar, desde o principio, um certo nimero de sons definidos na gama inde-
finida das vogais tedricas, pois a melodia s6 existe quando o ouvido percebe
degraus, entre os quais o espirito pode estabelecer uma relagio.”™

A ligdo apliéar-se-é a unidade métrica, porquanto, atingidos os de-
graus da escala diat6nica, a entoagdo de sua gama vocdlica se mostrara, sila-
ba por silaba, perfeitamente enquadrada, nota por nota, a frase melédica
correlata. A linha unitextual se impord como modelo integral dessa fusdo de
som-e-voz. Porque compreendido num s6 horizonte gréfico, para o declamador
ceda verso fluird até o corte fénico equivalente a uma pausa intensa, enquan-
to que, para o musico, a escala sonora estard demarcada por um intervalo
cerrespondente a uma oitava.

Ter-se-4 na sensibilidade auditiva o instrumento de percepcio da si-
nuosidade melédica enlagada a ondulagao fonica — “uma nota por silaba“ - 2
maneira do canto gregoriano.’* E, até nos adornos, o ouvido dar4 pelo alon-
gamento da acustica sildbica, a evoluir de um para dois passos, e até mais
disso. Alids, o dimetro lirico de Pindaro j4 inseria esse alargamento adorna-
do, em forma de ressonancia. Em “Luar do Sertdo”, esses dois casos apare-
ceriam bem nitidos no mesmo semantema: ser-tio na primeiralinha, e se-er-
tdo na segunda da mesma seqiiéncia métrica.

Em sintese, na escritura versificada o concerto fonico se considerara
plenamente exercido: 1°) quando a linha métrica apresentar a mesma exten-

137) SPINELLLI, Vincenzo. Op. cit., p. 25.
138) SPINELLLI, Vincenzo. Op. cit., p. 26.
139) REGO, Luis do. Op. cit. 2* série, p. 108.
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sdo da frase melddica; 2°) quando a ondulagio silabica se mostrar perfeita-
mente adequada & cada nota musical. Ao leigo nesta disciplina artistica, bas-
tara o conhecimento da prosédia convencional para identificar o encaixe dos
grupos vocdlicos em todas as vibragdes possiveis da organizag@o tonal. Leve-
se em conta que, se com oito notas poderdo ser compostas até 40.320 melo-
dias diversas,* com apenas cinco vogais puras € combinadas a voz humana
sera capaz de alcancar todas essas gamas musicalmente sistematizadas.

Para ilustrar esse fendmeno da integragio da fonica poemdtica as infi-
nitas variagdes da escala heptdfona ou dodecafonica, optou-se pelos versos
de uma das mais representativas obras da moderna cangio brasileira. Para
um canto metrificado, usando-se a contagem espanhola, ou seja, computando-
se até a postonica final de cada periodo mel6dico, a imergir no siléncio, veja-
se Carolina, de Chico Buarque de Holanda.

Carolina

Calrollil s

Nosl seus | ollhos | funlggg

Guarlda tanlta dor

Aldor Idel toldo'esltel munlgo

Eul j4l Ihe'exIplilqueil quel néol vail dar

Seul pranltol ndol vail nalda'aljuldar
* Bul j4l conlvildeil palral danlgar

El holral jdl seil de'alprolveiltar

L4l folra' almor

Ulmal rolsal naslceu

Toldol munldo samlbou

Ulma'esltrellal cali

Eul beml quel mosltreil soltrinlg,

Pellal jalnella'6il quel linl 4,

Masl Calrollilnal ndol viu.

Clarollilpy

Nosl seusl ollhos| trisieg

Guarldal tanlto' almor

O'almorl quel jal ndo'elxislie

140) Cf. REGO, Luis do. Op. cit., p. 31.
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Eul beml que’ alvilseil vai' alcalbar
Del tuldol l1hel deil palra’ alceiltar
Mill verlsos canlteil pral The' algraldar
Algolral néol seil colmo' exlplilcar
Lal folra' almor

Ulma rolsa molrreu

Ulmal feslta' alcalbou

Noslsol barlco parltiu

Eul bem! quel mosltrei'al elj,

Ol temlpol paslsoul nal jalnel],

Sol Calrollilnal n&ol viu.



13 DESSIMETRIA RITMICA

Para as divisdes simétricas ou previsivelmente alterdveis no movimen-
to da cadeia melddica, Luis do Rego concebia esta ligdo: “Ritmo € a ordem
constante com que se apresentam os tempos dentro dos compassos, no que se
refere a duragdio e & acentuagfo. Supde, portanto, uma duragdo regular para
tais tempos e uma certa cadéncia perceptivel por sua acentuag@o maior ou menor,
dentro do respectivo compasso.” E adiantava: “Existem, porém, duas variantes
ritmicas que permitem uma vivacidade extraordinaria a0 movimento do canto.
Sio elas: a sincopa e o contratempo.”'*

Sincronizados verso e melodia, o ritmo poético nio haveria como diferir
da sfncopa regular, com os acentos fortes a alcangarem a mesma altura e duragao
do tom determinador dacadencia na linguagem musical. Quando dfspares a tOni-
ca vocalica e a sincopa, esta é que imporia a simultaneidade do compasso, for-
¢ando o deslocamento acentual, ora pelo recuo (sfstole), ora pelo avango da toni-
ca (didstole) no organismo silébico discrepante.*? Foi assim que, numa cangéo
brasileira, o semantema boémia mudou foneticamente para boemia.

Na pro_legao vocélica ascendente (da arse para a tese), ao alcangar 0
degrau mais elevado da tonalidade no organismo silabico, af estaria o prlmelro
marco da série ritmica, verificando-se a mesma escalada nas divisorias seguin-
tes. A ascensdo dessa intensidade acentual passaria a ser o instrumehto de-
limitador do compasso em cada unidade métrica. Portanto, a versificago rit-
mica se obrigaria a reger-se por essas batidas tonais, fixando seu substrato nas
sflabas fortes, estas a operarem como metrdnomo nas divisdes do compasso.
Dai ter afirmado Grasserie ser o ritmo mais perfeito do que o metro, € mais
perfeitas ainda as suas combinagdes. 4¥

141) REGO, Luis do. Op. cit., 3* série, p. 43.

142) PEREIRA, Eduardo Carlos. Gramdtica Expositiva (Curso Superior).SaoPaulo:
Companhia Editora Nacional, 1938. p. 408.

143) Cf. GRASSERIE, Raoul de la. Op. cit., p. 175.

89



Referindo-se aos sons antecedentes do primeiro compasso, escrevia
Spinelli: “O curso (dos elementos ritmicos) comega com uma silaba em anacrusa,
assim como algumas miisicas comegam com uma ou mais notas fora do tem-
po.” Mas, feita essa observagio, importaria saber como os organismos silabi-
cos se encaixavam de tal modo as vibragdes ocorrentes na textura melddica, ao
que respondia Spinelli: “Entre palavra e palavra ha uma pequena pausa, que
pode cair entre um elemento ritmico e outro, ou entre uma e outra silaba do
mesmo elemento ritmico. Correspondem essas pausas as de respiragdo da mi-
sica, anotadas no canto com um apéstrofo; mas podem também durar o tempo
de uma, duas ou mais silabas.

No prosseguimento de suas consideragdes, ressaltava Spinelli: “O rit-
mo enxerta-se nas palavras, ou melhor, as palavras enxertam-se nele, pois a
cada seminima, a cada pancada, correspoonde um elemento. A primeira sflaba
do primeiro elemento, por estar no lugar do tempo forte, € mais intensa do que
a primeira silaba do segundo elemento.” Quanto aos tons nucleares, admitia:
“por serem estes constituidos da primeira sflaba em arse e de outra — ou outras
duas — em tese, adquirem o caréter de ritmo molecular, enquanto um inteiro
elemento toma o lugar da silaba em arse, outro o da silaba em tese. Por outras
palavras, os elementos ritmicos unem-se em dipodias, como se unem em
dipodias os pés correspondentes da métrica antiga’™145)

Incisivo em sua explanaggo, doutrinava Spinelli: “Unicamente quando
chegam a ser ritmo, as palavras so compreendidas e sentidas; afastem-se do
ritmo, ¢ € como se safssem da realidade.” E prosseguindo: “Uma forma de
linguagem h4 que — gritada, dita ou murmurada — manifesta o ritmo desde o
principio até o fim, constante e regular como a misica; uma forma de lingua-
gem que ndo poderia existir sendo enquanto ritmo: a que se chama poesia.”(146)
Para exemplificar, transcrevia e analisava parte de uma estrofe de Camées, a
que termina com este distico: “Vede que fresca fonte rega as flores,/ Que lagri-
mas $ao a d4gua ¢ o0 nome amores.”

Para caracterizar o bindrio (um-dois), ou o ritmo em passo de danga, Spinelli
usava uma décima das Poesias (1807) do lisboeta Anténio Diniz da Cruz e Silva.
Para configurar o terndrio, ou o elemento tripartido, recorria ao Camdes (1825) de
Almeida Garrett. E, para mostrar como se comportavam os elementos bipartidos
ou tripartidos, (o bindrio e o ternario) em apenas quatro linhas métricas, re-
montava as Odes de Horécio, transcrevendo os versos, seguidos das respec-
tivas marcagGes ritmicas, com a anacrusa entre chaves, como se verd adiante:

144) SPINELLI, Vincenzo. Op. cit., p. 70-71.
145) SPINELLI, Vincenzo. Op. cit., p. 89-90.
146) Idem, ibidem, p. 98-99.
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Descende caelo et dic, age, tibia
Regina longum Calliope melos,

Seu voce nunc mavis acuta

Seu fidibus citharaque Phoebi.
(De)//scénde/ cael'et//dic age/tibia
(Re)//gina/ longum Cal//lfope/ melos
(Seu)// v6ce nunc/ mavis a//ciita
(Seuw)// fidibus/ citha//rdéque Phoebi."*"

Para estabelecer as nogdes sobre ritmo, expostas em seus livros, tanto
Grasserie como Spinelli se basearam na fonica dos pés fundamentais da poesia
greco-romana. Portanto, consideraram os tons resultantes das silabas breves e
longas. Nesse jogo sonoro, a diversidade das pausas era assim obtida: 1°) nos
metros dactilicos, pela inclusdo de um elemento espondeu; 2°) nos versos
iambico-trocaicos, pela mesclagem de passos em espondeu, déctilo ou anapesto.
Mas, j4 na poesia de Goethe esses valores prosédicos eram reduzidos ao
silabismo 4tono e tdnico.!¥

Esse silabismo era sistematizado por M. Cavalcanti Proenga, ao formular
seis tipos de combinagGes de dtonas e tonicas capazes de gerarem o ritmo na poesia
tradicional ou livre, e até na prosa lirica. Tais células métricas eram tidas pelo
versélogo brasileiro como andlogas aos elementos trocaicos, imbicos, dactilicos
ou anapésticos, desse elenco excluindo o pednio primo(correspondente a um troqueu
e um pirrico) e o pednio quarto (equivalente a um pirrico e um iambo).!4?
Quanto a duragdo do acento tonico, Proenga tinha 4 mio a obra em que se
experimentava a medida de tempo da intensidade relativa de cada sflaba.!'®

Mas, o que se sublinhard como nicleo ritmico néo serd a intensidade da
silaba longa, conforme a métrica greco-romana, nem o empo de fonagdo do
acento, como se pretendeu convencionar na versificagdo tonica. Para a teoria
que se institui, a série ritmica de cada verso serd determinada pelos cimulos
fonicos registrados na prépria organizagio sildbica, bastando, para situd-los,
ouvir atentamente as sucessivas elevacdes tonais. Nos versos musicados, 0s
picos f6nicos aparecerdo bem nitidos, alcangando toda a verticalidade das no-
tas demarcadoras da respectiva seqiiéncia ritmica.

Na conferéncia das possibilidades ritmicas da versificagdo moderna,
estando o poema musicado, dever-se-4 tdo-somente conferir 0 enquadramento

147) Cf. SPINELLI, Vincenzo. Op. cit., p. 106-107.

148) Cf. GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 85.

149) Cf. PROENCA, M. Cavalcanti. Ritmo e Poesia. Rio de Janeiro: Organizagio Simdes, 1955. p.
17.

150) Cf. GRAMMONT, Maurice. Op. cit., p. 87 e segs.
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das silabas as notas, identificando-se os ctimulos acentuais, em tudo corres-
pondente as verticalizagdes melGdicas, inclusive nas ressonancias adornadas.
As pausas da linha métrica estardo necessariamente batendo com os intervalos
da seqiiéncia musical. Se bipartidos os elementos (um-dois), configurar-se-4 o
ritmo bindrio; se tripartidos (um-dois-trés), terndrio; se quadripartidos (um-
dois-trés-quatro), quaterndrio, como este decassilabo:

Eté'rea,l esgui'a,l sonhando'ral e be'la.ll

Se na versificagdo simétrica, as seqiiéncias ritmicas tendem a apresentar
variages calculadas, como nestes decassilabos: “Sé a leve esperan'ca, em toda a
vi'da,/ disfarga ape'na de viver', mais na'da” > no heterometrismo os tempos se
alargam ou se comprimem imponderavelmente, mas, adequando-se 2 escala
melddica. Para demonstrar essa atrelagem dos ctimulos f6nicos aos tons nuclea-
res do bindrio, terndrio ou quaterndrio, foram selecionados os versos de Francis-
co Carvalho, em “Passos Secretos”, e de Gilberto Gil em “Expresso 2222,

Certamente mais inclinado para o andamento da cangdo, observe-se que
no poema de Francisco Carvalho os ctimulos fénicos partem simetricamente
emparelhados nos quatro versos iniciais, em seguida dispersando-se em bati-
das acentuais complementares, de concernéncia terndria e quaterndria. Do quinto
a0 décimo verso, o ritmo se define como tripartido, mas lentamente dissoluto,
com as ascensdes actisticas desempenhando seus atributos tonais livres de qual-
quer injungdo convencional. Assim:

Passos Secretos

Nesta ho'ra de arca'nos e espe'lhos
Nesta ho'ra trespassa’da pelo zumbi'do

(das abe'lhas
Nesta ho'ra vestida de azul' com as a'sas

(das pom'bas

Nesta ho'ra ressuscita'da pela
(memg'ria de Deu's

Em que os si'nos sangram nas to'rres fri'as
Em que as adori'nhas naufra'gam no azu'l
Em que as distdn'cias se ddo' as mio's

151) CARVALHO, Vicente de. “Velho tema”. Apud REZENDE, Edgard. Os Mais Belos Sonetos
Brasileiros. Rio de Janeiro: Editora Freitas Bastos, 1945, p- 91.
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Em que os fi'os da rede elé'trica sdo
(pautas musicai's
Nesta ho'ra de secre'tos pa'ssos
Seria impossi'vel morre'r. %%

Do poema musicado de Gilberto Gil, pela necessidade de fixar didati-
camente o que se teoriza neste capitulo, decidiu-se reproduzir apenas a segun-
da parte, em que se encontram bisados os quatro versos iniciais da composi-
¢do. Na primeira e segunda linhas, observe-se um tempo a mais na escala me-
l6dica, e daf, um passo a mais na métrica (bis, 6is). E, adiante, veja-se como, se
tivesse usado um passo a mais em “que ndo tem fim” (im), o cantor ndo teria se
obrigado a antepor esta silaba expletiva: “QOil que ndo tem fim” e “Oil menina,
que ndo tem fim”, o mesmo acontecendo em “subindo ao céu” (éu), em vez de
“5il subindo ao céu”. Eis, para conferir, 0 balango simétrico/assimétrico de:

Expresso 2222

Comegou a circular’ o expresso 2222' (0is)
Que parte dire'to de Bonsucesso pra depois' (bis)
Comegou a circular’ o expresso 2222
(da Central' do Brasil'
Que parte dire'to de Bonsucesso pra depois’
(do ano 2mil".
Dizem que pare'ce com o bonde do mo'rro
(do Corcovado dagui'
S6 que ndo se pe'ga e entra e senta e an'da
O tri'lho é feito bri'lho
que ndo tem fim'
6i, que ndo tem fim'
. que ndo tem fim'
Oi menina, que néo tem fim'.
Nunca se che'ga no Cristo congre'to
De maté'ria ou qulaquer coisa re'al
Depois de 2001' e 2 e tempo afo'ra
O Cris'to é como que foi vis'to
subin'do ao céu’
. i, subin'do ao céu’
Num véu' de nuvem brilhan'te,
Subin'do ao céu'.

152) CARVALHO, Francisco. Barca dos Sentidos. Fortaleza: Ediges Universidade Federal do
Cea rd, 1989. p.83.
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14 SEMANTICA POEMATICA

Para assumir uma postura criadora, usando o verso como instrumento
de estesia ou de prospecgdes metafisicas, ndo bastara compreender todo 0 me-
canismo exposto nos capitulos anteriores. Mais do que isso — ali¢ao é de Roman
Jakobson —, impor-se-4 como “necessério ter o sentido da poesia, saber distin-
guir na descrigo lingiifstica do texto o que é pertinente e o que nio € pertinen-
te do ponto de vista poético.” Quanto a0 mérito da criago, aplicar-se-ia este
ensinamento: “o que dé valor a um poema, convém insistir, é a relag@o entre
sons ¢ sentidos, é a estrutura dos significados - problema semantico, problema
lingiifstico no sentido mais amplo do termo.!*?

Justamente da organizagdo dos sentidos, da estrutura dos significados,
emana a semantica poematica. Nesse laborat6rio estético, em que se proces-
sam a imagem, a metafora, o sfmbolo e o mito, arquiteta-se 0 ato poético, que
resultando puro, tende “a mergulhar numa atmosfera de hipnose vizinha da
quimera.” Af, “sua expressdo ideal € a musica, que se transfunde em lirismo,
quando expresso por palavras.”¢5% Nessa escritura essencialmente egocéntrica,
segundo Bally, a linguagem figurada se insere artificiosamente na névoa,
ensejando um escafandrismo sematologico arriscadamente decifratorio.

Consoante ainda Bally, sendo a linguagem figurada um meio incomum
de expressdo, como tal haveria de organizar-se de formas diversas do senti-
mento. Por extensio, as imagens da literatura (em que obviamente se incluiria
a semantica poemética), constituir-se-iam da inspiragdo ou de reflexdes indivi-
duais, sempre buscando fixar uma impressao estética predeterminada. Os pro-
dutos imagisticos desse cddigo verbal jamais deveriam ser criados

153) JAKOBSON, Roman. “O que fazem os poetas com as palavras”. In: Coldquio — Letras. N°
12. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1973. p.9.
154) BALLY, Charles. “Artet poésie”. In: Linguistique Générale et Linguistique Frangaise. Berne,
A. Francke S.A, 1950. p. 359.
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alheatoriamente, e sim, mediante transmutagdes conscientes ou do rejuvenes-
cimento dos signos da linguagem esponténea.(!s»

No desenvolvimento do capitulo “Imagem, Metéfora, Simbolo, Mito”,
de suaTeoria Literdria, Wellek e Warren deixavam consistentemente firmadas
as tangentes conceituais da seméntica poemética, trilhando-se pela convergén-
cia de duas retas, assim definidas: “Una es particularidad sensorial, o el
continuum sensorial y estético que vincula la poesia con la musica y con la
pintura y la separa de la filosofia y de la ciencia; la otra es la referente a las
figuras o tropos, el lenguaje indirecto, oblicuo, que se expresa en metonimias y
metéforas. comparando parcialmente mundos, precisando sus temas mediante
traduciones a otros lenguajes. !5

Reconheciam os dois criticos as dificuldades semanticas que O tema
apresentava, pelo que se valiam de redobrada atengio para o uso dos termos
em seus contextos, sobretudo para as suas contraposides extremas."” Via-se,
assim, que para a formagdo de uma consciéncia tecnicamente armada, maior
haveria de ser o empenho das incursdes a esse universo de astronautas verbais.
Nao tanto, porém, para os que pretendessem tao-somente fruir a textualidade
encantatéria, mistica e supra-realista da poesia, bastando-lhes a sensibilidade
pura como estimuladora do deleite desta estética da idealidade.

Para o escafandrismo semantico do poema, Carlos Bousofio estabelecia
outras ligdes imprescindiveis, inclusive abrindo perspectivas identificadoras do
conceitual-sensorial-afetivo na opacidade das mdscaras verbais. Como que ad-
vertindo para os riscos da exegética decifratéria, escrevia: “El pensamiento en el
poema no posee jamds una finalidad en s{ mismo, sino que actia simplemente
como medio para otra cosa.”'** E que coisa? “Un constante devenir, al go inces-
santemente movedizo, fluyente, aunque nuestra experiencia de la realidad interi-
or pretenda insinuar lo contrario... un fluir, mas o menos evidente, de estados de
conciencia cambiantes que se desenvolven en el tiempo.”!s”

Dos trés niveis de sua classificagdo da receptividade semantica, Ddémaso
Alonso atribufa ao leitor a do primeiro conhecimento da obra poética, por
entender que as obras literdrias eram escritas para fruigdo desse “ser terno,
inocentissimo e profundamente interessante.” Mas, lo go adiante lhe cessava a

155) BALLY, Charles. Traité de Stylistique Frangaise. Paris: Librairie C. Klincksieck, 1951. v.
I. p. 185-186.

3156) WELLEK, René e WARREN, Austin. Teoria Literaria, Madrid: Editorial Gredos, 1966.

p. 221-222.

157) I1dem, ibidem, p. 222.

158) BOUSONO, Carlos. Teoriua de la Expression Poética. Madrid: Editorial Gredos, 1966. p.
23.

159) Idem, ibidem, p. 24.
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inocéncia fruitiva, dotando-o de “intui¢o totalizadora, que, iluminada pela
leitura, vem reproduzir, dirfamos, a intuigio totalizadora que deu origem a
obra, isto ¢, a de seu autor.”® Um conhecimento, admitia, tanto mais puro
quanto menos elementos estranhos se interpusessem entre ambas as intuigdes:
a do criador e a do diletante da matéria poetizada.

Noutro nivel de receptividade dos significantes — o do segundo conhe-
cimento da obra poética -, Damaso Alonso situava o critico num grau de per-
cepeao equivalente “a capacidade expressiva dos criadores, dos poetas”, estd-
gio em que, cumprida a etapa fruitiva, impunha-se a esse “ser excepcional” a
decodificacdo dos signos na arquitetura do poema. Para essa fungio
interpretativa, convertida em pedagogia, Ddmaso Alonso tinha essa justificati-
va: “o critico avalia a obra, e seu juizo é guia de leitores... dominam nele as
faculdades intuitivas: profunda e ampla intuigo receptiva, como leitot, e po-
derosa intui¢o expressiva como transmissor”, ou como “despertador da sensi-
bilidade de futuros provadores.”!¢?

No terceiro conhecimento da obra poética, Damaso Alonso recorria a
doutrina ligiiistica de Ferdinand de Saussure para estabelecer as relagdes entre
significado e significante, ou seja, entre conceito e imagem acistica, identifican-
do na plurivaléncia desta a unidade do poema. Mas, ai, seu esforgo elucidativo
ora esbarrava em incdgnitas como o “impenetravel mistério da forma poética”,
ora se adiantava em claridades aferitivas, como esta, assim enunciada: ““a inves-
tigagdo estilistica se v€ indiretamente levada ao momento auroral em que um
mundo vago, de pensamentos, emogdes, reminiscéncias, que estava na alma do
poeta, coalhou ou plasmou-se numa criatura nitida, exata: o poema. (1%

Na institui¢do de uma seméantica poemadtica, como penetrar esse “misté-
rio da forma” e como ir além do vislumbre desse “mundo vago”, segundo
Ddmaso Alonso? De outro dngulo da semidtica, Stephen Ullmann se mostrava
atento & magnitude do problema, e escrevia: “o significado é um dos termos
mais ambiguos e controversos da teoria da linguagem”, perfazendo as varian-
tes conotativas “nada menos de dezesseis significacdes diferentes — vinte €
trés, se se contar separadamente cada uma das subdivisdes.” Mas, abria uma
perspectiva epistemoldgica, ao admitir: tal “ambigiiidade pode reduzir-se,
embora de modo algum desaparecer, se limitarmos a nossa atencéo ao signifi-
cado das palavras.”(®

Fixadas em dois niveis as atribui¢des da semantica poemdtica, restaria
mencionar as opgdes correlatas para acolher o magnetismo das formas simbé-

160) ALONSOQ, Dédmaso. Poesia Espanhola. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1960. p.
29-30.161) ALONSO, Ddmaso. Op. cit., p. 152-153.

162) Idem, ibidem, p. 305-307.

163) ULLMANN, Stephen. Semdntica — Uma introdugdo & ciéncia dos significados. 4. ed.
Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1977. p. 113-114.
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licas e para decodificar a ambigua fluidez do signo lingiiistico na dupla trajetd-
ria conceitual e acustica do significado e do significante. Para tanto, impor-se-
ia diferenciar o acesso a natureza do poema: 1°) se em nivel de leitorado
diletante, pelo uso intuitivo da estética da recepgao; 2°) Se numa perspectiva
de andlise, valendo-se de uma diddtica necessariamente esclarecedora da
fenomenologia da criag@o poética.

Dotada de prodigiosa sensibilidade, essa clientela imensuravel tem sido,
através dos tempos, o elemento eternizador dos verdadeiros poetas, endeusando-
os, mantendo suas obras em relicérios, selecionando as criagdes mais espiritu-
almente contagiantes de cada um e divulgando-as incessantemente pelo instru-
mento da declamacgfo. Indiferente aos manifestos das escolas literdrias e as
tendéncias politicas ou filoséficas de cada época, o leitorado diletante instituiu
a sua propria semantica, deixando-se impregnar de lirismo ou de ressonéncias
épicas. E assim procedendo, assegurava a perpetuidade daqueles cujos versos
mais lhe enterneciam ou exaltavam,

Para essa categoria de absorvedores do produto estético, tomar-se-ia esta
conceituagdo: “aprecia-se a poesia, na verdade, ndo pela idéia que ela possa
conter, mas por ela ser poesia, simplesmente. Definir a natureza desse sentimen-
to, desse prazer que a poesia desperta, é outro problema, bem mais complexo e
dificil. Mas o fato fundamental € este: o prazer poético reside na propria poesia,
e ndo em mensagem metafisica, ou de que outra denominagio possa ser. E é
descrer da poesia, insista-se, buscar outro nome — metafisica, politica, ética —
para designar esse misterioso dom, que é seu, de despertar o prazer.”¢

Intuitivos em seus métodos de leitura, alguns com certo dominio em
metrificagéo, mas a grande maioria prendendo-se a obra versificada por
eletividade sensorial, esses fruidores da estética da idealidade se
unanimificariam em oferecer ao poeta o que este mais necessita: divulgac@o e
perpetuidade. A semintica poemdtica, tal como exercitam, jd insere um con-
ceito de valor: a selegdo qualitativa. Duas correntes divagam por essa
cosmogonia simbdélica: a dos propugnadores da métrica convencional e a dos
adeptos da versificagdo moderna, ambas trilhando a mesma senda: a da glorifi-
cagdo dos seus mitos da expressio poética.

Portanto, como aferir a metamorfose do signo na receptividade de uma
categoria universal, livre em suas preferéncias literdrias, infinitamente diversa
na visdo do mundo e de capacidade impressionadora indefinfvel? Para esse
leitorado diletante, a semantica poemadtica ndo comportaria regras, valendo a
sensibilidade de cada um, seu nivel de cultura, seu direito de exercer a idolatria
do poeta da vida inteira. A imagem, a metéfora, o simbolo e o mito representa-
riam, dessa forma, tudo que a prodigiosa imaginagdo dessa classe de fruidores
da estesia concebesse.

164) COUTINHO, Afranio. Correntes Cruzadas. Rio de Janeiro: Editora A Noite, 1953. p. 304.
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15 DIDATICA DAS TRANSMUTACOES

Conhecidas as funcdes da seméantica poemadtica, haverd de investigar-se
a fundamentagio estética dos signos impregnantes, recorrendo-se as fontes das
transmutagdes conceituais. Para isso, obrigar-se-d o critico a ter uma visdo
panorimica de histéria da literatura universal, capacitando-se, assim, a extrair
ilagdes do poeta em estudo com a escola da qual se tenha proclamado discipu-
lo. Deverdo excluir-se desses ensaios elucidativos as aventuras decifratérias,
geralmente resultantes em conclusdes enganosas e contestaveis.

E por onde iniciar a recorréncia as fontes codificadoras da estilistica
dos significantes? Obviamente por Aristételes, o primeiro critico literdrio a
tratar da criagdo poética, de suas irradiagdes temdticas e, implicitamente, das
transmutacdes dos signos em suas flexibilizagdes conceituais e imagisticas.
Exemplo de sua percepgdo do uso ideativamente condicionado dos significa-
dos € este confronto entre o bardo e o cientista: “Nombrando los poetas, no por
la imitacién, sino por la razén comiin del metro; tanto que suelen dar éste
apellido atn a los que escriben algo de medicina, o de misica en verso. Mas en
realidad Homero no tiene que ver con Empédocles, sino en el metro. Por lo
cual aquél merece el nombre de poeta, y éste el de fisico.”!59

Logo adiante, observada a dissimilaridade conceitual por forga de pecu-
liaridades opostas — os melhores caracterizados separadamente dos piores, o belo
e o feio em lineamentos singularizados — Arist6teles concebia a plurivaléncia da
semdntica na textualizagio do poema, ao declarar: "Resta atin la tercera diferen-
cia, que és c6mo se ha de imitar cada una de estas cosas; porque con unos mismos
medios se pueden imitar unas mismas cosas de diverso modo; ya introduciendo
quien cuente o se transforme en otra cosa, segiin que Homero lo hace; yahablando
el mismo poeta sin mudar de persona; ya fingindo a los representantes, como que
todos andan ocupados en sus haciendas.”%

165) ARISTOTELES. El Arte Poetica. Buenos Aires: Espasa-Calpe Argentina, 1948. p. 24.
166) Idem, ibidem, p. 25-26
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Finalmente, no capitulo V de sua Poética, a0 analisar as idéias transmi-
tidas em dialetos ou por metdforas, observava Aristételes serem intimeras as
diferengas em idéntico modo de falar ou exprimir, concedendo-se aos poetas
essa licenga. Em certas metafiguragbes, admitiam-se até vislumbres fantdsti-
cos ou absurdos, como o do cavalo a mover-se a um s6 tempo com dois pés
direitos."” As consideragdes de Aristételes sobre o linguajar, por metaforas,
revelavam incrivel perspicédcia de natureza semantica, ficando estabelecidos
critérios suficientes para o aprofundamento das questdes estéticas relaciona-
das com a escritura poematica.

Revistas algumas das ligSes de AristSteles adequaveis a uma diddtica
das transmutagBes imagisticas, o critico haverd de prosseguir seu itinerdrio
especulativo, aferindo as repercussdes normativas da Poética. Em seu estudo
sobre Esquilo, por exemplo, Araripe Jinior formulava apreciagdes bastante
judiciosas a respeito da linguagem desse poeta, identificando em Shakespeare
a sua técnica de metafigurar a realidade contingente. Acerca do simbolismo
esquiliano, registrava: “Jupiter comegava a civilizar a Grécia, tiranizando o
mal, assombrando os povos com o trovio, exterminando quem quer que resis-
tisse a sua lei. Depois foi o grande Hércules encarregado de purgar a terra dos
monstros, dos ladrbes e dos piratas. As proprias fiirias estavam cangadas.”'®

Ressaltando 0 jogo das idéias ¢ dos sentimentos na tragédia esquiliana,
Araripe Junior transferia seu enfoque para o dramaturgo inglés, assinalando:
“O cérebro do poeta, para produzir as gemas da inteligéncia, estratifica tam-
bém. H4 palavras nos dramas de determinado personagem, que derruem uma
alma e geram, de sibito, um mundo no espirito do espectador. Estes e outros
efeitos jd dificilmente se encontram no teatro de Séfocles ¢ de Euripedes,
cujo processo nio se baseava nessa simplicidade puramente genial (6%

Também partindo da vertente aristotélica, Michel Berveiller adotava
uma postura igualmente critica, em relagdo a génese da tragédia, em que se
incluia a “linguagem condimentada pelo ritmo, a musica ou o canto.”"™ Entre-
tanto, concordava estar af um dos fundamentos da estilistica poemdtica, ao
escrever. “Os ritos de sortilégio, interdizendo certas palavras, prescrevendo
certos niimeros madgicos, produziram a poesia e o canto, a invengio das met4-
foras, o uso das perifrases, o préprio principio do ritmo.”"" Afora isso, esses
ritos encerravam uma “aura de mistério e de esoterismo, ligada a nebulosas e
perturbantes representagdes, doutrinas inquietantes, mas também consoladoras,

167) 1dem, ibidem, p. 79.

168) ARARIPE JUNIOR, TA. - I b s e n. Porto: Livraria Chardron, 1911. p- 30.

169) Idem, ibidem, p. 30-31.

170) BERVEILLER, Michel. A Tradi¢do Religiosa na Tragédia Grega. Sio Paulo: Companhia
Edi tora Nacional, 1935. p. 17.

171) Idem, ibidem, p. 39.

100



como a da transmigracio das almas, da metempsicose e da reencarnagdo.”'™

Da mesma forma eram revistos por Berveiller o simbolo, o mito e a
lenda, tornando assim implicita a infinita plurivaléncia do signo: “Esta admira-
vel lenda (de Titd), quase tdo familiar aos modernos como aos antigos, beto
exemplo da plasticidade dos mitos gregos, deu lugar, através da histéria, as
mais diversas interpretagdes.”!”™ E concluindo: “A propdsito dessas varia-
¢Oes, espero que tenham notado aquilo a que diversas vezes chamei de
plasticidade dos mitos gregos, desses mitos que por um privilégio admirdvel e
singular, continham virtualmente em si infinitas possibilidades de renovacédo e
mesmo de criagfo, de expressio.” 7

Demonstrando uma visio totalizante dos elementos representativos do
mundos sensibilis e do mundus intelligibilis, Ernst Cassirer deixava enfeixado
numa de suas obras talvez o mais completo levantamento das formas expressi-
vas envolvendo a imagem, a metéfora, o simbolo € o mito, firmando interpre-
tagdes que se converteriam em doutrina. Ocupando-se da universal fungéo do
signo e do problema do sentido, para esses atributos da semidtica concebia
férmulas gerais e especificas, intengdes essas consignadas nas epigrafes “system
of signs” e “world of symbols”.!™

Na literatura medieval, a narrativa épica foi o instrumento preferido
para a exaltagao da imagem, o encandecimento da metéafora, a refulgéncia do
sfmbolo ¢ a dignificagdo do mito. Na Chanson de Roland, em que se descortina
a odisséia dos franceses na garganta dos Pirineus, em 778, a formosa Aude,
sublimizada pelo amor, erigir-se-ia no dnico simbolo feminino do ciclo
carolingio, a expirar diante do imperador Carlos Magno ao saber da morte do
seu amado Roland. E esse her6i, purificado pelo simbolismo da fé, edificar-se-
ia em mito através do mais celebrado poema sobre a guerra dos povos ibéricos
contra os saxdes. 7%

Com a narragdo dos feitos de Beowulf, ganhava a literatura inglesa do
século IX o poema mais representativo do periodo anglo-saxOnio, em seus
versos se plenificando a semantica da fantasia. Em sua monstruosa composi-
¢do imagistica, o drag@o ja inseria a condigéo de sfmbolo da maldade. E, para
baté-1o em duelo, seu opositor teria que se mostrar superior em bravura, ai se
estabelecendo as proporgdes do herdi e, consegiientemente, do mito. O con-

172) Idem, ibidem, p. 39.

173)Idem, ibidem, p. 83-84.

174) Idem, ibidem, p. 186.

175)CASSIRER, Ernst. The Philosophy of Symbolic Forms.4. ed. New Haven: Yale University
Press, 1964. v. I, p. 85-87.

176) Cf. REMEDIOS, Mendes dos. Op. cit., p. 40-41.
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fronto de imagens, assim engrandecidas, ensejava que as metaforas cintilas-
sem mais intensamente, tudo isso se sintetizando no episédio final, quando
Beowulf investiu contra o sopro igneo do dragdo, apés ter este devastado o
reino de Geats. Saia vitorioso no embate, porém mortalmente ferido, doando a
sua vida em holocausto ao seu povo.!™

No século XII, os poetas franceses ji exerciam a estética do maravilho-
$o, situando suas personagens nessa esfera da criagio. Através de metdforas
visiondrias, houve quem descesse ao fundo do mar num tonel de vidro e, inver-
tendo o curso de sua missdo, escalasse o espago numa viatura de madeira atre-
lada a um cdo voador. A semantica da idealidade era atingida pelos instrumen-
tos da fantasia, resultando em visdes fantasticas do invisivel, homens dotados
de ciéncia e de poderes sobrenaturais, animais mais sabidos e poderosos do
que seres humanos, enormes caldeiras, fontes mdgicas, labirintos de aventuras
e empresas que desafiavam as forcas daqueles que nio estivessem predestinados
para realizd-las. A miragem era a (inica lei desse mundo encantado./'”™

Da literatura italiana do dltimo e primeiro quartéis dos séculos XIII e
XIV saia um dos mais geniais intérpretes da semintica poemdtica e,
contrapontisticamente, da tragédia humana. Com Dante Alighieri, os
significantes alcavam vdo num plano de eternidade, nada escapando 4 sua triplice
concepcao de inferno, purgatdrio e paraiso. Essa atitude prospectiva era as-
sim dimensionada: “Quando o homem atinge o acume da linha da vida, ou
sobe como Romulo para os astros, e diviniza-se convertido em mito, af toma a
forma dos lemures, dos demonios que inquietam e desassossegam a gente hu-
mana.”!'™

Como decodificar a realidade transfundida em metdforas e simbolos,
que Dante, “poeta da noite estremunhava nesse fim de um mundo, dando a mao
a Beatriz e, buscando... salvar a prépria alma das garras do demédnio,... propu-
nha problemas que os tempos modernos teriam de resolver”?!*” Araripe Janior
abria os caminhos para a elucidagio, num deslumbramento, ao acrescentar:
“Os grandes saurios, 0s monstros noturnos, os vespertilios e os Geriontes que
enchiam a Divina Comédia, evolufam para o satands de Milton... um diabo
luminoso, belo, humano, sendo a transformagio de Apolo.”!3"

Também na Franga do crepuscular da Idade Média, os ingredientes da
idealidade tendiam a ser aplicados aos designios da condi¢do humana, elevan-

177) Cf. LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 16.
178) Cf. LANSON, Gustave. Op. cit.,, p. 21.
179) ARARIPE JUNIOR. Op. cit., p. 41-42.
180) Idem, ibidem, p. 42-43.

181) Idem, ibidem, p. 43.
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do-se 2 esfera dos problemas eternos. Foi com esse descortino que Frangois
Villon se consagrou como “poeta da morte”, usando uma linguagem hipocon-
drfaca séculos mais tarde encampada por Charles Baudelaire, no mesmo pais,
e tempo depois por Augusto dos Anjos, no Brasil. Tanto no Petit como em seu
Grand Testament, tendo como idéia central o sofrimento e a decomposigao
fisica do ser, a culminar na figura do esqueleto, na seméntica de Villon a ima-
gem, a metéfora e o simbolo néo raro apareciam revestindo o sensual, a dogura
e 0 belo, embora em seus versos predominassem o sofrimento, a agonia e a
morte."#?

Essa dupla projegdo universal (Alighieri — o poeta da noturnidade hu-
mana, e Villon — o poeta da morte) alcangaria o século XVI, incorporando-se.
ao bafejo trdgico de Shakespeare. Em torno dessa imensa pluralidade de
significantes se pos Araripe Junior, antecipando esta premissa judicativa: “Por-
que os personagens de Shakespeare brandam tio alto e a frase, na cena menos
declamada, contunde a alma qual raio do Tonante? E o que vou, por minha vez,
examinar, mergulhando nesse mundo criado por um poeta, que a semelhanga
do deus de Moisés, com um fiat, reuniu a carne ao espirito e ligou a natureza ao
seu verbo soberano.”!*?

Mas, desse mundo astral-opaco, como decifrar a incondicionalidade do
pensamento ou a imponderabilidade do destino, a monstruosidade da loucura
ou o brilho da lucidez? Para maior vulto desta indagagdo, Araripe Janior ali-
nhava outras incégnitas, anotando: “As agBes oriundas da estupidez, a luta
cruel pelaexisténcia, os atos sublimes e heréicos, os sentimentos transcendentais
que redimem o mal,a enfermidade indecifravel e o mistério da morte, animais
ferozes com forma humana, monstros, burgueses indiferentes, lutadores, ambi-
ciosos de génio e herdis, tipos ideais, loucos e anjos”, 1% tudo dessa galeria
exibido triunfalmente por Shakespeare.

Se essa profusa dialética existencial se antecipava ao que de mais extra-
ordindrio existe sobre o assunto nas concepgdes modernas, como mergulhar
seguramente nessas regides habitadas por um Hamlet, a simbolizar a crise do
espirito humano, ou por um Prospero (The Tempest, 1611), capaz de fazer o
monstro Caliban exprimir em palavras os segredos da vida?4# Como extrair o
significado do fundo de cogitagdes indecifraveis? Ao critico atribuir-se-4 essa
fungdo prospectiva e elucidativa, cabendo-lhe rastrear a luminosidade astral
ou a treva profunda, comegando, nessa drea de transmutagdes do signo expres-
sivo, pela heranga humanistica dos proprios Shakespeares.

182) Cf. LANSON, Gustave. Op. cit., p. 81-82.
18 3) ARARIPE JUNIOR. Op. cit., p. 45.

184) ARARIPE JUNIOR. Op. cit., p. 65.

185) Idem, ibidem, p. 59 ¢ 61.
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Antes de Shakespeare, cuja magia verbal inseria todas as gamas da
transmutagao, Edmund Spencer fazia associar o perceptivo ao visual, grafando
o0 simbolo com uma inicial maitscula. E assim comegava a lenda do cavaleiro
daraqueta vermelha, ou da santidade, em The First Book of the Faerie Queene,
exclamando: “Lo! I, the man whose Muse whylone did maske...” Usando uma
linguagem entremeada de arcaismos, esse poeta elisabetano se antecipava em
trezentos anos a uma das praticas consubstanciadas pela arte poética simbolis-
ta, escrevendo: “Majestic divine”, “Dragon horrible”, “youth full Knight”,
“young Squire”, “danned Ghost”, “infernall Furies”, “sharpRemorse”, “blessed
Angels” ¢ “gentle Echo”. (159

Contemporaneo de Spencer, também Samuel Daniel ministrou o sim-
bolo com fungao perceptiva e visual, em dois sonetos shakespearianos, ado-
tando a maidscula em “Sleep”, “Night”, “Death”, “Paladins” e “Time”."¥ Na
mesma época, Michael Drayton dava seqiiéncia ao procedimento estético, rea-
lizando o enaltecimento conceitual de “Muse”, “Fame”, “Fortune”, “Virtue”,
“Love”, “Innocence”, “Faith” e “Nature”.('# No periodo seguinte (séc. XVII),
Robert Herrick diferenciava o estrato simbélico da acepgdo vulgar, grafando
“Youth”, “Love”, “Hell”, “Aurora”, “Time”, “Fortune” e “Spirit”. ¥ Final-
mente, o metafisico John Donne concedia i gual tratamento semantico a “Honor”,
“Grace”, “Death” e “Sleep” .

Para comprovar todo esse ciclo de antecipag6es em torno da escalada
do simbolo, bastara recorrer-se ao legado poético de John Milton, que abria
seuL'Allegro (1631) imperativamente, assim: “Hence, loathed Melancoly,\ Of
Cerberus and blackest Midnight,\ In Stygian cave forlorn”. Tanto no Allegro
como no Il Penseroso (1633), o extrato ultra-sensorial era graficamente assi-
nalado, tomando-se por exemplos: “Darkness”, “Cimmerian”, “Aurora”,
“Liberty”, “Morn”, “Beauty”, “‘Poets”, “Folly”, “Muses”, “Silence”, “Love”,
“Night” e “Day”."*" Nas Lycidas (1637), reiterava-se o0 mesmo procedimento
estético, que se coroava no Paradise Lost (1665), com o simbolo alcancando
as esferas da eternidade.

Esse consenso estético ndo se restringiria a literatura inglesa dos sécu-
los XVI e XVII, verificando-se floragges de igual atitude semantica na poética
da centdria oitocentista. A pratica da enfatizagdo do simbolo, graficamente,

186) Cf. LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 250 e 299.
187) Idem, ibidem, p. 350-351.
188) Idem, ibidem, p. 351-353.
189) Idem, ibidem, p. 466-473.
190) Idem, ibidem, p. 482-487.
191) Idem, ibidem, p. 545-580
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diferenciando-o dos significantes comuns, mostrar-se-ia seqiiente na obra de
Alexander Pope, Thomas Gray, William Collins e Robert Burns, todos unani-
mes na caracterizagdo dos simbolos mais exaltados na poesia de entre 1700-
1800 na Inglaterra. Na linguagem de Burns, enfim, esses impregnantes ideativos
flufam opticamente engrandecidos nesse verso: “Peace, Enjoyment, Love and
Pleasure !

E, na Franga, que reformulagéo defendia Victor Hugo no prefacio do
Cromwell, ou seja, no famoso Manifesto do Romantismo tornado publico em
18277 Como a semantica do lirismo ou da idealidade passaria a ser condicio-
nada 2 linguagem poética ento preconizada? Cada um usando o instrumental
expressivo de acordo com a sua percepgao e criatividade. Por ditame da escola
ruidosamente inaugurada, cada poeta estaria livre para discorrer, a seu modo,
sobre seus “sentimentos, amor e esperanga; rancor e desilusdes, entusiasmo e
melancolia”."®» Dos seus impulsos mais {ntimos ou das impressoes captadas
da natureza, os romanticos estariam aptos a produzir um lirismo sentimental e
pitoresco, todo perpassado de estremecimentos simbolicos e metafisicos.

Segundo o testemunho critico de Lanson, na poesia de Victor Hugo a
metafora era o carater essencial do seu estilo. Ndo resultando de um procedi-
mento artificioso, tendia para uma andanga espontanea do pensamento. Essaa
razdo profunda por que se obstinava a empregar o substantivo apositivo: cal-
deirdo orcamento, boi povo, pregador promontdrio. Essa sintaxe correspondia
A natureza intima do seu génio. Suprimindo o signo de comparag@o, Hugo es-
tabelecia a equivaléncia, a identidade das imagens justapostas, das quais uma
ficava presa ao significado da outra na imaginagdo e na frase do poeta. Esta
operagao — conclufa — era o principio da criag@o dos mitos."*¥

O Manifesto do Romantismo completava 39 anos, quando em 1866 novo
idéario estético eclodia no meio literdrio francés. Firmado numa concepgio de
beleza impassivel e escultural, seu instituidor, Leconte de Lisle, propunha a
autonomia da arte, que deveria primar em tudo na escalada ao Parnaso. Nessa
mudanga de rumos, se nada era acrescentado 2 imagem, A metafora, ao simbolo
e 20 mito em intensidade ideativa, aos ouvidos maravilhados da clientela inte-
lectual esses signos se tornariam mais sonorosos, porque esse aspecto passava
a ser o de maior relevancia para a escola parnasiana. O que Leconte de Lisle
ministrava para a versologia aflorante, ficava estabelecido como norma: o efeito
plastico, amusicalidade potenciaimente orquestral, a perfeigdo métrica e a so-
lidez do marmore."*?

192) Cf. LIEDER, Paul Robert. Op. cit., p. 1021.
193) LANSON, Gustave. Op. cit., p. 540.

194) Idem, ibidem, p. 576.

195) Idem, ibidem, p. 666.
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A revolta contra esse perfeccionismo instrumental e marméreo era li-
derada, em 1889, por Stephane Mallarmé e Paul Verlaine, aliando-se a0 movi-
mento simbolista Henri de Régnier, Jean Moréas e Emile Verhaeren, e mais
tarde, Francis Jammes, Paul Claudel, Jules Laforgue e Charles Péguy. E o que
essa escola apregoava como simbolo? A esta indagagio, responderia Lanson:
“De principio, tudo das condigGes profundas que o determinam... Os simbolis-
tas repudiaram as formas fixas, o angulo exato, o volume massi¢o dos objetos.
Em oposigio, dignificaram o reflexo fugaz das horas e das estagdes, a fluidez
das aparéncias e a transitoriedade das paixdes. Enfim, toda a natureza represen-
tada pela imagem mével, pelo simbolo velado e imponderdvel das leis eternas.” 199

Chamados decadentes, o curioso ¢ que, na reagdo desses simbolistas
contra as formas rebuscadas dos parnasianos e o processo fotogréfico da prosa
naturalista, estava embutida a torrente da modernidade. Duas tendéncias con-
tribufram para essa travessia conceitual: a verlaineana e a mallarmeana. E que,
a0 adequarem os simbolos contingentes e eternos ao seu igconoclastismo, uma
€ outra tiveram de ajustar as estruturas poemdticas a esse trinsito expressivo,
mas ambas confluindo para o verslibrisme. Daf a recorréncia a Verlaine,
Mallarmé, Verhaeren e outros representantes da mesma escola no discorrer
sobre as matrizes da poesia moderna.

Exercitadas por Da Costa e Silva e Manuel Bandeira entre 1908 e 19 19,
essas matrizes seriam implicitamente adotadas como fundamento estético da Se-
manade Arte Moderna, em 1922. Repetir-se-ia no Brasil de Oswald de Andrade
0 mesmo que sucedera na Franga de Mallarmé: desarticula¢@o da métrica, intole-
rancia a simbologia convencional e ruptura com as tendéncias conservadoras.
Meirio de Andrade confirmaria mais tarde: “As modas que revestiram este espi-
rito foram, de inicio, diretamente importadas da Europa.”™? E tal “espirito de
guerra, eminentemente destruidor”, asseguraria a vitéria desse movimento, tor-
nando-o “uma espécie de escandalo piblico permanente. %9

Sem estabelecer nenhuma regra para o uso da métrica desarticulada, o
Manifesto da Poesia Pau-Brasil seria mais ideolégico do que propriamente es-
tético. Mas, nesse bojo, surgia algo de muito importante para a histéria da litera-
tura brasileira: que as “modas” externas deixassem de “revestir” o espirito nacio-
nal. Queria-se nitidamente divididas “a poesia de importagdo” e a “poesia pau-
brasil de exportagdo”, ja de retorno, oferecendo-se a0 mundo o “melhor de nossa

196) Idem, ibidem, p. 710.

197) ANDRADE, Mdrio de. Aspectos da Literatura Brasileira, Sio Paulo: Livraria Martins
Editora, s/d, p. 235.

198) Idem, ibidem, p. 235-236.
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tradigdo lirica; o melhor de nossa demonstragio moderna.”"*” Em suma, com 0
Manifesto da Poesia Pau-Brasil e o Manifesto Antropdfago, Oswald de Andrade
buscava dignificar os valores de nossa nacionalidade.

Eis em que consiste a did4tica das transmutagdes. indo-se além da fun-
¢do estdtica do elucidario, pretendeu-se armar uma estratégia aferitiva para,
conhecidas as acepgbes convencionais, fazer-se idéia da plumagem mutativa
dos significantes na estrutura poemética. Para o critico, quanto melhor armada
a sua perspicécia, mais sélida haver4 de ser a convicgdo sobre seus achados, a
determinarem novos subsidios para a estética das formas versificadas. Para o
diletante, a intuigdo e o gosto deverdo preservar-se cComo instrumentos funda-
mentais da fruigdo e do prazer da leitura, saindo o poeta engrandecido com a
sua preferéncia. Esta, a finalidade da teoria que ora se poe ao alcance da comu-
nidade literaria.

199) ANDRADE, Oswald de. Manifesio da Poesia Pau-Brasil. Apud COUTINHO, Afréanio.
Caminhos do Pensamento Critica. Yol. 1. Rio de Janeiro; Companhia Editora Americana,

1974. v. 1., p.358 ¢ 360.
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1 A JUSTIFICATIVA

A idéia da criagdo de um mecanismo grafico, televisual e sonoro que
fosse capaz de detectar a fluidez tonal ou a sincope artificiosa do verso, come-
cou a esbogar-se em 1972, sob a inspiragio de uma obra esteticamente revolu-
cionaria."? Tecnicamente, admitia-se como exeqiifvel o Sistema de Fonometria
Poemdtica. E este, conquanto até aplicével a escritura artistica de Homero ou
Virgilio, seria exercido, preferentemente, no Ambito das linguas modernas, ob-
viamente exigindo do poeta ou do vers6logo o necessario conhecimento de fo-
nética para conferir a organizagao sildbica e as incidéncias ritmicas do verso.

Mas, pretendendo-se trabalhar com a versificagdo cldssica, o Sistema de
Fonometria Poemdtica ofereceria o exato registro da altura e duragfo acistica
do som breve ou longo, indo, portanto, muito além do que se convencionou
fazer através de sinais graficos. Com os equipamentos eletronicos hoje disponi-
veis, esfor¢o relevantissimo como o de Raoul de la Grasserie nido mais ficaria
limitado a c4digos acentuais de arriscada decifragdo. E veja-se o que realizou:
evoluindo de um painel da métrica sanscrita e arabe, esse foneticista conseguiu
identificar 59 pés da versificagdo greco-romana, entre 2 ¢ 5 silabas.®

Sendo a Fonologia um ramo da gramatica histérica ou descritiva, nao
admira que os estudos acerca da métrica cldssica e da versifica¢do em linguas
roméanicas tivessem alcancado tamanho desenvolvimento na ensaistica dessa
4rea, em que pontificaram lingiiistas espanhéis e franceses. Essa competéncia
ficava explicita na classificagdo da obra de Grasserie — “Etudes de Grammaire
Comparée” —, que iniciava suas analises, argumentando: “‘A ritmica comparada
¢ uma parte ainda quase inexplorada da lingiifstica geral e da gramatica. Tem-se

1) LOWES, John Livingston. Convention and Revolt in Poeiry. Boston: Houghton Mifflin Company,
1924,

2) GRASSERIE, Raoul de la. Analyses Métriques et Rythmiques. Paris: Jean Maisonneuve Editeur,
1893.
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estudado separadamente os ritmos de outros povos, apressadamente e de ma-
neira empirica, sem procurar descobrir suas leis fundamentais.”®

Essas leis profundas do ritmo na escritura poemadtica seriam encontradas
nas principais vertentes da Fonologia: a fisiolégica ¢ a hist6rica. Nas 195 pagi-
nas atribuidas as duas partes dessa disciplina lingiifstica, José Joaquim Nunes
deixava ligdes como esta: “Na produgéo dos fonemas entram ainda outros fato-
res de grande importéncia; sdo, como para outro qualquer som, a intensidade, a
altura ou entonagdo, a duragdo e o timbre. Depende a intensidade da amplitu-
de das vibragdes das cordas vocdlicas, aumentando ou diminuindo com ela;
caracteriza aaltura o maior ou menor nimero de vibragdes; chama-se duracdo
0 tempo mais ou menos longo em que as vibragdes se operam; o timbre final-
mente consiste em certos sons acess6rios que acompanham o fundamental e aos
quais se da o epiteto de harménicos.”

Os elementos fundamentais do ritmo na linguagem artistica eram incisi-
vamente caracterizados noutra ligio de famoso gramatico, ao definir: “O som
tem duragdo e tem altura. Na duragio baseia-se o conceito de quantidade, e
neste caso os sons podem ser longos ou breves, podem ser pronunciados em
maior ou menor espago de tempo. E sobre aaltura ou acuidade dos sons que se
baseia o conceito de acento. A vogal, e por extensdo a silaba mais extensa, diz-
se tonica, acentuada ou silaba predominante. As vogais e silabas menos inten-
sas ou graves dizem-se dtonas. Usualmente a palavra acento designa o acento
agudo, relativo a sflaba predominante.”®

Com os instrumentos técnicos que operard, o Sistema de Fonometria
Poemditica fard o registro desses elementos fonolégicos em cada verso, dentro e
isoladamente do contexto estréfico, detectando se a altura acentual foi artifici-
almente intensificada pela dosagem explosiva da rima. Isso ficara bastante cla-
ro na prética do enjambement ou cavalgamento, na curva sonora para a linha
seguinte, quando se confirmara que a sflaba culminante da unidade métrica em
contorno textual recebeu um impulso fénico muito acima de sua organicidade
prosédica.

Nas estancias assimétricas, compostas de linhas homeométricas ou
heterométricas,"” chamadas de versos livres, o Sistema de Fonometria Poemdtica

3) Idem, ibidem, p. 1.

4) NUNES, Jos¢ Joaquim. Compéndio de Gramdtica Histérica Portuguesa. Lisboa: Livraria
Cldssica Editora, 1919. p. 21-22,

5) RIBEIRO, Jodo. Gramdtica Portuguesa. 7. ed. Rio de Janeiro: Livraria Cldssica de Alves & C,

1896. p. 10. (Na edigio de 1909, p. 292, aparece corrigido extensa para intensa em “‘a

vogal, e por extensdo a silaba mais intensa...)

6) Cf. BELIC, Oldrich. En Busca del Verso Espaiiol. Praga, Univerzitd Karlova, 1975. E de sua
autoria a classificagdo de homeométricos: versos coincidentes em igualdade sildbica, e
heterométricos: todos desiguais no contexto estréfico.
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desenvolvera um processo de anatomia estrutural que surpreenderd os versélogos
mais perspicazes. As ligdes de Raoul de la Grasserie e John Livingston Lowes,
publicadas em 1893 e 1919, serdo aplicadas em nivel de laboratdrio eletrdnico,
invocando-se, como subsidios, os ensinamentos de Vicenzo Spinelli, Joaquin
Balaguer, Mério de Andrade, Manuel Bandeira, Oswaldino Marques, Domin-
gos Carvalho da Silva, Maria Luiza Ramos e outros exegetas do polimetrismo
estréfico.

A respeito do que se convencionou nomear por verso livre, o Sistema de
Fonometria Poemdtica demonstrard que, se até isoladamente este funcionar
como unidade de sentido (disposto numa s6 linha ou transferido o médulo
significante para o espago grafico seguinte), em nenhum dos casos o assimetrismo
unitextual ou transtextual deixara de enquadrar-se no principio da quantificagdo
sildbica, salvo se, vazio de mensagem, também nada contiver de melédico e
ritmico. Esse tipo de analise se fard com base em farto acervo bibliogréfico, a
partir da Métrique Sacrée des Grecs et des Romains, de E. Cézard.

Pela arte poética francesa e luso-brasileira, ndo ha como ser livre ou
amétrico o verso que tenha entre um a doze registros fénicos, indo além desse
limite a versificag@o espanhola, ao abonar, comegando pelo romanceiro medie-
val, o metro formado por dezesseis silabas. Escrita em lingua inglesa arcaica
por volta de 1240, a cangéo “Sumer is icumen in” constitui-se, por sua vez, um
dos mais remotos exemplos de homeometrismo, em que os doze versos da es-
tAncia Gnica somente se apresentam livres quanto 2 disposigdo estréfica e as
escalas melédicas. E John Lyly (1554-1606), do periodo elisabetano, escrevia
“Menaphon's Song”, modelo também bastante antigo de heterometrismo, e ambos
os casos tidos como da maior significagdo para as atividades de esttdio e para
os cursos livres que o Sistema de Fonometria Poemdtica se propde realizar, no
desempenho de suas intengdes exegéticas e didaticas.

Conquanto prioritariamente inclinando para a anélise organografica,
televisual e sonora do verso, o Sistema de Fonometria Poemdtica se enquadra-
r4 com igual aproveitamento ao ensino ou estudo critico da musica. Sob a orien-
tacdo de profissionais dessa drea, obra extraordinariamente didética como o
Manual de Canto Orfeénico, de Luis do Rego, poderd retornar as salas de aula,
seja através de projegdes sonorizadas, seja mediante o emprego do videocassete.
Dispondo de qualquer um desses instrumentos, o professor terd condicdes de
oferecer ao aluno uma forma de prelegdo simultancamente tedrica e pratica,
marcando pela imagem do signo musical e pelo seu respectivo valor sonoro
todos os elementos de que se compdem a melodia, o ritmo e a harmonia.

No tocante a escritura artistica, em que se fundem os contdgios poéticos
e os impregnantes cromaticos da musica, procurar-se-d desenvolver um traba-
lho a partir das ligdes de Raoul de la Grasserie, quando se estudard a prosa
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ritmada: 1°) contribuindo para a linguagem versificada; 2°) determinando o
abrandamento das notagdes métricas; e 3°) construindo médulos sinténicos. A
contribui¢do de Vicenzo Spinelli, em A Lingua Portuguesa nos seus Aspectos
Melddico e Ritmico, serd devidamente utilizada pelo Sistema de Fonometria
Poemdtica. De obras mais recentes, seguir-se-30 os ensinamentos de Marjorie
Boulton, em The Anatomy of Prose, em cujo ensaio a autora se deu a tarefa de
anotar pés greco-romanos de 2 a 5 silabas em Sermon de John Donne (1619),
The Spectador de Joseph Addison (1711), Ulisses de James Joyce (1922) e
Tortilla Flat de John Steinbeck (1935).

Em sintese, eis um projeto de critica audiovisual que terd por fungéo
gravar a trajetdria do verso e marcar a sinuosidade cromatica da prosa de fic-
¢do, podendo estender-se ao 4mbito da misica. Acionado o Sistema de
Fonometria Poemdtica, o cliente receptor estard diante do texto integral do
poema, grafado e sonorizado. Em seguida, verd projetadas graficamente linha
por linha da estrofe em anélise, ouvindo a gravagio de cada verso, tantas vezes
se fagam necessdrias, até que, no caso do enjambement assimétrico, lhe fique
assegurada a convicgdo de que foi desarticulado artificiosamente o percurso da
unidade poemdtica, obtendo o poeta tio-somente um efeito visual. E, por fim, a
classificagdo da escritura versificada numa das trés peculiaridades formais:
unitextual, transtextual ou bitextual, matéria definida e consubstanciada na Te-
oria da Versificacdo Moderna.
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2 A CRIACAO

I- Por este instrumento particular, o escritor F.S. Nascimento (Francisco
de Sousa Nascimento), brasileiro, casado, Doc. de Identidade n® 67890-SSP/
CE e CPF n° 002141673-72, cria o Sistema de Fonometria Poemdtica, que terd
por sede a cidade de Fortaleza, capital do Estado do Ceara.

1l - O Sistema de Fonometria Poemdtica dedicar-se-4 4 pesquisa, ao
estudo e a divulgagio dos aspectos estruturais do poema, da narrativa e da mi-
sica através de processos organograficos, televisuais e sonoros.

III - As experiéncias feitas com mecanismos técnicos e eletrdnicos serdo
propagadas em atividades de estiidio e em conclaves piblicos.

IV - No desempenho de suas finalidades, o Sistema de Fonometria
Poemdtica mantera intercAmbio com universidades e demais organismos nacio-
nais e estrangeiros que venham a interessar-se pela tecnologia que desenvolve-
ra.

V - Para assegurar seu funcionamento, o Sistema de Fonometria
Poemdtica se valerd das seguintes fontes: 1) reservas proprias; 2) contribuigdes
de pessoas juridicas de direito piblico ou privado; 3) recursos provenientes de
convénios, contratos e ajustes; 4) quaisquer receitas eventuais, inclusive de pres-
tagfio de servigos.

VI - O Sistema de Fonometria Poemdtica terd um diretor e um coorde-
nador técnico.

§ 1° - Competir4 ao diretor:

a) programar e superintender trabalhos de pesquisa, andlise e
divulgacao;
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b) firmar documentos, inclusive papéis financeiros e bancérios;
¢) contratar servicos técnicos e auxiliares;
d) representar esta entidade em juizo e atos publicos ou privados.

§ 2° - Incumbir4 ao coordenador técnico;

a) assegurar o funcionamento do setor organogréfico, televisual e
sonoro, operando-o interna e externamente;

~ b) chefiar os servigos de equipe;

¢) prestar assessoramento ao diretor em assuntos técnicos;

d) responder pela diregdo da entidade na auséncia do seu diretor.

VII - As despesas com pessoal, incluindo-se o prolabore a ser atribuido
ao diretor e ao coordenador técnico, ndo deverdo exceder-se a 60% (sessenta
por cento) da receita bruta mensal, reservando-se os 40% (quarenta por cento)
restantes para equipamentos, manutengio e servigos gerais.

Fortaleza-CE, 14 de abril de 1989.

Francisco de Sousa Nascimento
(F.S.Nascimento)
DIRETOR
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11
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IRACEMA - José de Alencar — Edigdo fac-similada; Imprensa Universitaria da
UFC - 1983.

FORTALEZA E A CRONICA HISTORICA — Raimundo Girdo — Imprensa Univer-
sitaria da UFC — 1983.

TEMPOS HEROICOS - Esperidigo de Queiroz Lima — Recdigdo da 2* parte do
livio ANTIGA FAMILIA DO SERTAO - Imprensa Universitaria da UFC — 1984

AS VISOES DO CORPO — Francisco Carvalho — Imprensa Universitaria da UFC -
1984.

CONTOS ESCOLHIDOS - Moreira Campos — 4* Edigdo - Imprensa Universitaria
da UFC, 1984.

DEZ ENSAIOS DE LITERATURA CEARENSE - Séanzio de Azevedo — Imprensa
Universitaria da UFC - 1985,

O NORTE CANTA — Martins d'Alvarez — 2* Edigdio — Imprensa Universitaria da
UFC - 1985.

TIBURCIO — O GRANDE SOLDADO E PENSADOR - Eusébio de Sousa ~ Edi-
¢do Especial - Imprensa Universitaria da UFC - 1985.

O CRATO DE MEU TEMPO - Paulo Elpidio de Menezes — 2* Edigéo — Imprensa
Universitaria da UFC — 19835,

BUMBA-MEU-BOI E OUTROS TEMAS - Lauro Ruiz de Andrade — Imprensa
Universitaria da UFC - 1985.

CANTO DE AMOR AO CEARA —Artur Eduardo Benevides - Imprensa Universi-
taria da UFC - 1985.

MUNDO PERDIDO - Fran Martins - 2° Edigdo - Imprensa Universitaria da UFC
—1985.

_ ILDEFONSO ALBANO E QUTROS ENSAIOS - F. Alves de Andrade - [mprensa

Universitaria da UFC - 1985.

POEMAS ESCOLHIDOS - Cruz Filho — Imprensa Universitaria da UFC - 1986,
REFLEXOES SOBRE AUGUSTO DOS ANJOS — Antdnio Martins Filho - Im-
prensa Universitaria da UFC - 1987.
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27.

28.

29.

32

33
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35.

36.

37.

38.

GUSTAVO BARROSO - SOL, MAR E SERTAOQ - Eduardo Campos — Imprensa
Universitaria da UFC - 1988.

EXERCICIO DE LITERATURA - Francisco Carvalho — Imprensa Universitaria
da UFC - 1989.

POESIAS - 2* Edi¢do - Filgueiras Lima — Imprensa Universitaria da UFC — 1989,
A RECEPGCAO DOS ROMANCES INDIANISTAS DE JOSF DE ALENCAR -
Ingrid Schwamborn — Imprensa Universitaria da UFC - 1990.

LITERATURA SEM FRONTEIRAS - Coordenadores: Helmut Feldmann e Teoberto
Landim — Imprensa Universitaria da UFC - 1990.

UFC & BNB - Educagdo para o Desenvolvimento — Antonio Martins Filho — Im-
prensa Universitaria da UFC - 1990.

IMPERIO DO BACAMARTE - Joaryvar Macedo — 2* Edigdo - Imprensa Univer-
sitaria da UFC - 1990/1992.

O MUNDO DE FLORA - Angela Gutiérrez — Imprensa Universitaria da UFC —
1990.

CRONICAS DA PROVINCIA DO CEARA — Manuel Albano Amora — Imprensa
Universitaria da UFC - 1990. )

APOLOGIA DE AUGUSTO DOS ANJOS E QUTROS ESTUDOS - F.S. Nasci-
mento — Imprensa Universitaria da UFC — 1990.

ESPELHO DE CRISTAL - Wilson Fernandes — Imprensa Universitaria da UFC —
1990.

MEDICINA MEU AMOR - CONTOS E CRONICAS - José Murilo Martins —
Imprensa Universitaria da UFC - 1991

O TERRITORIO DA PALAVRA - MEMORIA & LITERATURA — Carlos d'Alge -
Imprensa Universitaria da UFC — 1991,

METAFISICA DAS PARTES - Carlos Gildemar Pontes — Imprensa Universitaria
da UFC - 1991.

30. REINCIDIINCIA - Claudio Martins —Imprensa Universitaria da UFC — 1991,
31.

CONCEITOS & CONFRONTOS - Helidio Feitosa e Castro — Imprensa Universi-
tarta da UFC - 1991.

DESCRICAO DA CIDADE DE FORTALEZA - Anténio Bezerra de Menezes —
Introdugio ¢ Notas de Raimundo Giréio — Imprensa Universitaria da UFC - 1992,

- NOTURNOS DE MUCURIPE E POEMAS DEEXTASE E ABISMO ~ Artur Eduar-

do Benevides — Imprensa Universitaria da UFC — 1992,

NOVOS ENSAIOS DE LITERATURA CEARENSE - Sanzio de Azevedo — Im-
prensa Universitaria da UFC - 1992,

SECA, A ESTAGAO DO INFERNO - Teoberto Landim — Imprensa Universitaria
da UFC - 1992.

FORTALEZA DESCALGA - Otacilio de Azevedo — Imprensa Universitaria da
UTC -1992.

CRONICA DAS RAIZES - Francisco Carvalho — Imprensa Universitaria da UFC
-1992.

A COLONIZAGAO PORTUGUESA DO CEARA - O POVOAMENTO — Vinicius
Barros Leal - Imprensa Universitaria da UFC — 1993,
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40.

<

41.

43.

44,

45,

46.

<

47.

48.
49.

50.

j

51

52.
. 0O OUTRO NORDESTE - Djacir Menezes — hnprensa Universitaria da UFC -

53

54.

55.

56.

57.

58.

59.

FORMAS E SISTEMAS DE GOVERNO - INTINERARIOS E
QUESTIONAMENTO — André Haguette (Organizador) — Imprensa Universitana
da UFC - 1993.

HISTORIA ABREVIADA DE FORTALEZA E CRONICAS SOBRE A CIDADE
AMADA - Mozart Soriano Aderaldo — Imprensa Universitaria da UFC - 1993
ANDANCAS E MARINHAGENS - Linhares Filho - Imprensa Umiversitania da
UFC - 1993.

" TEMPOS E HOMENS QUT PASSARAM A HISTORIA - Técito Theophilo -

Imprensa Universitaria da UFC - 1993.

POESIAS INCOMPLETAS — Antonio Girdo Barroso - Imprensa Universitaria da
UFC - 1994,

FICCAO REUNIDA - Durval Aires, Dimas Macedo (Organizador). — Imprensa
Universitana da UFC - 1994, '

O CEU I MUITO ALTO ~ Lembrangas - Blanchard Giro — linprensa Universita-
ria da UFC - 1994,

SONATA DOS PUNIIAIS — Francisco Carvalho — hnprensa Universitaria da UFC
- 1994,

MAR OCEANO - Fran Martins — 2° edi¢éo — Imprensa Universitaria da UFC -
1994.

SEARA - Luciano Maia — Iinprensa Umiversitaria da UFC - 1994,

MIEUS EUS — Pedro Henrique Saraiva Ledo — Imprensa Universitaria da UFC -
1994.

A PADARIA ESPIRITUAL - Leonardo Mota — 2* edigdo — Introdugéo ¢ Notas de
Sanzio de Azevedo — Iinprensa Universitaria da UFC - 1994,

CANTIGAS DO CORACAO - Heladio Feitosa ¢ Castro — Imprensa Universitdang
da UFC - 1995.

PROSA DISPEERSA — Newton Gongalves - Imprensa Universitaria da UFC — 1995

1995.

LEITURA E CONJUNTURA - Dimas Macedo - Imprensa Universitaria da UrC -
1995.
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