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Nada é puro, original, auténtico. Quando lemos Borges
ou Flaubert, estamos lendo uma biblioteca. Faulkner
gostava de Conrad, que gostava de Henry James, que
gostava de Flaubert... E todos leram Cervantes... Talvez
seja pretensiosoe imaginar que alguém possa continuar
meu trabalho. Mas escrever ¢ inscrever-se numa
tradicdo, que é do Oriente ¢ do QOcidente. Por exemplo,
Proust, Stendhal e Machado de Assis foram fascinados
pelo Livro das 1001 Noites...

—HATOUM, 2006







Apresentacao

Aos leitores que buscam apenas uma forma de entreteni-
mento nos romances, contos e poemas, a dissecacao de
um texto literario pode parecer uma atividade tediosa.
Afinal, muitos sentem uma profunda frustragio quando
descobrem que a literatura nao € mero produto de uma
inspiracdo provocada por uma musa ou da pura intuigao
do escritor e que, por tras da imaginacdo, existem horas,
meses, anos de arduo trabalho e infinita paciéncia. Dessa
torma, os autores do volume intitulado Estruturas do texto

literario propdoem uma imersao no intrincado processo da
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criagao literaria, adentrando no arcabouco do texto poético
e ficcional.

No Capitulo 1, que aborda o género lirico, encontramos
as primeiras manifestacoes da poesia lirica na Antiguidade
greco-romana. Algumas ainda estao presentes nos dias de
hoje e outras adquiriram formatos novos, como € o caso
das composi¢des da nossa musica popular, da qual nomes
consagrados, como Chico Buarque de Hollanda, Cazuza,
Renato Russo, Titas, Engenheiros do Hawaii, Caetano
Veloso e muitos outros, levaram a poesia a todos os cantos
do pais por meio de suas letras.

Os capitulos 2, 3 e 4 tratam justamente da analise dos
diferentes estratos que encontramos em qualquer forma de
poesia, ou seja, os elementos sonoros, graficos, morfossin-
taticos e semanticos. O poema, portanto, € esmiugado em
todas as suas camadas, buscando-se, dessa forma, apreen-
der seu significado.

O Capitulo 5 mostra a evolucao historica da poesia e
reconstitui, de forma concisa, suas diferentes manifesta-
coes ao longo dos séculos. Esse panorama possibilita acom-
panhar e compreender melhor como as mudancas politicas,
econdmicas e sociais determinaram a extingao de alguns
géneros poéticos e o surgimento de novos.

Os capitulos 6 e 10 (segunda parte deste livro) traba-
lham as questdes do género narrativo e a evolucao his-
torica da narrativa. Assim como a poesia, a narrativa
apresenta, desde os tempos classicos, elementos que cons-
tituem o dmago das formas narrativas, tais como a repre-
sentagdo mediatizada, a presenga de um narrador e uma
enunciagao, conforme os ensinamentos de Yves Stalloni.
A épica classica, por sua vez, originou outras modalida-
des narrativas, as quais se transformaram nas produgoes

literarias conhecidas até hoje, que sao o romance, o conto,



a novela, a cronica, o ensaio e outros tantos géneros e
subgéneros narrativos.

Os capitulos 7, 8 e 9 referem-se exclusivamente aos ele-
mentos estruturais da narrativa, que sao: enredo, perso-
nagens, tempo, espaco, narrador e focalizacao narrativa.
Nesses capitulos, por meio do estudo do universo ficcio-
nal em oposicao ao mundo real, encontramos o cerne da
construgao ficcional. Nas disciplinas de Teoria Literaria e
Literatura Brasileira, Americana e Inglesa ofertadas por
cursos de Letras, percebe-se a dificuldade que alguns alu-
nos apresentam quanto a distingao entre autor e narrador,
personagens, tempo e espaco das obras literdarias. Em vir-
tude da confusao que se instaura entre o que pertence ao
mundo ficcional e o que pertence ao real, os alunos, ou
melhor, os leitores nao conseguem estabelecer parametros
de referencialidade, chegando a conclusoes que se distan-
ciam da proposta do autor.

Espera-se que — mediante os ensinamentos dos pro-
fessores Edgar Roberto Kirchof, Jane Thompson Brodbeck,
Jose Edil de Lima Alves, Mara Elisa Matos Pereira e Maria
Alice Braga — esta obra possa auxiliar numa melhor com-
preensao do fascinante universo literario. Todos os inte-
ressados em conhecer a esséncia do texto literario estao
convidados a dar inicio a leitura desta e de muitas outras
obras, pois, como afirmou o genial escritor argentino Jorge
Luis Borges, “Sempre imaginei que o paraiso fosse uma

espécie de livraria”.

Santa Inés Pavinato Caetano
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Genero lirico:
caracteristicas
e modalidades
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fundamentos de geografia e de histdria”.



José Fdil de Lima Alves

Segundo diversos teoricos, platio, em
seu famoso texto A Repiblica (1997), menciona indireta-
mente o lirico, quando se refere ao ditirambo — canto de
louvor ao deus grego Dioniso —, que mais tarde seria acom-
panhado por danca e musica de flauta. Podemos dizer,
assim, que o lirico inscreve-se na tradigao dos géneros lite-
rarios, ao lado do dramatico e do épico.

Aristoteles, certamente o mais destacado discipulo de
Platdo, dedicou um estudo especifico ao lirico; contudo, seu

texto nao chegou aos tempos atuais, tendo sido totalmente
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extraviado. Pelo que existe na Poética (2005), pode-se infe-
rir que Aristoteles também parte de consideragdes sobre
o ditirambo. Na época desse grande filosofo, natural de
Estagira, esse tipo de canto ja era acompanhado de instru-
mentos como a flauta e a lira, que deu origem ao nome pelo

qual o género € conhecido até hoje.

(1)

Ditirambo

Como se sabe, inicialmente o ditirambo era uma compo-
sicao rcligiosa, executada nos cultos a Dioniso, entidade
considerada o “deus da alegria”, a quem se consagrava o
vinho. Mais tarde, passou a ser cultuado com o nome de
Baco, pelos romanos, nas famosas “bacanais” — testas em
honra a essa entidade.

Do culto religioso, contudo, o ditirambo foi tomando
uma forma profana, servindo para manifestar os senti-
mentos e as emocoes individuais do “eu” que canta. Esse
“eu” deve ser entendido como “alguém que manifesta emo-
¢oes, sentimentos, pontos de vista pessoais sobre o que
quer que seja”, mas que nao pode ser confundido com o
“autor”. O que esta expresso no lirico ndo ¢ manifestagao
autobiografica de quem o produz.

Ja na Antiguidade, os assuntos podiam ser os mais
variados, sempre com o canto e a presenca de musica exe-
cutada por instrumentos de corda, preferentemente a lira e
a citara, embora o proprio Aristoteles ja reconhecesse tam-
bém a flauta como instrumento comum para o acompanha-

mento, pois, além do ditirambo, fala, em sua Poética (2005),



sobre a citaristica (poema acompanhado por instrumentos

de corda) e a aulética (poema acompanhado pela flauta).

(1.2)
Producao trovadoresca

Durante muitos séculos, a composicao lirica esteve acom-
panhada do canto e da musica. Ao recordar as figuras
dos jograis e menestréis que circulavam por diferentes
reinos espalhados pelo solo europeu e que interpretavam
composigoes pertencentes ao género lirico, nota-se que
a producao trovadoresca do periodo medieval foi feita,
por toda a Europa, tendo em conta tanto o cantor como

0s instrumentistas.

(1.3)

Dissociacao da
musica a poesia

De fato, o lirico dissociou-se da musica e do canto ja no

Renascimento - iniciado na Italia, no século XIV, e afirmado 9
entre os seculos XV e XVI por toda a Europa. Foi nessa g
epoca que a poesia lirica passou a ser apenas lida em silén- 3—5
cio, prescindindo da fala e, quando muito, sendo declamada Et

em voz alta em algumas ocasioes. Contudo, mesmo isso foi
desaparecendo, e o recitativo ficou associado apenas aos

poemas epicos e tragicos, bem mais identificados com a arte

caracteristicas ¢ modalidades

dramatica, que nao tem por costume relegar a oralidade.
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(1.4)

A volta da palavra cantada

Esse estado de coisas perdurou até meados do seéculo XX,
quando novamente o canto voltou a se associar ao texto. O
poeta e critico literario mexicano Octavio Paz (1972, p. 27),
agraciado com o Prémio Nobel de Literatura em 1990, em
meados da década de 1950, ja preconizava que a poesia vol-
taria a seu esplendor de palavra cantada, o que acontece
hoje, sem duvida. Em Signos em rotacdo, refletindo sobre
as palavras de Apollinaire — que dizia estarem contados
os dias do livro, em face dos novos meios de reprodugao,
como o cinema e o fonografo —, 0 mexicano registrou com
énfase: “Nao creio no fim da escritura: creio que cada vez
mais o poema tendera a ser uma partitura. A poesia voltara
a ser palavra pronunciada” (Paz, 1972, p. 27).

Mikel Dufrenne (1969, p. 10-17) — na mesma direcao assi-
nalada por Paz - em seu ensaio intitulado O poético, afirma:
“Mas o que o artista quer expressar € o ser: um ser cuja beleza
atesta a perfeicao ou a plenitude, um ser que, ao encontrar
o publico que o espera, tem seu fim em si proprio, e rea-
liza-se na percepcao estética que ele exige”. E arremata:
“E com a lingua que a poesia se constréi, e é na fala que
ela se encarna, quando a escrita a conduziu até nés”. Sem
sair do Brasil, basta lembrar nomes como os de Vinicius de
Moraes, Tom Jobim, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton
Nascimento — todos grandes poetas liricos — e registrar que
poemas de Mario Quintana, Florbela Espanca e do proprio
Luis de Camdes tém sido musicados por autores brasileiros,
alcangando grande reconhecimento por parte de criticos e

do publico.



(1.5)
Natureza intimista do lirico

O lirico tem em si uma natureza intimista, que o faz pra-
ticamente prescindir do que € exterior. Ele pode fornecer
elementos ao “eu” do poeta, a quem compete utiliza-los
como pretexto para manifestar sentimentos de alegria ou
de tristeza, posicionando-se perante a vida. A tal proposito,
em sua Estética, Hegel (1964, p. 303) afirma:

o verdadeiro poeta lirico vive em si mesmo, apreende as cir-
cunstiancias conformemente a sua individualidade poética e,
por mais variadas que sejam as relacdes que se estabelecam
entre a interioridade, por um lado, e o mundo sensivel, com
as suas concepgoes ¢ destinos, por outro, o tema principal é ¢

fore movimento dos seus priprios sentimentos e meditacoes.
[ imento do propr itimentos ¢ meditagoe

Esta claro que, ao falar “em seus proprios sentimentos”,
o filosofo e critico alemao nao quis dizer que o poema lirico
¢ uma obra essencialmente confessional e autobiografica.
Fernando Pessoa, ao se referir a um poema de seu heterénimo
Alberto Caeiro, em O guardador de rebanhos (1969), afirma
taxativamente que nao concorda com o que ali esta escrito a
respeito da crenga crista e, particularmente, catolica sobre a

Santissima Trindade e a Virgem Maria. Diz o poeta portugués:

N

Por qualguer motivo temperamental que me nio proponho

analisar, nem importa que analise, construi dentro de mim

ero lrico:

vdrias personagens distintas entre si e de mim, personagens

1
k

Gé
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essas a que atribui poemas vdrios que ndo sdo comoe eu, nos

meus sentimentos e ideias, os escreveria.
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Assim tém estes poemas de Caeiro, os de Ricardo Reis e os

de Alvaro de Campos que ser considerados. Nio hd que bus-
car em quaisquer deles ideias ou sentimentos que nunca tive.
Ha simplesmente que os ler como estdo, que é alids como se

deve ler.

Um exemplo: escrevi com sobressalto e repugnincia o poema

oftave do "Guardador de rebanhos”, com a sua blasfémia

infantil e o seu antiespiritualismo absoluto. Na minha pessoa

propria, ¢ aparentemente real, com que vivo social e objeti-
vamente, nem uso da blasfémia, nem sou antiespiritualista.
Alberto Caeiro, porém, como eu o concebi, é assim: assim

tem pois ele que escrever, quer eu queira, guer nio, quer eu

pense como ele ou nido. Negar-me o direito de fazer isto seria

0 mesmo que negar a Shakespeare o direito de dar expressio

a alma de Lady Macbeth, com o fundamento de que ele, poeta,
nem era muther, nem, que se saiba, histeroepilético, ou de lhe

atribuir uma tendéncia alucinatoria e wma ambicdo que nio

recua perante o crime. Se assim € das personagens ficticias de

wum drama, é igualmente licito das personagens ficticias sem

drama, pois que ¢ licito porque elas sio ficticias e nio porque

estdo num drama.(Pessoa, 1969, p. 199)

A citacdo, embora longa, justifica-se, pois esclarece de
modo suficiente a questao em torno do confessional e auto-

biografico nos textos liricos e nos narrativos.



(1.6)
Conceito de texto lirico

Em relacao a forma de entender o lirico e a melhor maneira
de interpreta-lo, nao se pode falar em unanimidade por
parte de teoricos e de criticos. Na verdade, sao variadas
as posicoes de respeitaveis autoridades nessa area. Assim,
Paz entende que:
a palavra poética jamais é completamente deste mundo: sem-
pre nos leva além, a oufras terras, a outros céus, a outras ver-
dades. A poesia parece escapar a lei da gravidade da histéria
porgue nunca sua palavra é inteiramente historica. Nunca a
imagem quer dizer isto ou aquilo. Ao melhor sucede o con-
trdrio, segundo se viu: a imagem diz isto e aquilo ao mesmo

tempo. E ainda: isto é aquilo.(Paz, 1990, p. 190)

O teorico alemao Emil Steiger afirma que o texto
lirico envolve uma situacdo sui generis, que ele descreve

da seguinte forma:

um trecho livico sé desabrocha inteiramente na quietude de
uma vida solitdria. E mesmo esse desabrochar ndo é sorte
que sefa dada todos os dias ao leitor. Folhamos [sic] uma
coletinea de cangdes. Nada nos comove. Os versos nos soam
vazios e surpreendemo-nos com o poeta vaidoso que se deu
ao trabalho de escrever tais coisas, catalogi-las ¢ entregd-las
a seus contemporineos e a posteridade. Subitamente, porém,
numa hora especial, uma estrofe ou toda uma poesia comouve-
-nos. A esta se juntam outras, e chegamos quase a reconhecer
que € um grande poeta que nos fala. [...] Para a insinuacio
ser eficaz o leitor precisa estar indefeso, receptivo. Isso acon-

tece guando sua alma estd afinada com a do autor. Portanio,

&8

ero lrico:

1
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a poesia lirica manifesta-se como arte da seliddo, que em

estado puro é receptada apenas por pessoas que interiorizam

essa soliddo. (Steiger, 1975, p. 48-49)

E abrandando, talvez, seu posicionamento em face do
que esta na primeira parte de sua reflexdo, anota: “O ouvinte
pode naturalmente ser preparado para a ‘disposicao animica’.
Este € o ponto de vista do poeta, o sentido da composicao de
uma cangao” (Steiger, 1975).

Para Leyla Perrone-Moisés (2000), o problema do nao
entendimento do contetudo lirico, por assim dizer, radica-se na
necessidade vivenciada pela sociedade atual de que tudo deve
apresentar serventia, deve trazer algum lucro. Comentando
a experiéncia vivenciada com estudantes do quarto ano de
graduacao em Letras, a respeito da leitura de um poema de

Mallarmé, que provocou reacao desdenhosa, a ensaista escreveu:

Lim poema como um lance de dados dd trabalho ao leitor e
nio lhe oferece nenhum prémio imediato, de prazer narcisico
ou de informagio pritica. E é sobretudo essa falta de compen-
sacdo, mais do que a dificuldade de leitura, que cria a resis-

téncia dos leitores. (Perrone-Moisés, zooo, p. 30)

A manifestagao do lirico acompanhada do canto e da
muisica, como acontecia em sua origem, tem o dom de pos-
sibilitar a popularizacao e a revitalizacao do género aqui
focalizado, como previa Paz (1990). Na verdade, pelo que se
pode acompanhar ao longo dos seculos nos quais o lirico
ficou restrito as paginas impressas, nao apenas o gosto pela
poesia foi arrefecendo, mas a propria capacidade de interpre-
tacao dos textos liricos foi sendo reduzida a ponto de cons-
tranger professores de nivel superior, que tém de se esmerar
para conseguir resultados menos ruins com alunos que em

breve estarao orientando a formacao de outros estudantes.



Como se tem visto, pertence ao género lirico o poema,
que consiste numa forma de expressao dos sentimentos, das
emocoes, dos desejos, dos conhecimentos, enfim, da visao
de mundo de alguém, do “eu” que fala no poema. Emissor e
personagem unico desse tipo de mensagem, o “eu” lirico ¢ o
tema nela tratado, estando, portanto, a mensagem centrada
no emissor. Assim, o poema lirico € elaborado com uma lin-
guagem emotiva, de fundo subjetivo, em que predominam

elementos relacionados a primeira pessoa.

(1.7)
Tipos de poemas liricos

Ao longo dos séculos, surgiram multiplos tipos de compo-
sigbes identificadas, por sua natureza, com o género lirico.

Assim, podemos apontar como 0s principais:

- ELEGIA - poema lirico em que o emissor expressa tristeza,
saudade, ciiime, decepgao, desejo de morte. Dessa forma,
todo poema melancdlico pode ser definido como elegiaco.

«  EriTALAMIO - poema feito em homenagem as nupcias
de alguém.

- IpiLio oU EcLocAa - poema lirico em que o emissor

expressa uma homenagem a natureza, as belezas e as 25
riquezas que ela dd ao homem. E o poema bucdlico, ou g
seja, que expressa o desejo de desfrutar de tais belezas 3;2
e riquezas ao lado da amada (referida, normalmente, ;
et

como “pastora”), que enriquece ainda mais a paisagem,

considerada o espacgo ideal para a paixao. A écloga ¢

caracteristicas ¢ modalidades

um idilio com dialogos e foi muito usada no periodo

renascentista.
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ObE ou HINO — poema lirico em que o emissor faz uma
homenagem a patria (e aos seus simbolos), as divindades,
a mulher amada ou a alguém ou algo importante para
ele. O hino ¢ uma ode com acompanhamento musical.

SATIRA — poema lirico em que o emissor faz uma cri-
tica a alguém ou a algo, em tom sério ou irénico, sendo

visto, muitas vezes, como um “elogio as avessas”.
Alguns autores consideram modalidades liricas:

ACALANTO - ou cangao de ninar.

ACrOsTICO — (akros = extremidade; stikos = linha), compo-
si¢ao lirica na qual as letras iniciais de cada verso for-
mam uma palavra ou frase.

BaLADA — uma das mais primitivas manifestacoes poe-
ticas, sao cantigas de amigo (elegias) com ritmo carac-
teristico e refrao vocal que se destinam a danga.
BARCAROLA - € 0 canto dos gondoleiros italianos; consiste
num lamento com o mar, acusando sempre referéncia a
caminhos por agua (equivale a cantiga de amigo, que
equivale a elegia).

CAaNCAO — poema oral com acompanhamento musical
(equivale a cantiga).

CANTATA - pequena Opera, gira sempre em torno de
uma acao solene ou galante (sensual).

CANTO REAL - tipo de balada de forma fixa, composta
por 5 estrofes com 11 versos e 1 estrofe com 5 versos.
Comum no Parnasianismo.

DiTiRAMBO = canto em louvor a Baco, que deu origem
a tragédia.

(GAZAL OU GAZEL — poesia amorosa dos persas e arabes;
odes do Oriente Médio.

Haica1 - expressao japonesa que significa “versos comi-

cos” (equivale a satira). E o poema japonés formado de



3 versos que somam 17 silabas, assim distribuidas: pri-
meiro verso = 5 silabas; segundo verso = 7 silabas; ter-
ceiro verso =5 silabas.

Lira - 0 mesmo que idilio.

MapricaL - idilio amoroso que consiste num galan-
teio que o “eu” lirico faz a uma “pastora”, forma idea-
lizada da mulher amada, principalmente na poesia do
periodo arcadico (século XVIII). E uma copia da poesia
bucdlica da Antiguidade greco-latina.

NoTURNO - elegia; poema melancolico em que o sim-
bolo da tristeza é a noite.

PARLENDA — composicao ritmada destinada a certos jogos
infantis (— Cadé o toucinho que estava aqui? — O gato
comeu. — Cadé o gato? — Foi pro mato. — Cadé o mato? . . ).
RONDO - € 0 poema lirico que tem o mesmo estribilho,
repetindo-se por todo o texto.

Trova — & 0 mesmo que cantiga ou cangdo.

VILANCETE — € a cantiga de autoria dos poetas viloes

(cantigas de escarnio e de maldizer); satirica, portanto.

Atividades

Nas questoes a seguir, assinale a alternativa correta,

1. Podemos afirmar que o género lirico:

il.

b.

teve origem na poesia medieval portuguesa.
originou-se da poesia cantada pelos romanos, ao som da
harpa.

nasceu na Grécia Antiga, ligado ao canto e a lira.

. foi inventado pelos gregos e pelos romanos, que cantavam

ao som das flautas.

4
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No género lirico, o leitor pode reconhecer:

.

b.

as confissoes que o poeta faz a respeito de seus amores.
a presenga de um “eu” lirico, que manifesta seus senti-
mentos e emocoes.

a voz do “eu” lirico, que manifesta as emocgoes e 0s sen-

timentos do poeta.

. as impressoes de sentimentos humanos captadas pelo

poeta.

Por sua natureza, o poema lirico costuma ser:

a.

d.

a forma pela qual o “eu” lirico interpreta a natureza
interior da criatura humana e também elementos da
natureza exterior.

a forma pela qual o “eu” lirico diz o que o autor pensa
sobre determinado assunto.

a maneira mais facil que o autor dispoe para falar sobre
suas proprias emogoes e sentimentos.

o modo como o leitor entende as confissdes que o autor

faz no poema.

Considerando as palavras de criticos e tedricos que tém se

manifestado sobre o lirico, podemos dizer que:

d.

todos sdo unanimes em aceitar o lirico como de facil
compreensao pelo leitor.

ha quem defenda a impossibilidade de se entender as
manifestacoes do lirico sempre da mesma maneira.
alguns defendem o ponto de vista de que o poema lirico

deve ser cantado ao som da lira.

. a manifestagdao do lirico acompanhada do canto e da

musica & diferente do modo como acontecia em sua ori-

gem e impossibilita a popularizagdo do género.



5. Levando-se em conta a tradigao lirica, é licito afirmar que:

i.

os latinos nao usavam instrumentos musicais para acom-
panhar os poemas liricos.

0s gregos, na Antiguidade, nao conheciam o género lirico.
0S romanos e 0s gregos antigos usavam os poemas liri-

cOs apenas para recitar em publico.

. no seculo XX, os poemas liricos voltaram a ser cantados

com acompanhamentos de instrumentos musicais.

]
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Estrithuras do texto literdrio

(2.1)
Poesia e sonoridade

Certamente, o trago mais importante da espécie literaria
que hoje é chamada de poesia ou de poesia lirica é a sonori-
dade. O proprio conceito “lirico” provém de “lira”, pois, na
Antiguidade, os poemas nao eram feitos para serem recita-
dos sem o acompanhamento deste ou de outros instrumen-
tos musicais, a exemplo do que acontece, ainda hoje, com
as letras das cangbes populares. Ainda hoje, bons compo-
sitores sao aqueles capazes de criar nao apenas melodias,
arranjos e ritmos musicais, mas também letras com um
alto padrao estético no proprio texto verbal.

Observe os quatro primeiros versos da cancao Construcio
(1971), de Chico Buarque de Hollanda:

Amou daguela vez como se fosse a tiltima
Beijou sua mulher como se fosse a iiltima
E cada filho seu cono se fosse o tinico

E atravessou a rua com seu passo Hmido

Vocé certamente ja ouviu a belissima melodia que
acompanha esses versos e que €, geralmente, cantada pelo
proprio compositor. Ela conta com um arranjo musical que
envolve varios instrumentos, alguns melodicos e outros
de percussido, que causam um forte efeito estético-musi-
cal cada vez que a ouvimos. No entanto, mesmo que dei-
xemos a composicao musical de lado, perceberemos que o
proprio texto esta dotado de inimeros efeitos de musicali-
dade, que independem dos instrumentos e da melodia que
o acompanham.

Inicialmente, chama atencao o fato de todos os versos

respeitarem rigorosamente a métrica do chamado verso



alexandrino (que vocé ira conhecer adiante), formado por
12 silabas poeticas, sendo que as principais silabas tonicas
sdo a 6" e a 12° (deixemos de lado, por ora, acentos secun-
darios). Além disso, quase todas as ultimas silabas (as de
numero 12) terminam com a vogal tonica “u”, o que carac-
teriza uma rima toante, isso sem contar os efeitos sonoros
das anaforas, das assonancias e das aliteracoes desses ver-
sos, que vocé conhecera ainda neste capitulo.

Devido a esses varios recursos sonoros, podemos dizer
que o texto composto para Construcdo € um excelente exem-

plo de poesia lirica, independentemente de também possuir

uma melodia arranjada para instrumentos e voz.

Quadro 2.4 — Estrulura métrica dos versos

A |mou| da |que| la |vez | co | mo | se | fos [sea | ul |tima

Bei |jou | su | a |mu |lher| co | mo | se | fos [sea | ul |[tima

E ca da Fi |lho [set1 | co | mo | se | fos |[seo | 11 |nico

Ea | tra | ves | sou | a ru a |(com|seu | pas | so ti /mido

A apreciacao apenas do texto lirico em si, a despeito
da musica instrumental ou das melodias que lhe eram ou
sdo sobrepostas, ¢ um fendmeno relativamente recente em
nossa cultura. O desenvolvimento historico das artes e das
ciéncias, na cultura ocidental, fez com que esses campos
se tornassem, ao longo do tempo, cada vez mais auténo-

mos em relacao a filosofia, a teologia e a outros campos
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do saber. Por essa razao, os proprios textos comegaram a
ser apreciados em sua composigao estética, o que levou ao
aprimoramento e, em alguns casos, também a um expe-
rimentalismo iconoclasta com relacao aos efeitos sonoros
possiveis e que tém base no proprio texto verbal.

Por outro lado, é comum que certos textos, escritos ori-
ginalmente para serem apreciados apenas como textos liri-
cos, passem por arranjos musicais. Para citar apenas um
entre varios exemplos, alguns poemas de Mario Quintana
foram musicados por Henrique Mann e estao agora dispo-
niveis em um CD chamado Quintanares & Cantares (1998),
com melodia e arranjo musical.

A principal questdo quanto a musicalidade da poesia
lirica diz respeito as possibilidades que o significante lin-
guistico — ou seja, as palavras, as frases, as oragoes — ofe-
rece para que se criem efeitos sonoros semelhantes, mas
nao idénticos, aos efeitos sonoros gerados pela voz melo-
dica e pelos instrumentos de percussiao e de melodia. A
seguir, vocé tera oportunidade de conhecer alguns des-
ses recursos, dos quais o mais importante, sem duvida, ¢

O ritmo.

(2.2)

Ritmo

Os efeitos sonoros de um poema sao produzidos por varios
recursos ligados aos aspectos acusticos do discurso verbal.
Um dos mais importantes € o ritmo. No exemplo da secao
anterior, Construcdo (Hollanda, 1971), vocé pode perceber

que todos os versos apresentados possuiam exatamente 12



silabas poéticas, havendo um acento explicito nas silabas
de nimero 6 ¢ 12. Evidentemente, a disposigdo das pala-
vras nessa ordem cria um ritmo especifico, que lembra os

compassos nos quais as notas musicais estao dispostas.

Escandindo o verso: as silabas poéticas

Nesse estagio, vocé deve estar se perguntando por que os
versos de Chico Buarque de IHollanda possuem apenas
12 silabas poéticas, pois, em uma contagem silabica tradi-
cional, o primeiro verso, por exemplo, “A/mou/ da/que/la/
vez/ co/mo/ se/ fos/se/ a/ ul/ti/ma”, teria 15 e nao 12 silabas.
Da mesma forma, o seguinte verso de Cruz e Souza (2011b)
“Li/rio/ as/tral,/ ¢/ lifrio/ bran/co”, que vocé vera adiante,
teria 9 e nao 7 silabas.

Vocé deve notar que a escansao poética nao segue exa-
tamente as mesmas regras da gramatica tradicional para
dividir e contar as silabas de um verso lirico. Basicamente,
ha duas regras que as distinguem: primeiro, geralmente,
quando a palavra terminada em vogal é sucedida por pala-
vra iniciada em vogal, realiza-se um encontro silabico. Por

conseguinte, conta-se, nesse caso, uma tinica silaba poética.

E o caso, por exemplo, de [...] como se fosse a [...], do primeiro 37
verso da cangao de Chico Buarque (1971). Em uma divi- s
sao tradicional, teriamos, “co/mo/ se/ fos/ sef a”, portanto, 6 %
silabas. Em uma escansao poetica, no entanto, temos “co/ :; _
mo/ se/ fos/ se a”, ou seja, 5 silabas poéticas. j
A segunda regra que difere em relagdo a gramatica 1?;_;

L

tradicional diz respeito ao final do verso. Para efeitos de

escansao poética, termina-se a contagem NA ULTIMA SILABA
TONICA, independentemente de ser ela também a ultima

silaba do verso. Por exemplo, no primeiro verso do soneto
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Amor ¢ fogo que arde sem se ver (Camoes, 2011), a ultima silaba
também ¢ a ultima tonica. No entanto, no segundo verso,
a tonicidade recai sobre a silaba sen, de sente; portanto, a
silaba fe € desconsiderada (A/mor/ é/ fo/go/ que ar/ de/ sem/
se/ ver — Ié,f fefri/da/ que/ doif e/ nao/ sef sen/te). Caso esse
detalhe nao fosse levado em conta, nao haveria dois ver-
dadeiros decassilabos. E o que ocorre, também, nos ver-
sos de Chico Buarque, como em “Amou daquela vez como
se fosse a ultima” (1971). A ultima silaba a ser contada na
escansao ¢ iul, sendo que as silabas “ti” e “ma” devem ser
desconsideradas. Caso contrario, nao haveria verdadeiros

alexandrinos.

O verso

A unidade por meio da qual se organiza o ritmo de um
poema € o VERsO. O critico literario Wolfgang Kayser o
define da seguinte forma: “O verso faz de um grupo de uni-
dades menores articulatorias (as silabas) uma unidade orde-
nada. Esta unidade transcende-se a si mesma, i.e., exige uma
continuacao correspondente” (1985, p. 82). No exemplo uti-
lizado anteriormente, a cancao Construcdo (Hollanda, 1971),
vocé pode perceber que cada verso possuia exatamente 12
silabas poéticas, com os principais acentos tonicos nas sila-
bas ntimero 6 e niimero 12. E desse modo que os versos
transformam as unidades menores (as silabas) em uma uni-
dade ordenada.

Observe a maneira como o poeta portugues Luis de
Camdes constroi o ritmo em seu famoso soneto, anterior-
mente citado, Amor ¢ fogo que arde sem se ver (2011), ja nas
quatro primeiras estrofes. Assim como em Consfrucio

(Hollanda, 1971), o ritmo € construido de forma rigorosa,



pois cada verso tem exatamente 10 silabas poéticas e a toni-

cidade recai rigorosamente sobre as silabas niumero 6 e 10:

Afmor/ é/ fo/go/ QUE AR/ de/ sem/ se/ VER

E/ fe/ri/da/ que/ DOV ef ndo/ se/ sEN/te;

E/ wm/ con/ten/ta/MEN/to/ des/con/TEN/te;

E/dor/ que/ defsa/Ti/na/ sem/ do/Er. (Camoes, 2011)

Por outro lado, se vocé observar os trés primeiros ver-
sos do poema Coracido Numeroso (Drummond de Andrade,
2005), percebera que ndo é mantido 0 mesmo niimero de sila-
bas poéticas em cada um deles. Além disso, em alguns casos,
como no primeiro e no terceiro versos, torna-se um pouco
dificil saber exatamente quais sao as silabas com maior acento
tonico. No primeiro verso, ha 3 silabas poéticas, com acento
na terceira. No segundo verso, ha 13 silabas poéticas, com
acento na terceira, na sétima e na décima terceira. Por fim, o
terceiro verso possui 20 silabas poeéticas, o que torna dificil ou
mesmo quase impossivel definir com precisao quais silabas

devem receber uma tonicidade mais acentuada.

Foi/ no/ Rro/
Eu/ pas/safva/ na Afve/Nifda/ quafse/ meia/-Noi/te.
Bifcos/ de/ seifof ba/tifam/ nos/ bifcos/ de/ luz/ es/tre/las/

ifnu/me/rifveis. (Drummond de Andrade, 2005)

Comparando os poemas que utilizamos como exem-
plos, de Chico Buarque e de Luis de Camoes, com esse
poema de Carlos Drummond, vocé percebera que ha, basi-
camente, dois tipos de versos: VERSOS SIMETRICOS, NOs quais
existe um esforgo, por parte do poeta, para que cada verso
siga uma regularidade ritmica, o que se obtém, geralmente,
por meio da repeticao do numero de silabas poeticas ao

longo de todos ou de varios versos; e VERS05 ASSIMETRICOS,

ad
]
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em que o ritmo ¢ construido de modo nao regular, podendo
variar de verso para verso.

A0 passo que 0s versos simétricos sao mais comuns na
poesia tradicional, os versos assimetricos sao utilizados
principalmente pelos poetas modernistas e mais contem-
poraneos, no intuito de remeter as assimetrias de nosso
proprio tempo.

A titulo de uma breve introdugao a teoria do verso,
voce deve saber que, de acordo com a tradigao literaria
do Ocidente, quanto a extensao de suas silabas poéticas,
os versos podem variar de uma silaba poética apenas, até
o numero de 12. Versos acima de 12 silabas poéticas sao
criacdes modernas ou pos-modernas e, a rigor, poderiam
ser divididos em partes menores. Alguns dos versos mais
comuns possuem nomenclatura propria. Tradicionalmente,
versos formados por 5 silabas poéticas sao chamados de
redondilhas menores; versos formados por 7 silabas sao cha-
mados de redondilhas maiores; versos com 10 silabas sao
decassilabos; e versos formados por 12 silabas sao denomi-
nados alexandrinos.

Além disso, 0s versos podem ser REGULARES, POLIMERICOS,
LIVRES e BRANCOS. Versos regulares sao aqueles que seguem
a métrica tradicional, como os exemplos citados anterior-
mente, de Chico Buarque (1971) e Luis de Camdes (2011).
Quando a métrica é respeitada, porém as estrofes apresen-
tam versos regulares com tamanhos diferentes, temos os
versos polimétricos.

Observe a primeira estrofe do poema Lirio Astral (Cruz
e Souza, 2011b). O primeiro verso compode uma redondilha
maior, ou seja, possui 7 silabas poéticas. O segundo verso, por
sua vez, possui 4 silabas. O terceiro verso €, novamente, uma
redondilha maior, ao passo que o ultimo verso da estrofe é

um trissilabo. Note que esse poema é formado por 22 estrofes,



sendo que todas seguem exatamente esse mesmo esquema
de apresentacdo dos versos, o que constitui um caso indis-

cutivel de versos polimétricos.

Lirio astral, é livio branco,
O lirio astral,
No meu derradeiro arranco

Sé cordial! (Cruz e Souza, 2011b)

Os versos livres, preteridos por grande parte dos poe-
tas modernos devido a liberdade que apresentam quanto a
composicao, nao seguem qualquer norma preestabelecida
quanto ao numero de silabas ou quanto ao ritmo. E o caso,
por exemplo, dos trés primeiros versos do poema Coracio
Numeroso (2005), de Carlos Drummond de Andrade, ja
apresentado anteriormente.

Por fim, os versos podem ser rimados ou brancos. No
caso do poema de Cruz e Souza (2011b), percebemos clara-
mente um esquema de rimas “ab ab” (anco, al, anco, al), ao
passo que os versos de Carlos Drummond (2005) sao bran-

COS, Ou seja, nao apresentam rima.

Estrofe

41

A estrofe deve ser definida como um conjunto de versos. B
Tradicionalmente, elas variam quanto a extensao, de 2 até =

. '

10 versos, e recebem seus nomes justamente de acordo com =

=,

o numero de versos que possuem. Um pisTico € uma estrofe S
de 2 versos. Estrofes de 3 versos sao TERCETOS; de 4 versos, E

L'-.I-'i

QUARTETOS OU QUADRAS; de 5 versos, QUINTILHAS; de 6 versos,

SEXTILHAS; de 7 versos, SEPTILHAS; de 8 versos, 0ITAVAS; de 9

versos, NOVENAS; de 10 versos, DEciMas. Na poesia contempo-
ranea, contudo, pode haver estrofes que excedem o niimero

de 10 versos.
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Na segunda parte de Luar de lagrimas, Cruz e Souza

(2011¢) langa mao de disticos, com versos decassilabos.

O mortos meus, 6 desabados mortos!
Chego de viajar todos os portos
Volto de ver indspitas paragens,

As mais profundas regides selvagens.

Ja na primeira parte desse mesmo poema, o poeta uti-
liza quadras ou quartetos, também formadas por versos

decassilabos. Veja a primeira estrofe:

Nos estrelados limpidos caminhos
Dos Céus, que um luar criva de prata e de ouro,
Abrem-se réseos e cheirosos ninhos,

E ha muitas messes do bom trigo louro.

E importante notar que o tamanho das estrofes, bem
como a sua distribui¢do no corpo de um poema, varia
muito de acordo com a espécie literdria escolhida (no caso
de o poeta utilizar formas tradicionais) ou de acordo com a
concepcao estética do proprio poema (no caso de se tratar
de poesia nao tradicional). Um soneto italiano, por exem-
plo, devera sempre seguir o mesmo padrao: dois tercetos
e dois quartetos. Um poema modernista, a exemplo dos
escritos por poetas como Carlos Drummond de Andrade
ou Mario Quintana, por outro lado, nao possui regras fixas

quanto a maneira como serao construidas as estrofes.



(2.3)
Figuras de efeito sonoro

Além do ritmo, ha também outros recursos linguisticos
capazes de produzir sonoridades significativas em um
poema, a maior parte € formada pela repeticao de fonemas.
O primeiro deles ja foi parcialmente tratado: a rima, que

se caracteriza pela repeticao de fonemas no final ou no meio
dos versos. Caso sejam repetidos todos os fonemas, como
em “branco e arranco”, em Lirio Astral (Cruz e Souza, 2011b),
tem-se uma rRiMA CONSOANTE. Caso rimem apenas as ultimas
vogais tonicas e nao todo o conjunto final de fonemas, tem-se
uma RIMA TOANTE. Nos versos de Camoes (2011), as palavras
“ver” (primeiro verso) e “sente” (segundo verso) podem ser
consideradas rimas toantes, pois ambas constituem palavras
finais em versos, possuindo a mesma vogal tonica: a letra “e”.
As rimas geralmente sao classificadas pela posigao
que ocupam nas estrofes e nos versos. Quando se encon-
tram no final dos versos, sa0 RIMAS EXTERNAS. Quando se
encontram no meio, caracterizam-se cOmMo RIMAS INTERNAS.

Quanto a posicao que ocupam no final dos versos, podem

o

ser cruzadas, emparelhadas, misturadas e interpoladas.

O esquema das rimas cruzadas ¢ “abab”, conforme se

DHico

percebe, entre outros, nas estrofes de Cruz e Souza (2011c)
citadas neste capitulo. O esquema das rimas emparelhadas

e “aabb”; as rimas interpoladas, na verdade, estao, primei-

ramente, emparelhadas entre si, mas interpoladas entre

Estratos grifico e f,

outras duas rimas. Seu esquema ¢ o seguinte: “abba”. Por

fim, as rimas misturadas nao seguem uma ordem regular.
Ha trés figuras de linguagem que devem ser destaca-

das devido ao seu forte poder de gerar efeitos actisticos:
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a anafora, a aliteracao e a assonancia. Ao passo que a
anafora se caracteriza como a repetigao de palavras ao
longo do poema, a aliteragdo e a assonancia se carac-
terizam pela repeti¢ao de fonemas: a primeira repete
as mesmas consoantes ao longo do poema; a segunda
repete as mesmas vogais.

Nos dois disticos de Cruz e Souza, Luar de Lagrimas
(Cruz e Souza, 2011c), voce podera perceber nitidamente o
emprego desses recursos. Existe uma anafora, no primeiro
verso, com a palavra mortos: “¢) mortos meus, 0 desabados
mortos!”. Além disso, uma analise atenta permite perceber

.I'.F L J.I'd-fl' I'I' LI S

varias aliteracdes com as consoantes “ 5", Y g

“6 mortos meus, ¢ desabados mﬂrtus!fchego de viajar todcns

os portos/volto de ver indspitas paragens,/as mais profun-

das regites selvagens”. Da mesma forma, € possivel perce-

ber o uso intenso de assonancias, principalmente com as
.I'.f LR [y o L

vogais “0”, “0” e “e”: "6 mortos meus, 6 desabados mortos!/

chego de viajar todos os portos”.

(2.4)

Poesia e visualidade

Originalmente, a poesia € um fendmeno mais ligado a ora-
lidade e menos ligado a escrita. Por isso ela possui, em sua
propria esséncia, uma vinculacao tao forte com a musica,
por conta da sonoridade que lhe é propria. No entanto, ao
longo de sua historia, a poesia ocidental foi se adaptando
de forma cada vez mais intensa a cultura escrita. Por isso,
ja por ocasido da institucionalizagdo de formas fixas (tais
como a elegia, a cangao, o soneto, a balada e outras tan-
tas), o aspecto visual dos poemas passou a ser cada vez

mais valorizado.



Mas foi apenas depois do surgimento dos movimentos
vanguardistas, no final do século XIX (como o dadaismo,
o cubismo, o surrealismo, entre outros), que o aspecto
visual da poesia se tornou cada vez mais importante.
Poetas como Stéphane Mallarmé e Guillaume Apollinaire,
entre varios outros, passaram a valorizar sobremaneira o
aspecto visual da poesia, de modo a criar verdadeiras ima-
gens visuais por meio da distribuigao inusitada dos versos.

Essa tendeéncia visual se tornou extremamente impor-
tante para o concretismo — um movimento poetico sur-
gido nas décadas de 1950 e 1960 e que passou a valorizar a
forma grafica acima dos demais aspectos constituintes da
poesia. O poema a seguir, do concretista Reihnard Déhl,
por exemplo, é formado pela repeticdo da palavra alema
Apfel — que significa maca —, dentro do desenho de uma
maca. O detalhe interessante desse poema € que, em sua
parte inferior direita, encontra-se, como que escondida, a

palavra Wurm, que significa “verme”.

Figura 2.1 - Apfel, de Reilinard Déhl
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Contemporaneamente, a visualidade nem sempre é
explorada de forma tao explicita como no caso dos poe-
mas concretos. A poesia contemporanea explora o estrato
grafico da poesia lirica de modo bastante sutil, criando
relacoes entre esse estrato e todos os demais, desde o
sonoro até o morfossintatico e o semantico. Para terminar
esta secao, observe como o poeta gatucho Mario Quintana,
citado por Kirchof (2006), nos tultimos versos de seu poema
O Anjo da Escada, imita a forma grafica de uma escada por

meio da disposigao dos versos.

Deixa-ne sozinho com os meus pissaros...
cont 0s meus caminhos...

comnt as minhas HUvens...

Atividades

1. Quantas silabas poéticas possuem os dois primeiros ver-

sos do soneto Dualismo, de Olavo Bilac, transcritos a seguir?

Nio és bom, nem és mau; és triste e lnonano...

Vives ansiando, em maldigdes e preces (Bilac, 2011b).

a. 11
by 12
c. 10
di 'S



2. Quais as principais silabas acentuadas na primeira estrofe —
transcrita na sequéncia — do famoso soneto de Augusto dos

Anjos (2011), intitulado Verses Intimos?

Vés?! Ninguém assistiu ao formidavel
Enterro de tua wltima quimera.
Somente a Ingratiddo — esta pantera —

Foi tua companheira inseparivel!

. Sexta e decima.

et}

b. Primeira e sexta.

Terceira e décima.

)

il

. Quarta e oitava.

3. Como pode ser classificada a estrofe transcrita de Versos Intinios?
a. Decassilabos.
b. Quadra.
c. Novena.

d. Quadrissilabo.

4. Qual o esquema de rimas da primeira estrofe de Versos intimos?
a. As rimas estao cruzadas.
b. Asrimas estao emparelhadas.

As rimas estao misturadas.

C. 47
d. As rimas estao interpoladas. 2
L] + * * H_\;-
5. Como se denomina a figura de efeito sonoro que se baseia 5
=
na repeticao de vogais ao longo dos versos? 5a
a. Aliteracao. =
b. Anafora. -
¢. Rima.

d. Assonancia.
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Edgar Roberto Kirchof

No prESente Cﬁpitlllo, abordaremos a maneira

como os niveis da morfologia e da sintaxe sao agenciados
na linguagem poética, com o fim de estabelecer equivalén-
cias de sentido, contribuindo para o efeito lirico e autorre-

ferencial da poesia.
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(3.1)

Equivaléncias no
nivel morfossintatico

Leia com atencao o seguinte trecho escrito pelo semioti-
cista Roman Jakobson (1970, p. 74):

Entre as categorias gramaticais utilizadas em paralelismos
e contrastes estdo, com efeito, todas as classes de palavras,
varidveis e invaridveis, as categorias de niimero, género, caso,
grau, tempo, aspecto, modo e voz, as classes de concretos
¢ abstratos, de animados e inanimados, os nomes préprios
comuns, as formas afirmativas e negativas, as formas verbais
finitas e infinitas, pronomes e artigos definidos e indefinidos

e 0s diversos elementos e construgies sintaticos.

Como percebemos nesse excerto, alem das figuras sono-
ras, os efeitos estéticos de um poema se constroem também
com a combinacao por equivaléncia entre todos os ambitos
gramaticais da linguagem, como a sintaxe e a morfologia,
por exemplo. Em outros termos, a maneira como um deter-
minado poeta utiliza as classes gramaticais, bem como as
categorias da sintaxe, sempre possui um determinado obje-
tivo estético-poético, que faz com que seu texto seja dife-
rente de um texto prosaico.

Além disso, esse uso da gramatica também pode apon-
tar para o estilo da época ou do proprio autor. Alguns poe-
tas — como os romanticos, por exemplo — sao muito afeitos
a utilizacao abundante de termos acessorios (como apos-
tos, vocativos e adjuntos), no que diz respeito a sintaxe, e a
adjetivacao farta, no que diz respeito a morfologia. Poetas

mais influenciados pela estética modernista ou mesmo



pos-moderna, por outro lado, geralmente fazem uso mais
comedido de tais classes e categorias gramaticais, embora
essas generalizagdes nao possam ser tomadas de forma
absoluta. Na verdade, cada poeta procura desenvolver um
estilo tnico e particular, realizado, entre outros recursos,
pelo uso individualizado da gramatica.

Observe, por exemplo, como o poeta romantico Castro
Alves utiliza as categorias da morfossintaxe na primeira
estrofe de Saudacdo a Palmares (2011), quando pretende exal-
tar o quilombo dos Palmares, simbolo da resisténcia dos

negros brasileiros a escravidao:

Nos altos cerros erguido
Ninho de dguias atrevido
Salve! — pais do bandido!
Salve! — pitria do jaguar!
Verde serra, onde os Palmares
— como tndianos cocares —

No azul dos Coliimbios ares,

Desfraldam-se em mole arfar!

Em primeiro lugar, chama atengao o predominio de
termos acessorios, principalmente adjuntos adverbiais de
lugar (“Nos altos cerros erguido”; “No azul dos Columbios
ares”) e vocativos (“Salve! — pais do bandido! Salve! — patria
do jaguar”). Além disso, Castro Alves lan¢ca mao de uma
serie de adjetivos e de locucoes adjetivas para enaltecer os
Palmares: aLTos cerros; ninho de dguias ATREVIDO; pais do
BANDIDO; patria do JAGUAR; VERDE serra; INDIANOS cocares;
CoLUMBIOS ares; MOLE arfar.

Por fim, vocé também deve prestar atencao ao fato de
que a maior parte dos termos sintaticos esta deslocada, pois

tais deslocamentos também produzem um efeito estético.

Por exemplo, nos quatro ultimos versos, se tentassemos
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colocar os termos em uma ordem sintatica direta, teriamos
algo semelhante ao seguinte enunciado: “Serra verde, onde
os Palmares desfraldam-se em ares moles, no azul dos
ares Columbios, como cocares indianos”. Evidentemente,
nessa ordem prosaica, a maior parte dos efeitos estéti-
cos previstos originalmente na poesia de Castro Alves
estariam perdidos.

Na primeira estrofe do poema Saudades, Casimiro de
Abreu (2011c), outro poeta romantico, também nos per-
mite perceber um uso estético particular das categorias

morfossintaticas:

Nas horas mortas da noite
Como ¢é doce o meditar
Quando as estrelas cintilam
Nas ondas quietas do mar;
Quando a lua majestosa
Surgindo linda e formosa,
Como donzela vaidosa

Nas dguas se vai mirar!

O que chama atengao nesse poema, em primeiro lugar, é
a constituicao sonora da estrofe, formada de oito redondilhas
maiores, rimas, aliteragoes, assonancias, entre outros efeitos
acusticos. No entanto, além de tais efeitos, também é possi-
vel perceber que a estruturacao morfossintatica dos versos
possui certas particularidades, que distinguem a linguagem
poética da linguagem nao poética, permitindo-nos também
perceber algo do estilo romantico de Casimiro de Abreu.

Assim como no poema de Castro Alves (2011), em vez
de seguir o esquema morfossintatico mais comum a lin-
guagem prosaica, em que o sujeito € normalmente seguido
de seu predicado, o poema de Casimiro de Abreu (2011c)

inicia com uma inversdo sintatica: o primeiro sintagma ¢



um adjunto adverbial de tempo (Nas horas mortas da noite).
Em seguida, temos uma oragao exclamativa (Como ¢ doce
o meditar), que, na verdade, é a inica oragao principal de
todo o periodo. Todos os demais versos constituem, jun-
tamente com o primeiro verso, adjuntos adverbiais ou ora-
coes subordinadas adverbiais, apontando para ideias de
tempo, lugar e comparacao. Em poucos termos, o efeito
estético da poesia roméantica de Casimiro de Abreu (2011c),
no que diz respeito a sintaxe, advém de um uso abundante
de adjuntos e oragoes subordinadas adverbiais.

Se prestarmos atencao nas categorias morfologicas do
poema, perceberemos que ha um uso intensivo de adje-
tivos: horas MORTAS; DOCE 0 meditar; ondas QuigTas; lua
MAJESTOSA, LINDA e FORMOSA; donzela vaiposa. Essa utiliza-
¢ao farta de adjetivos cria uma atmosfera bastante intensa
e quase mistica para o assunto de que se fala e que o poeta
pretende exaltar: 0 ATO DE MEDITAR. Por outro lado, man-
tém uma ideia abstrata, dificilmente materializavel, desse
objeto, pois adjetivos, diferentes dos substantivos, qualifi-
cam de modo generalizado e universal.

Com base nessa breve analise, podemos afirmar que,
na poesia romantica de Casimiro de Abreu e de Castro
Alves, existe um paralelismo entre o uso abundante de ter-
mos acessorios (adjuntos e vocativos) e o uso intensivo de
adjetivos. Os efeitos estéticos obtidos com esse uso da gra-
matica sao muito frequentes em toda a poesia romantica,
transmitindo ao leitor a sensacao de um certo exagero ima-
geético-sensorial, mais abstrato do que concreto, destinado
a criar um clima sentimental, subjetivante, etéreo e, por
vezes, mistico.

Note que o poeta modernista Jodo Cabral de Melo Neto,
por sua vez, em seu poema A Educacdo pela Pedra (1997), evita

ADJETIVACAO EXCESSIVA e prioriza a utilizacao de suBsTANTIVOS

a1
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e VERBOS DE ACAO, 0 que nos remete a um efeito poético muito

diferente daquele visado por poemas romanticos:

Uma educacdo pela pedra: por licdes;
para aprender da pedra, frequentd-la;
caplar sua voz inenfilica, impessoal

(pela de diccdo ela comeca as aulas).

Com o intuito de falar, metaforicamente, sobre a necessi-
dade de experimentar a realidade em toda a sua rigidez, como
a unica forma de um aprendizado auténtico, Joao Cabral, ini-
cialmente, remete-nos & metéfora da pEprA. E como se o poeta
quisesse transmitir uma mensagem, segundo a qual, se qui-
sermos aprender algo verdadeiramente, teremos de enfrentar
e vivenciar esse algo em sua concretude, ndo apenas naquilo
que imaginamos ser a realidade, aquilo que nos agrada ou
que se nos apresenta aparentemente prazeroso, mas também
0s aspectos inusitados e surpreendentes do real.

No que diz respeito a morfologia, o poeta transmite a
ideia dessa rigidez da REALIDADE-PEDRA, primeiro, evitando o
uso de adjetivos. Note que os tinicos dois adjetivos emprega-
dos na estrofe sao precedidos por prefixos de negacao (1ven-
fatica, impessoal), 0 que da a impressao de “desqualificar”, em
vez de qualificar. Alem disso, o poeta utiliza verbos — que nao
chegam a ser conjugados — e substantivos.

No que diz respeito a sintaxe, predominam as ideias
de FINALIDADE (marcada pela conjungao adverbial para
[para aprender da pedra]) e de MeDIACAO (marcada pela
preposicao por [pela pedra; por licoes; pela diccao]). Em
poucos termos, por meio da sintaxe, percebemos que o
principal sentido dessa estrofe refere-se a uma finalidade
(aprender) vinculada a um meio (a pedra/realidade). Para
aprender, portanto, segundo Joao Cabral de Melo Neto, €

preciso viver!



(3.2)

Morfologia

Nesta se¢ao, abordaremos a maneira como as categorias da
morfologia sao utilizadas na linguagem poética, para pro-

duzir o efeito da autorreferencialidade.

M urjhh:!giﬂ £ Verso

Como vimos anteriormente, o verso ¢ uma unidade cons-
tituida primordialmente por critérios sonoros e nao mor-
fossintaticos. Por essa razao, na maior parte das vezes, o
uso que se faz das categorias morfologicas esta intima-
mente ligado ao efeito sonoro do poema. Assim, as catego-
rias morfologicas, na poesia, geralmente sdo utilizadas de
forma a suscitar associagdes nao apenas entre as demais
categorias morfossintdticas, mas também com os demais
niveis do poema (visual, sonoro e semantico).

Ferdinand de Saussure, no Curso de linguistica geral

) |
|

(1995, p. 145), demonstrou que realizamos inumeras asso-
clacoes com base nao apenas em categorias gramaticais,
mas também em radicais, afixos e desinéncias de todas as
ordens. Uma associagao pode ser estabelecida com base no

radical da palavra (ensino, ensinar, ensinemos), no sufixo

Estrato morfossintitico

(ensinamento, armamento, desfiguramento), na analogia

dos significados (ensino, instrugédo, aprendizagem etc.) ou,

simplesmente, na mera semelhanca das imagens acusti-
cas (ensinamento, lento etc.), consideradas como a domi-
nante especifica da poesia lirica por Jakobson e pelos
demais formalistas.

Na poesia lirica, essas associacoes, que também ocor-

rem na linguagem nao poetica, sao privilegiadas e utilizadas
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com o intuito de criar associagdes semanticas polissémicas.
Na secao anterior, vimos que Casimiro de Abreu e Castro
Alves utilizam uma forte adjetivagio em seus poemas.
Evidentemente, alem de tais associagoes, o uso repetitivo das
categorias gramaticais também cria um efeito sonoro, como
no caso da repeticao da formula Salve!, por Castro Alves
(2011), e da repeticao de adjetivos com o sufixo osa, emprega-
dos por Casimiro de Abreu (2011c): majestosa, formosa, vaidosa.
No poema de Joao Cabral de Melo Neto (1997), por sua vez,
o duplo uso do prefixo de negacao in/im (inenfatica; impes-
soal) cria, além de um efeito semantico de negacao, um efeito

importante para a economia sonora daquele poema.

Figuras de morfologia: o uso poético dos metaplasmos

Na conceituacao do Centro de Estudos Poéticos, comandado
por Jacques Dubois (1974), os metaplasmos sao figuras (meta-
boles) cujo efeito € originario de algum trabalho sobre o nivel
morfologico da linguagem. De acordo com o que vimos na
secao anterior, toda alteragao no nivel morfologico implica
também um efeito sobre o nivel sonoro. Podemos dizer, entao,
que o metaplasmo é uma figura morfofonética. Um exemplo
desse fendmeno pode ser encontrado na estrofe de Joao Cabral
de Melo Neto (1997). Quando utiliza o adjetivo inenfitica, por
exemplo, o poeta opta por criar um metaplasmo, pois realiza
uma prefixacao nao muito comum na linguagem prosaica.
Normalmente (em um uso nio poético da linguagem), nos
optariamos pela expressao nio enfatica. Contudo, na poesia
de Melo Neto, o lexema inenfitica foi construido para se ajus-
tar esteticamente a todo o conjunto sonoro, morfossintatico
e semantico do poema.

Os metaplasmos geralmente ocorrem com a supressao

ou o aumento de morfemas nas palavras, mas também



podem ocorrer por meio do uso transgressivo quanto a
forma da palavra (o caso do palindromo) ou por inovagoes
léxico-semanticas (como os neologismos). Como demons-
tra José Lemos Monteiro (1991), na AFERESE ocorre uma
supressao de morfema, silaba ou fonema no inicio da pala-
vra, como o termo esmoralizado, utilizado frequentemente
por Guimaraes Rosa, no lugar de desmoralizado. Na SINCOPE,
ha uma supressao de fonemas no meio da palavra, por
exemplo, quando Guimaraes Rosa fala em mifo em vez de
minuto. Na APOCOPE, a supressao se da no final da palavra,
comao, por EKE‘I‘]‘IPIU, brumo em vez de IJT'H}’HUSE?, ou agoura em
vez de agourenta.

Ma PROTESE, ocorre um aumento de fonema no inicio
da palavra. Por exemplo, pode-se usar um trocadilho de
Guimaraes Rosa: em vez de “Deus nos acuda”, ele utiliza
“Deus nos sacuda”. A EPENTESE se caracteriza como um acres-
cimo de fonema no meio do vocabulo. Fernando Pessoa,
por Exemplc-, acy s PTK,]I'IUHCiElI' SDbI'E um retrato em que
aparece bebendo, utiliza a expressao “Em flagrante delitro”.

Por fim, a PARAGOGE € uma metabole em que ocorre um

1
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acréscimo ao final da palavra, como quando Guimaraes

Rosa fala em noturnazd, em vez de noturna.

(3-3)

Sintaxe

Estrato morfossintitico

Aqui, abordaremos a maneira como as categorias da sin-
taxe sdo utilizadas na linguagem poética, para produzir o

efeito da autorreferencialidade.
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Sintaxe e verso

Basta ler qualquer poema, especialmente aqueles escritos em

formas tradicionais, para perceber que a sintaxe empregada

por meio da versificacao € muito diferente daquela empregada

nos textos em prosa. De acordo com as regras mais basicas

da sintaxe tradicional, toda oracao, para tazer sentido, deve

possuir um SUJEITO e um PREDICADO. Ao longo de um texto,
normalmente, temos uma série de oragoes que, encadeadas

umas nas outras, formam periodos. Estes, por sua vez, geral-
mente sao dispostos em paragrafos, que sao regidos por uma

ideia ou um tema principal. Se o texto for coerente e coeso,
sera possivel, por meio de analise, encontrar todas as suas

oragoes, com seus respectivos sujeitos e predicados, indepen-
dentemente da ordem em que tais elementos efetivamente

foram utilizados.

Como vocé pode aprender anteriormente, o texto poé-
tico nao é organizado por paragrafos, e, sim, por versos e
estrofes. E, embora estes geralmente tenham oracoes e até
mesmo periodos, e recorrente que a poesia seja formada
por meras frases, nao necessariamente oragoes. Observe a

primeira estrofe do poema A Ronda Noturna (Bilac, 2011a):

Noite cerrada, tormentosa, escura,
Li fora. Dorme em trevas o convento.
Queda imoto o arvoredo. Nio fulgura

Uma estrela no torve firmamento.

O primeiro verso ¢ formado por um sintagma nominal,
Noite cerrada, e dois adjetivos, tormentosa e escura, sendo que,
no segundo verso, ha um adjunto adverbial, Li fora. Caso a
ideia desses versos fosse expressa em linguagem nao poé-
tica, seria aconselhavel o uso de um verbo e de, pelo menos,

um conectivo, a fim de marcar uma oracao bem estruturada.



Teriamos, nesse caso, algo como “A noite 1a fora esta cerrada,
tormentosa e escura”. No entanto, na poesia, geralmente ha
um uso parcimonioso de conectivos, tais como conjungoes e
preposigoes, alem de ser muito comum o emprego de frases
aparentemente soltas, sem verbos.

Esse fendmeno ocorre por duas razdes principais. Primeiro,
por uma questao de sonoridade: o emprego de um verbo ou
de qualquer conectivo, no primeiro verso do poema de Bilac
(2011a), por exemplo, acarretaria um desastre para o ritmo do
poema, pois desestruturaria sua constitui¢do em decassilabos.

A segunda razao € semantica: na medida em que sdo
suprimidos verbos e conjuntivos, o sentido dos versos
se torna menos explicito e mais sugestivo, atingindo um

efeito poético.

Figuras de sintaxe: o uso poético das metataxes

Assim como existemn certas figuras de linguagem construi-
das com base em um trabalho sobre o nivel morfologico da

gramatica, também ha figuras construidas pela sintaxe. Sao

&

as assim chamadas mefataxes, segundo a conceituacao suge-
rida pelo Centro de Estudos Poéticos, de Liege. As prin-
cipais figuras se estruturam ou por REPETICAO OU ADICAO,
como no caso da ANAFORA, do POLISSINDETO e dos PARALELIS-
MOS, por exemplo; por SUPRESSAQ, como no caso da ELIPSE e

do ASSINDETO; e, por fim, por DESLOCAMENTOS (supressao-adi-

Estrato morfossintitico

€a0), COMO a SILEPSE € 0 ANACOLUTO, entre varios outros. A

seguir, essas poucas figuras serao brevemente explicadas e
exemplificadas. Contudo, vocé deve notar que nao se trata
de uma lista completa de todas as figuras de linguagem
relativas a sintaxe, mas de um pequeno apanhado daquelas

que consideramos algumas das mais importantes ou usuais.
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Metataxes por repeticio ou adigio

Grande parte dos efeitos poéticos gerados pela sintaxe acon-
tece por repeticao de palavras, principalmente substantivos,
adjetivos e conjungdes, sendo que e possivel haver repeti-
¢ao de termos referentes a qualquer categoria sintatica. No
poema de Castro Alves (2011), citado no inicio deste capitulo,
por exemplo, vocé pdde perceber a repeticao de um voca-
tivo: “Salve! — pais do bandido! Salve! — patria do jaguar!”.

Na tipologia tradicional da retorica ou estilistica, algumas
figuras destinam-se a classificar essas repetigoes. A anafora,
por exemplo, normalmente é caracterizada como uma mera
repeticao de palavras, geralmente substantivos e adjetivos.
A repeticao do termo “Salve!” é um exemplo de anafora. Em
Antifona (2011a), Cruz e Souza utiliza, com muita intensidade,
uma anafora, por meio da repeticao da palavra formas, que ja
pode ser percebida no primeiro verso: “O formas alvas, bran-
cas, formas claras”.

O POLISSINDETO caracteriza-se pela repeticao de conjun-
tivos, geralmente conjungdes, como no verso de A mosca azul
(Machado de Assis, 1994): “E zumbia, e voava, e voava, e
zumbia”.

Os paraLELISMOS, por fim, caracterizam-se pela repe-
ticao de estruturas sintaticas mais especificas, como, por
exemplo, a utilizagao de um adjunto adverbial no inicio
de cada estrofe, ou qualquer outra estrutura, ao longo
de um poema. Na primeira estrofe de Morte do Leiteiro
(Drummond de Andrade, 2005), existe um paralelismo
entre 0s quatro primeiros versos, pois a mesma estrutura
sintatica se repete a cada dois versos: o verbo haver e seu
objeto direto (primeiro e terceiro versos), a locucao verbal
¢ preciso e seu sujeito, manifesto por uma oragao subordi-

nada substantiva subjetiva (segundo e quarto versos).



Hi pouco leite no pais,
E preciso entregd-lo cedo.
Hi muita sede no pais,

E preciso entregi-lo cedo.

Metataxes por supressio

Quando algum elemento morfossintatico é completamente
suprimido em um verso, temos a ELIPSE. Essa figura tam-
bém ¢ utilizada na linguagem nao poética, por exemplo,
quando nao repetimos o mesmo sujeito de uma oracao
na oracao seguinte ou quando nao repetimos um verbo ja
utilizado no mesmo periodo ou no mesmo paragrafo. No
poema A Ronda Noturna (Bilac, 2011a), ja citado anterior-
mente, vocé pdde perceber uma ELIPSE DE VERBO NOS Versos
“MNoite cerrada, tormentosa, escura, / La fora”.

De torma semelhante, o ASSINDETO se define como a
supressao de conectivos, especialmente conjuncoes. Assim
como a elipse, também pode ser utilizado na linguagem

nao poética, como forma de elevar o estilo de um texto. Na
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poesia, contudo, ele geralmente tem o objetivo de tornar o
sentido mais sugestivo e polissémico. Nos versos a seguir,
transcritos do poema Moreninha (Abreu, 2011b), encontra-
mos um exemplo de assindeto — no caso, a supressao da

conjuncao ¢ entre o segundo e o terceiro verso.

Estrato morfossintitico

Ai, vejam como é bonita

Co'as trangas presas na fita,

Coas flores no sambura!

Metataxes por deslocamentos

Grande parte dos efeitos sonoros de um poema se deve a

deslocamentos sintaticos, como ja afirmamos anteriormente.
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A estilistica tradicional reservou algumas figuras para
alguns tipos de deslocamento, como a siLEPSE. Trata-se de
um recurso estilistico também empregado na linguagem
nao poetica, quando se realiza uma concordancia com a
ideia dos termos, e ndo com a categoria gramatical.

Os casos mais comuns de silepse sao de pessoa e de
numero, mas tambem existe a silepse de género. Quando
afirmamos, por exemplo, “Ela e eu somos da mesma opi-
niao”, a conjugacao do verbo segue a ideia da primeira
pessoa do plural, embora o sujeito composto esteja na
terceira e na primeira pessoa do singular, o que caracte-
riza uma silepse de pessoa. Quando uma pessoa do sexo
masculino usa a expressao a gente, como em "Quando a
gente é novo”, sempre faz uma silepse de género. Por fim,
a silepse de niimero ocorre, por exemplo, quando o verbo
¢ conjugado de acordo com a ideia do plural, embora o
sujeito esteja no singular: “Havia muita gente no cinema, e
estavam atentos”.

Por fim, © ANACOLUTO, muitas vezes uma consequéncia
do emprego de alguma silepse, caracteriza-se como a que-
bra de uma sequéncia sintatica esperada, como, por exemplo,
quando se interpola, entre um sujeito e seu verbo, algum
termo ou oragao. Em sua Cancdo do exilio (2011a), por exem-
plo, Casimiro de Abreu utiliza os seguintes versos: “O pais
estrangeiro mais belezas/ Do que a patriando tem”. A ordem
direta desses versos, caso nao se tratasse de poesia, seria:
"0 pais estrangeiro nao tem mais belezas do que a patria”.
Deve ser ressaltado que o anacoluto ¢ um dos recursos sin-
taticos mais utilizados na linguagem poética, devido ao seu

alto poder de criar efeitos sonoros e sugestdes semanticas.



Atividades

1. O que sao equivaléncias morfossintaticas?

a. Trata-se de um fenémeno gramatical relativo a compo-
sicao poética, no qual certas estruturas especificas sao
mais valorizadas do que outras.

b. Trata-se de um fenémeno gramatical comum a compo-
sicao poetica, no qual certas estruturas especificas sao
utilizadas iterativamente com a intencao de produzir
efeitos estéticos.

c. Trata-se de um fendmeno gramatical comum nao ape-
nas a composicao poética, mas também a linguagem
coloquial, no qual certas estruturas especificas sao utili-
zadas com a intengdo de sensibilizar o leitor.

d. Trata-se de um fené6meno gramatical relativo a compo-
sicao poética, por meio do qual o poeta tenta utilizar as
categorias da morfologia e da sintaxe do modo mais cor-

reto possivel.

2. Qual a relagao entre a morfologia e a sonoridade em um
poema?

a. Existe uma certa interacao entre esses estratos, pois o
uso iterativo de certas estruturas morfologicas também
acarreta efeitos sonoros.

b. Cada um desses estratos possui efeitos especificos clara-
mente delimitaveis: ao passo que a morfologia trata das
classes gramaticais, a sonoridade € construida por meio
do ritmo e de outros recursos.

c. O nivel sonoro deve ser estudado separadamente em
relacao ao nivel morfologico, a fim de evitar confusoes

interpretativas.

S
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d. Nao ¢ possivel estabelecer qualquer equivaléncia entre
o nivel morfologico e o nivel sonoro, pois sao estratos

distintos.

3. Qual a relacao entre a oracao e o verso?

a. A oracao e uma unidade linguistica formada de sujeito e
predicado; o verso € uma unidade linguistica formada,
geralmente, apenas de predicados.

b. O verso € uma unidade poética, cuja principal caracte-
ristica € a sonoridade; a oracao é uma unidade linguis-
tica formada por um conjunto de periodos.

c. O verso € uma unidade linguistica, cuja principal caracte-
ristica € a coesao; a oracao ¢ uma unidade linguistica for-
mada por sujeito e predicado.

d. A oragao ¢ uma unidade linguistica formada de sujeito e
de predicado; o verso € uma unidade poética, cujo prin-

cipio de construgao € a sonoridade.

4. Qual a melhor definicdo para a anafora e para o parale-
lismo?

a. A anafora corresponde a repeticao de estruturas morfo-
logicas num poema; o paralelismo corresponde a repe-
ticao de vocabulos.

b. A anafora corresponde a repeticio de vocabulos num
poema; o paralelismo corresponde a iteracao de estrutu-
ras morfossintaticas.

c. A anafora corresponde a supressao de vocdbulos num
poema; o paralelismo corresponde a iteragao de estrutu-
ras morfossintaticas.

d. A anafora corresponde a repetigio de vocabulos num
poema; o paralelismo corresponde a supressao de certas

estruturas morfossintaticas.



5. Qual a melhor defini¢ao para anacoluto e silepse?

a. O anacoluto corresponde a supressao de morfema no
inicio do vocabulo; a silepse € a supressao de morfema
no final do vocabulo.

b. O anacoluto corresponde a supressdao de morfema no
tinal do vocabulo; a silepse € a supressao de morfema no
inicio do vocabulo.

c. O anacoluto corresponde a algum deslocamento de sin-
tagmas; a silepse ¢ a figura segundo a qual a concordan-
cia é realizada por meio de critérios semanticos e nao
sintaticos.

d. O anacoluto € a figura segundo a qual a concordancia
¢ realizada por meio de critérios semanticos e nao sin-
taticos; a silepse corresponde a algum deslocamento de

sintagmas.
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Estrato semantico







Edgar Roberto Kirchof

No preSente Cﬂpitﬂl@, abordaremos o aspecto

propriamente semantico da poesia por meio da analise da
maneira como todos os niveis gramaticais se agenciam na
linguagem poética, no intuito de produzir os efeitos da

conotacao e da polissemia.




W

Estruturas do texto literdrio

(4.1)

O que ¢ semantica?

Antes de estudarmos o estrato propriamente semantico da
poesia, € necessario refletirmos sobre o significado do con-
ceito de semdntica. Trata-se de uma disciplina, na area da lin-
guistica, interessada em estudar como os significados sao
produzidos nos textos e como se organizam em diferentes
sistemas formais.

Nessa perspectiva, analisar o estrato semantico separa-
damente em relacao aos demais estratos pode soar um tanto
artificial, pois, como vocé pode perceber anteriormente, na
poesia, todas as categorias gramaticais sao empregadas de
modo a construir “sentidos”.

Como ja vimos, o uso farto de adjetivos e de adjuntos,
por parte dos romanticos, por exemplo, cria uma atmos-
fera abstrata nos poemas, ao passo que o predominio de
substantivos e verbos — como acontece, por exemplo, na
obra de Joao Cabral de Melo Neto (1997) — transmite um
sentido mais concreto. Da mesma forma, a utilizacao de
sonoridades variadas, na lirica, sempre visa, sendo a insti-
tuicao, pelo menos a reiteracao de determinados sentidos
ja instalados em um poema.

Em poucos termos, vocé deve ter em mente que estudar
o estrato semantico da poesia lirica corresponde a inves-
tigar como o sentido do poema ¢ construido, sem, entre-

tanto, desconsiderar as demais categorias linguisticas.



(4-2)

A semantica esta integrada
aos demais estratos

Na poesia, todas as categorias da linguagem sao empregadas
de modo a contribuirem com o sentido ou, na maioria das
vezes, com os sentidos do poema. Por exemplo, no poema
The raven (1845), do famoso poeta e contista norte-americano
Edgar Allan Poe, todas as categorias servem para reiterar
uma mesma ideia fundamental, que perpassa todo o poema:
a tristeza do “eu” lirico pela perda da amada, Lenore.
Sonoramente, para veicular esse sentido, Poe cria uma
serie de paralelismos sonoros entre as palavras inglesas
raven (corvo), never (nunca) e nevermore (nunca mais). Note
que raven funciona praticamente como um palindromo

sonoro de never (reven). Além disso, uma das criacoes mais
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brilhantes desse poema consiste na utilizacao da palavra
nevermore, que, além de evocar, por meio do palindromo
sonoro, a ideia do corvo (raven), também evoca o proprio

nome da pessoa amada, Lenore, mediante uma espécie de

Estrato semdnlico

eco produzido pelos tltimos fonemas de nevermore (Lenore).

Poe também utiliza o estrato morfossintatico para vei-

cular essa ideia, principalmente com alguns paralelismos,
ou seja, 0 uso de certas estruturas sintaticas que se repe-
tem ao longo do poema: “And the raven, never flitting, still
is sitting, still is sitting” (Poe, 1845).

Essas repeticoes morfossintaticas, juntamente com as
sonoras (algumas surgidas como consequéncia da propria
repeticao morfossintatica), acabam retorcando o sentido prin-

cipal do poema: a melancolia causada pela perda da amada.



]

Estruturas do texto literdrio

Nesses exemplos, vocé deve ter percebido que o estrato
semantico, na medida em que se destina ao estudo do seEn-
TIDO do poema, € construido em conjunto com todos os
demais estratos. Isso ocorre porque uma das principais
caracteristicas do discurso estético € aquilo que o semio-
ticista Roman Jakobson (1995) denomina de autorreflexi-
vidade. Em outras palavras, a linguagem da arte literaria
alcancga seus efeitos esteticos justamente ao estabelecer um
maximo de equivaléncias entre todos os niveis da lingua-

gem empregada.

(4-3)

Dificuldade para estabelecer

o sentido poético

Mesmo que, lato sensu, todas as categorias da gramatica
contribuam com a construcao e com o refor¢o do sentido
do poema, para que esse aspecto seja percebido, deve ser
possivel, de alguma forma, “isolar” ou nomear esse sen-
tido principal. Por exemplo, se nao tiveéssemos claro que,
no poema The raven (1845), de Poe, existe a intencao de
veicular, como SIGNIFICADO, UMA TRISTEZA MORBIDA COM
RELAGCAO A PERDA DE UMA PESSOA AMADA, Ndo seria possivel
perceber a maneira como os estratos visual, sonoro e mor-
fossintatico contribuem para a reiteracdo desse sentido, ao
mesmo tempo em que criam relagdes semanticas surpre-
endentes. Em outros termos, no estrato semantico, e neces-
sario delimitar — mesmo que isso jamais possa ser feito de
forma tinica e absoluta — 0 QUE 0 POEMA QUER TRANSMITIR a0

seu leitor.



Nesse ponto, encontramos um problema extremamente
complexo, pois, normalmente, um poema nao quer trans-
mitir apenas uma unica ideia, claramente definida ou
articulada, pois faz parte da estratégia do discurso estético-
-artistico a utilizacao de sUGESTOES em vez de AFIRMACOES.
Por exemplo: apos a leitura dos famosos versos de Amor ¢é
fogo que arde sem se ver (Camoes, 2011), nao se chega a uma
concepgao claramente definida do que seja o sentimento
do amor, embora o poema trate desse assunto ao longo de
todos os seus versos. Por meio dos varios recursos emprega-
dos pelo poeta — mas, principalmente, das imagens visuais
FOGO, ARDER, VER — SOMOS SUGESTIONADOS a pensar no amor
de forma intensa e paradoxal, como um sentimento capaz
de nos levar simultaneamente ao éxtase do prazer e a dor.

Note que isso, contudo, nao € uma definicao.
A questao se torna ainda mais complexa se pensarmos que

essas SUGESTOES dependem muito de uma série de questoes

e

vinculadas ao proprio receptor, desde sua bagagem cultural

até seu estado de animo, que pode variar ao longo do tempo.
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Polissemia

O principal motive que dificulta a delimitagao do sentido
de um poema ¢ o fato de que a boa poesia geralmente se
esmera para produzir nao apenas um, mas VARIOS SENTIDOS.
Essa pluralidade semantica, caracteristica intrinseca da lin-
guagem literaria, ¢ denominada de polissemia. Por exemplo:
nos famosos versos de No meio do caminho (Drummond de
Andrade, 1928), nao é possivel afirmar, com exatidao, o que

a “pedra” realmente significa. O sentido dessa metafora
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depende muito da maneira como interpretamos o lexema
caminho. Numa interpretagao talvez um pouco ingénua e
apressada, poderiamos simplesmente dizer que 0 CAMINHO
significa NOSSAS VIDAS; a PEDRA, nesse contexto, poderia ser
interpretada como algum tipo de PROBLEMA ou OBSTACULO.
No entanto, toda obra de arte feita com um trabalho
estético atento dialoga com a tradicao mitica e literaria de
nossa cultura, o que amplia sobremanecira as possibilida-
des de interpretar as imagens que nos sao apresentadas.
Para dar um breve exemplo apenas, se pensarmos em
um dos mitos mais conhecidos por nossa cultura envol-
vendo CAMINHO e PEDRA, poderemos nos lembrar do Mito
de Sisifo, cujo tema principal ¢ uma maldicao ou um cas-
tigo ao qual Sisifo fora condenado por Zeus: carregar eter-
namente uma pedra de marmore até o topo de uma colina,
para vé-la rolar em seguida - o que tornava o seu trabalho
completamente inatil. Ora, a luz desse mito — e de varios
outros que poderiam ser aqui arrolados —, a metafora de
Drummond adquire uma carga semantica ligada a ideia
da INUTILIDADE. Se pensarmos em outros mitos, a polisse-
mia da PEDRA drummondiana se expande de forma ainda

mais surpreendente.

(4.5)

Denotacao e conotacao

Para utilizar termos muito simples, podemos dizer que
a DENOTAGAO corresponde aquele sentido mais prima-
rio ou mais literal de um wvocabulo ou, mesmo, de um

conjunto de vocabulos. Ja a conotagAo diz respeito aos



varios sentidos que se agregam ao significado denotativo.
Tratam-se daqueles sentidos que compoem a PoLISSEMIA do
poema.

Por exemplo, em The raven (Poe, 1845), podemos dizer
que o sentido mais denotativo ou literal corresponde ao sen-
timento marbido de tristeza por causa da morte da amada
Lenore. E muito importante, para a analise da poesia,
encontrar primeiramente o sentido mais denotativo, pois ¢
em torno dele que se constroi grande parte dos efeitos sono-
ros e morfossintaticos da poesia. No poema de Drummond
(1928), o sentido conotativo corresponde a afirmagao, um
tanto redundante, de que o “eu” lirico encontrou uma pedra
no meio do seu caminho.

Muitas vezes, contudo, é dificil afirmar, mesmo que com
ressalvas, o sentido de um poema, levando em conta apenas
o nivel denotativo da linguagem. Como ja afirmamos ante-

riormente, a estratégia do texto poético é criar o0 maximo

N

possivel de efeitos de sugestao e de polissemia, sendo que,
em algumas escolas literarias — como no simbolismo, por
exemplo — essa caracteristica ¢ exacerbada. Releia os versos

de Cruz e Souza (2011b), do poema Lirio Astral:
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Lirio astral, o lirio branco,
O lirio astral,

No meu derradeivo arranco

Sé cordial!

Como se vé, denotativamente, mesmo que afirmemos
que o “eu” lirico esta interpelando o lirio astral a ser cor-
dial, os versos nao fazem sentido, pois ndo tem logica inter-
pelar uma planta a adquirir um comportamento de seres

umanos. Essa questdo se torna ainda mais problematica
h Essa quest t d probl t

quando analisamos poemas de vanguarda, em que, muitas
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vezes, 0s poetas procuram imputar marcas de alogismo as
suas obras. Nos quatro primeiros versos de Um Rendado se
VE Desfeito (Mallarmé, 2005), que vocé pode ler na sequéncia,

e quase impossivel chegar a qualquer sentido denotativo:

Um rendado se vé desfeito
Na diivida do Jogo extrenio
A entreabrir como um supremo

Niao wma auséncia de leito

O sentido denotativo, na poesia, quando ¢é possivel
atina-lo, serve como uma espécie de trampolim para os
sentidos conotativos, que sao responsaveis pela polisse-
mia poetica. A principal questao € como fazer essa passa-
gem da denotacao em direcao a conotacao. De forma geral,
nao existe uma regra sobre essa questao, mesmo porque a
lirica sempre pressupoe um alto teor de subjetividade por
parte da interpretagao realizada pelo leitor.

No entanto, alguns procedimentos podem ajudar. Pri-
meiro, € importante identificar as principais imagens
literarias, geralmente centradas em algumas figuras de lin-
guagem (principalmente a metafora), e perguntar pelos
sentidos mais abstratos que elas veiculam. Por exemplo: no
poema de Drummond, a PEDRA pode nos remeter a ideias
de RIGIDEZ e ARIDEZ, entre outras. Ligada a noc¢ao de cami-
nho, pode sugerir sentidos como 0BSTACULO OU INTERRUPCAO
entre outros.

Nesse ponto, vocé ja pode ter uma ideia de alguns
sentidos desse poema. Eles ajudam a compreender algu-
mas das SUGESTOES mais basicas que o poema pretende vei-
cular, servindo, dessa maneira, como um grande auxilio para
a fruicao. Por outro lado, uma interpretacdo mais acurada,
que leve em conta pelo menos alguns dos preceitos ideo-

logicos que regem o trabalho de composicao do poeta, deve



se preocupar em situar o poema em um determinado con-
texto historico-social e, principalmente, em seu contexto lite-
rario. Por exemplo, tendo em conta que Cruz e Sousa € um
poeta simbolista, sabemos que muitos de seus poemas esta-
rao necessariamente imbuidos de temas como a morte e a
metafisica, por se tratar de temas caros ao Simbolismo. No
caso de Mallarmé, estudando sua concepcao poética, des-
cobrimos que o autor tinha uma predilecao por problemas
filosoficos ligados a tematica do “acaso”. Assim, quando ele
fala em jogo extremo, ¢ muito provavel que nos esteja suge-
rindo uma reflexao sobre como o acaso intervem no jogo, que
pode ser compreendido como uma metafora da propria vida.

Para concluir esta secao, ressaltamos que, antes de tudo,
um poema deve ser visto como uma obra de arte e, como
tal, nao precisa necessariamente de um amplo conheci-
mento acerca de principios estéticos e literarios para ser

apreciado, embora o conhecimento de tais principios ajude

&

a realizar uma leitura mais intensa e mais critica, visto que
permite fruir dois dos principais aspectos previstos como

estratégia da linguagem literaria: a sugestao e a polissemia.
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(4-6)

Metafora

Para muitas pessoas, as metaforas, assim como as demais
figuras de linguagem, nao passam de ornamentos. No
entanto, George Lakoff e Mark Johnson (2002, p. 45) conclui-
ram que as metaforas fazem parte de nossa vida cotidiana,
influenciando nossos pensamentos e nossas agdes. Assim,

por exemplo, quando dizemos “Voceé estd DESPERDICANDO
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meu tempo”, a palavra desperdicar esta sendo empregada de
forma metaforica, pois, literalmente, o tempo nao pode ser
desperdigado porque nao é um objeto fisico. Nos s pode-
mos desperdicar bens, dinheiro, utensilios, entre outros
objetos de valor. Lakoff e Johnson observaram que, quando
utilizamos metaforas, "nos falamos de um assunto por meio
de outro”. E como se disséssemos que “tempo é dinheiro”.

Apesar de serem muito comuns em nossa linguagem
cotidiana, as metaforas sao criadas de forma consciente e
intencional em textos literarios ou artisticos, como nos ver-
sos de Drummond (1928). Nesse contexto, a palavra pedra
torna-se uma metafora, pois, apesar de seu sentido DENOTA-
TIvO (literal) apontar para um objeto fisico do mundo mine-
ral, seu sentido conoTATIVO pode apontar para ideias como

“problemas” ou “dificuldades”. E como se faldssemos, por
meio do termo pedras, das dificuldades da vida ou da inuti-
lidade de certas acdes que realizamos.

No poema Estrela da Tarde (Fontela, 2006), que vocé pode
ler na sequéncia, a principal metafora utilizada € a “estrela
da tarde”. Um dos sentidos conotativos mais provaveis para
esse poema € a questao do envelhecimento (marcado pela
metafora tarde) e da morte (marcado pela metafora siléncio).
Esse sentido conotativo vai se revelando a medida que, em
cada estrofe, a metafora da estrela ¢ ligada a outras meta-
foras: “madura e sem perfume” remete a ideia do proprio
envelhecimento e de um certo desapontamento com esse
fendmeno da existéncia (primeira estrofe); “infecunda e
altissima” sugere a ideia da infertilidade e, talvez, de um
sentimento paradoxalmente sublime ou estoico em relagao
ao fim da existéncia (segunda estrofe); “siléncio” é uma alu-

sdao mais direta a morte (terceira estrofe).



A ESTRELA DA TARDE

A estrela da tarde esti
madura

e sem nenhum perfume

A estrela da tarde é
infecunda

e altissima

Depois da estrela da tarde
SO hd:

o siléncio. (Fontela, 2006)

(4.7)

Qutras figuras de linguagem

81
Apesar de a metafora ser um dos mais importantes recur- -
sos expressivos da linguagem poética, € importante notar %
que também existem varios outros, entre os quais desta- ?
caremos, a seguir, a METONIMIA e a IRONIA. Vocé deve notar, %

contudo, que existem inumeras outras figuras de lingua-

gem que nao poderao ser tratadas aqui.

A METONIMIA € uma figura muito semelhante a meta-
fora, pois, em ultima analise, também veicula um ou mais
sentidos conotativos que tém origem em uma base denota-
tiva. No entanto, ao passo que, na metafora, a ligacao entre o
sentido denotativo e o sentido conotativo deve ser constru-
ida pelo leitor (por meio de uma decomposi¢ao semantica), na
metonimia, ela € dada por algum tipo de relagdo de proximi-
dade logica entre a denotagao e a conotagao, que os linguis-

tas denominam de contiguidade. Para exemplificar, no poema
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de Drummond (1928), a palavra pedra pode ser considerada

uma METAFORA de dificuldade porque nao existe uma relagao

contigua entre esses dois semas. Em outro exemplo, quando

Mario de Andrade utiliza o termo burgués-niquel (1987) para

criticar o fato de que a burguesia brasileira do inicio do século

XX estava mais interessada em suas proprias vantagens eco-
nomicas do que no desenvolvimento do Brasil, o termo nigutel

deve ser interpretado como uma meTONIMIA de dinheiro, pois

existe uma ligacao contigua entre niquel e dinheiro: a moeda,
originalmente, ¢ feita de niquel.

Por fim, na ironia, assim como na metafora e na metonimia,
sempre ha um sentido explicito, ou denotativo, e um sentido
implicito, ou conotativo. Este ultimo podera ser compreen-
dido apenas POR MEIO DO CONTEXTO DA FaLA. Além disso, dife-
rentemente da metatora e da metonimia, a ironia geralmente
e utilizada com finalidade sarcastica. Por exemplo, quandoum
professor atirma “Que bela prova!”, querendo dizer que a prova
esta ruim, esta sendo irénico. Um receptor que desconhece o
contexto em que a expressao ironica foi enunciada poderia
interpreta-la denotativamente. Nesse caso, acreditaria que o
professor esta realmente elogiando o aluno, ndo percebendo
que o sentido implicito ou conotativo € “A prova esta peéssima”.

Note que existem varios tipos de ironia. Quanto mais
sutil a mensagem irbdnica, tanto mais atencao exige por
parte do receptor. No caso do exemplo anterior, basta olhar
para o rosto do professor, prestar atencao na entonacao da
sua voz ou, mesmo, saber que o aluno em questao geral-
mente recebe notas baixas em suas avaliagoes para per-
ceber que se trata de uma ironia. Em poesia, contudo, a
ironia geralmente € construida de forma muito refinada e,
por isso, as vezes, € mais dificil de ser percebida.

O famoso poema Ode ao burgués, escrito por Mario de

Andrade em sua Pauliceia desvairada (1987), € um bom exemplo



de ironia poética. Nele, Mario de Andrade pretende denunciar
o conservadorismo da classe burguesa brasileira do inicio do
seculo XX, refrataria as varias tendéncias e possibilidades de
modernizacao que se abriam para o Brasil naquela epoca, visto
que estava interessada apenas em manter os seus privilégios
de classe. As varias metaforas do poema, na medida em que
sao lidas a luz do contexto social e literario em que escreve
Mario de Andrade, revelam-se ironias acidas em relagido ao
estilo de vida empolado, elitista e mediocre levado pela bur-

guesia refrataria do Brasil no inicio do século XX.

Eu insulto o burgués! O burgués-niguel,

o burgués-burgués!

A digestdo bem-feita de Siao Paulo!

O homem-curval O homem-nadegas!

O homem que sendo francés, brasileiro, italiano,

€ sempre wm cauteloso pouco a potco!

&

Eu insulto as aristocracias cautelosas!
Os bardes lampides! Os condes Jodes! Os duques zurros!
que vivem dentro de muros sem pulos;

e gemem sangues de alguns mil-réis fracos

Estrato semdnlico

para dizerem que as filhas da senhora falam o francés

e tocam os “Printemps” com as unhas! (Andrade, 1987)

Atividades

1. Qual das alternativas a seguir retrata do modo mais ade-
quado a relagao do estrato semantico com os demais estratos?

a. Ao passo que o estrato semantico da conta do verda-
deiro sentido do poema, os demais dao conta da visuali-

dade, da sonoridade e da gramatica.
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b.

O estrato semantico nao deve ser estudado independen-
temente dos demais estratos, visto que todas as categorias
semioticas de um poema concorrem para a construgdo de
seu sentido.

E muito importante que cada estrato seja analisado de
torma completamente separada, um em relacao ao outro,
para que o receptor consiga chegar ao sentido que o poeta

realmente deseja veicular.

d. O estrato semantico deve ser estudado independente-

mente dos demais estratos, visto que cada categoria semi-
otica de um poema constrdi sentidos especificos, que nao

estao diretamente ligados aos demais sentidos.

. Por que, na maioria dos casos, € tao dificil estabelecer o sen-

tido poético?

d.

Porque os poetas nao pretendem veicular nenhum sen-
tido racional em suas obras.

Porque cada leitor possui um modo diferente de compre-
ender a poesia.

Porque a leitura da poesia e completamente subjetiva.
Porque a poesia normalmente procura veicular mais do

que um sentido apenas.

3. O que diferencia a denotagao da conotagao?

a. Ao passo que a denotagao € responsavel pelo sentido polis-

sémico do texto, a conotagao corresponde ao sentido literal.
Ao passo que a denotacao € responsavel pelo sentido lite-
ral do texto, a conotagao corresponde ao verdadeiro sen-
tido poético.

Ao passo que a denotacao € responsavel pelo sentido lite-
ral do texto, a conotagao corresponde aos demais sentidos

que se agregam ao sentido denotativo.



d. O sentido conotativo, na verdade, nao passa de um tram-
polim para chegar ao verdadeiro sentido de um poema,

que é dado pela denotacao.

4. O que diferencia a metonimia da metafora?

a. O sentido metaforico se da por contiguidade, ja o sentido
metonimico se da por uma relacdo entre a parte e o todo.

b. O sentido metonimico se da por contiguidade, ja o sentido
metaforico se da por uma relagao entre a parte e o todo.

c. O sentido metaforico se da por polissemia, ja o sentido
metonimico € restrito e limitado.

d. O sentido metaforico se da por aproximagoes semanticas
entre termos que originalmente nao sao proximos, ja o

sentido metonimico se da por contiguidade.

5. O que caracteriza o sentido ironico em um poema?

a. O sentido irdnico € conotativo, geralmente apontando para

uma critica realizada com base no contexto da enunciacao. 85
b. O sentido irdmico € polissémico, geralmente apontando 2
para um sarcasmo do poeta com relacao aos problemas é
da sociedade. 7
c¢. Osentido irnico € denotativo e geralmente pode ser perce- é

bido por meio de uma analise criteriosa do estrato semantico.

d. O sentido ironico, diferentemente do sentido metaforico

e metonimico, € monossémico, pois sempre revela o sar-

casmo do poeta com relacdo a algum assunto.
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Jane Thompson Brodbeck

Neste CapitU]LO, faremos um percurso que envolve
a trajetoria da poesia nos diferentes momentos historicos,
iniciando pela propria definicdao de poesia, com inicio no
periodo classico greco-romano.

O conceito de poesia ja abrangeu multiplas composigoes
ao longo dos séculos, pois, ao falarmos das suas origens,
percebemos que ela é o alicerce em que toda a literatura
ocidental foi construida. Se, atualmente, os poetas perde-
ram o seu antigo lugar de destaque, isso se deve a varios

tatores de ordem historica e economico-social e, atualmente,
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a resisténcia de professores e alunos em relacao a leitura
e a analise de poemas. Afinal, ler poesia demanda alguns
requisitos, tais como familiaridade com o aspecto fonico,
ou seja, com o ritmo, a métrica, a rima, e com o0s aspectos
morfossintaticos e semanticos. Por sua vez, o carater polis-
sémico das palavras nao se deixa apreender de forma tao
natural como no discurso em prosa.

Dessa forma, quando Arnaldo Antunes, musico, poeta e
artista visual, ex-integrante do grupo de rock Titas, afirma que

“[a] manifestacao do que chamamos de poesia hoje nos sugere
minimos flashbacks de uma possivel infancia da linguagem”
(2000), ele se refere justamente a um tempo em que a “musica,
poesia, pensamento, danca, imagem [..] se conjugavam em
experiéncias integrais, associadas a utilidades praticas, magi-
cas, curativas, religiosas, sexuais, guerreiras” (2000). A poesia,
conforme Croce (1976, p.14), parecia “tao admiravel e quase
milagrosa aos antigos gregos que eles a consideraram como
um sopro sagrado [..] e distinguiram os aedos dos demais
mortais, honrando-os como inspirados pelos deuses”.

Por sua vez, Aristoteles, no capitulo IV da Arte poética
(2005, p. 30), didaticamente, ensina que a poesia surge da ten-
déncia a imitagdo e do prazer que experimentamos com a
representagao dos objetos, sendo que “na origem os homens
mais aptos por natureza [.] foram dando origem a poesia
por suas improvisagoes”. De acordo com Cara (1998, p. 23-24),
deve-se ressaltar, no entanto, que a “poesia grega de expres-
sao subjetiva, que nasceu acompanhada de musica, nao foi
objeto de reflexao de Aristoteles”, havendo apenas algumas
poucas referéncias ao lirico na Artfe poética (Aristoteles, 2005).

A proposito da importancia da lirica para a literatura,
transcrevemos aqui uma afirmagdo de Ezra Pound (1976),
poeta e ensaista estadunidense, que consegue sintetizar,

em poucas palavras, o valor dos versos:



Quero dizer que desde os primdrdios da literatura até A.D.
1750 a poesia foi a arte suprema, e assim era considerada;
e se lermos os livros escritos antes dessa data, veremos que
o nitmero de livros interessantes em verso é pelo menos
igual ao niimero de livros em prosa ainda legiveis, e que a
quintesséncia estd na poesia. Quando queremos saber como
eram as pessoas antes de 1750, quando queremos saber se
tinham carne e ossos como nds, vamos a poesia da época.

(Pound, 1976, p. 44)

Para que vocé possa ter uma visao mais abrangente da
evolucao historica da poesia, decidimos que seria mais apro-
priada a divisdo em periodos historicos, ainda que possa
parecer reducionista, pois a literatura transcende a compar-

timentalizacao de obras em escolas literarias efou periodos

b2

sob uma perspectiva fechada, excludente. Entretanto, por
questodes essencialmente didaticas, optamos por esse modelo,
viabilizando uma visao diacronica das mudancas ocorridas

na poesia lirica.

Evolugao histérica da poesia

(5.1)

Periodo greco-romano

Na época classica, referente a literatura greco-romana, o
conceito de poesia abarca todos os generos — o epico, 0
lirico e o dramatico —, pois as producoes literarias sao cons-
truidas em versos. Assim sendo, o que entendemos como
poesia, na nossa época, corresponde ao que os gregos clas-
sificavam de poesia lirica. Esta, conforme D'Onofrio (2003,
p. 56), tem como origem a lyra, o instrumento musical

de corda que os gregos utilizavam para cantar os versos
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poéticos. O autor ressalta a distingao que Aristoteles faz
quanto a maneira como a palavra se apresenta nos trés
géneros poeticos, sendo que, na poesia lirica, a palavra era
CANTADA, na poesia épica, €ra RECITADA e, finalmente, na
poesia dramatica, REPRESENTADA.

Para efeitos do presente capitulo, entendemos que ape-
nas a PoEsIA LirRica deve ser objeto de estudo deste breve
panorama da evolugdo da poesia, tendo em vista que a
poesia épica serd devidamente analisada na evolugao his-
torica da narrativa e a poesia dramatica ja o foi no livro
Fundamentos do texto literdrio.

Partindo-se, pois, do estudo realizado a respeito da
heranca classica (Cara, 1998, p. 15), ressaltamos a importan-
cia do contexto historico-economico-social para o entendi-
mento das mudangas ocorridas na poesia da época classica.
Em relagao a sociedade grega, foi com a “multiplicagao dos
centros de vida, o desenvolvimento das cidades e a decadeén-
cia das antigas aristocracias” que surgiu uma poesia de
carater individual, que tem em Safo (625-580 a.C.), Pindaro
(518-438 a.C.) e Anacreonte (564-470 a.C.) os seus maiores
expoentes. Entre algumas das modalidades formais do

género lirico na Grécia Antiga, temos:

1. Hino — do grego hymnos, que significa “canto”, uma das
primeiras manifestagées poéticas do homem, cujo sen-
timento de religiosidade o leva a exaltar suas divindade.

2. OpE - do grego oidé, poema caracterizado pela voz do
cantor, que se servia de um instrumento de corda (lira
ou harpa) para acompanhamento musical.

3. ELEGIA —indica um canto triste, um lamento pela morte
de um ente querido (D'Onofrio, 2003, p. 59-71).

Entre os poetas latinos, os que mais se destacaram foram:

1. Caruro (87-54 a.C.) — escreveu poesias leves, relaciona-

das ao amor.



2. HorAcio (65-8 a.C.)) — poeta-modelo para os demais
poetas europeus, além de conhecido por suas odes, foi
o maior escritor de satiras.

3. VirGiLio (70-19 a.C.) - famoso pelo poema épico Encida
e autor de poesia lirica pastoril.

4. Ovipio (43 a.C.-18 d.C.)) — poeta elegiaco mais prolifero
da literatura latina (’Onofrio, 2003, p. 58-59).

Segundo Cara (1998, p. 14), devemos ressaltar que as
rimeiras poesias liricas eregas “traziam fortes marcas
)

daquelas tradicionais finalidades publicas e oficiais”.

(5.2)

Periodo medieval

=
)

A Idade Média foi palco de grandes transformagdes sociais,
politicas, econémicas, culturais e, principalmente, religio-
sas. O cristianismo, como religiao predominante na Europa,

influenciou costumes, valores e senso estetico, com reflexos

Evolugao histérica da poesia

na poesia, tanto que, como bem observa Cara (1998, p. 20),
“a lirica provencal é entendida como uma lirica de idealiza-
cao amorosa”,

Uma outra mudanga importante refere-se ao desenvol-
vimento de linguas vernaculas que substituiram o latim

em algumas composigoes liricas populares.

Trovadorismo

A sociedade medieval proporcionou o aparecimento de
novas formas liricas de poesia, como as cangdes e as can-
tigas que celebravam o amor cortés, cantado e recitado

pelos trovadores e menestréis que disputavam a atencao
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do publico nas cortes e castelos. O trovadorismo situa-se
entre os séculos XII e XV, com grandes expoentes nas cor-

tes da Franga, Portugal, Espanha, Italia.

Amor cortés

De acordo com The Concise Oxford Companion to English Literature
(Drabble; Stringer, 1996, p. 134), o termo amor cortés — criado
por Gaston Paris, em 1883 — foi utilizado pela primeira vez
para descrever a concepcao de amor desenvolvida pelos tro-
vadores provengais, no século XII. A relagdo do amante com
a sua amada ¢ modelada na dependéncia do servo feudal e
seu senhor; 0 amor se constituia numa paixao religiosa, nao
consumada, o que significava que 0 amor era pré-marital

ou extramatrimonial.

Cangdo

D'Onofrio (2003, p. 74) nos conta que as palavras cangdo, chan-
son e canzone originam-se do latim cantionem, referindo-se a
poesia relacionada com a musica e o canto. Conforme o autor,
a cangdo se divide em popular e erudita, sendo a primeira
produto de paises diferentes, e a segunda, produto de uma

escola literaria.

Cantiga

A cantiga, segundo o Nowvo dictonario da lingua portuguesa, de
Aurelio Buarque de Holanda Ferreira (2001), ¢ uma poesia
cantada, em redondilha, dividida em estrofes iguais e cujas

modalidades sao as seguintes:

» CANTIGA DE AMOR — género poctico trovadoresco em que

o amante se dirige a amada.



* CANTIGA DE AMIGO — género poético trovadoresco em
que a amada dirige ternos queixumes ao amigo (o autor
é sempre um homem).

= CANTIGA DE ESCARNIO E MALDIZER — género poético trova-

doresco de feicao satirica.

Soneto

De acordo com D'Onofrio (2003, p. 95), a palavra soneto deriva
do italiano sonetto, de origem popular e medieval, nao estando,
pois, relacionado com a lirica greco-romana. O soneto se apre-

senta de duas formas:

1. SONETO ITALIANO OU PETRARQUIANO (PETRARCA) — for-
mado por duas quadras e dois tercetos e rimas abba abba

cde cde.

5

2. SONETO INGLES OU SHAKESPEARIANO (SHAKESPEARE) — Ccom-
posto de trés quartetos e um distico e rimas abab cdcd

efef gg.

D’Onofrio atenta para o fato de que a estrutura rigida

do soneto atraiu varios poetas, tais como Dante Alighieri,
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Francesco Petrarca, Luis Vaz de Camoes, Luis de Gongora

y Argote, Antero de Quental, Manuel Bandeira, Vinicius
de Moraes e tantos outros que se sentiram desafiados
a “condensar em poucos versos a expressao de um senti-
mento” (2003, p. 96).
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(5.3)

Renascenca

Na Renascencga, observamos varias formas de composicoes
poéticas oriundas da lirica medieval. Na corte de Elizabeth I,
constatamos uma preferéncia pelo soneto, introduzido na
Inglaterra por Sir Thomas Wyatt, seguido de outros poe-
tas da época — tais como Sir Walter Raleigh, Christopher
Marlowe, Sir Philip Sidney — que se valiam dos versos para
glorificar a rainha e celebrar o amor, além do brilho insupe-
ravel dos sonetos de Shakespeare.

Conforme Robert Hillyer (1960, p. 128), o renascimento
inglés produziu versos variados e criativos que reverbera-
vam musica da corte e do folclore popular e cuja tematica

variava de pastorais a satiras, de madrigais a elegias.

(5-4)

Neoclassicismo

A poesia lirica do neoclassicismo abandona os temas reli-
giosos e a celebracao do amor para dar lugar ao olhar cri-
tico do poeta em relagdo a sociedade corrupta do século
XVIII. Ha uma retomada dos autores greco-romanos que
estabeleceram modelos duradouros, privilegiando as nor-
mas, fazendo com que a forma e o contetido coincidam.
“Escreve-se para educar, ja que a literatura nao devia estar
a servico do entretenimento. Esse império da razao sobre
os sentimentos seria conhecido como o Século das Luzes”
(Giovanni, 2007, p. 72).



(5.5)
Romantismo

O romantismo foi, sem duvida alguma, a maior revolugao
em termos de forma e conceito do que seria propriamente o
lirico. Se na Poética (Aristoteles, 2005) encontramos poucas
referéncias a poesia lirica, havendo uma tendéncia visivel
em favor da poesia épica e dramatica, os poetas romanticos
do século XIX abandonam a estética classica dando vazao

ao subjetivismo.

Com o advento do Romantismo, a poesia ndo se justifica mais

como tmitacdo (o conceito neoclissico da “mimesis” aristoté-

]
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lica), mas como expressio inspirada de wma alma. O poeta
serd comparado a wm organismo vive: estd, portanto, deli-
neada uma verdadeira revolucdo no conceito de poesia e, den-
tro da nova ordem de valores, a poesia lirica terd lugar de des-

taque nas produgdes e reflexdes estéticas. (Cara, 1998, p. 31)

A poesia romantica teve na Inglaterra alguns de seus
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maiores expoentes. William Wordsworth e Samuel Taylor

Coleridge, ao lancarem o maniftesto Lyrical Ballads (2008),
originalmente publicado em 1798, inauguraram uma nova
lirica com preceitos inteiramente voltados a natureza, numa
reacdo contra a mentalidade racionalista do século XVIII; a
infancia, tendo em vista que a Revolucao Industrial ocasio-
nou a escravidao de mulheres e criangas num regime desu-
mano de trabalho nas fabricas recém-criadas, buscando
dessa forma resgatar a inocéncia perdida; a imaginacao e,
primordialmente, a énfase nas emocoes e nos sentimentos.
No Brasil, a poesia romantica se divide em trés momentos

distintos. Na fase nacionalista, Gongalves de Magalhaes e
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Gongalves Dias sao os maiores expoentes, tendo o indio, a
saudade da patria, a natureza e a religiosidade como temas
predominantes. Por sua vez, Alvares de Azevedo, Casimiro
de Abreu, Fagundes Varela e Junqueira Freire, que tém
Lord Byron como inspiracao, apresentam uma lirica mais
individualista, em que o sofrimento, a morte, 0 amor e o
tédio fazem parte das suas composicoes. Ja em Castro Alves,
encontramos o poeta defensor de causas humanitarias, em

especial, a escravidao na época imperial.

(5.6)

Parnasianismo e simbolismo

Na segunda metade do século XIX, na Franga, surgem o
parnasianismo e o simbolismo, que tiveram em Charles
Baudelaire o seu grande expoente. Ao escrever As flores do
mal (2005), em 1857, Baudelaire se consagra como precursor
desse movimento literario, bem como do surrealismo.

Os poetas parnasianos davam énfase a clareza e a per-
feicdo da forma, desacreditando a poesia subjetiva dos
romanticos e pregando a “arte pela arte”. A origem do nome
parnasianismo encontra-se no culto especial que os poetas
protessavam a Apolo, deus que habitava, juntamente com
as musas, o Monte Parnaso.

No Brasil, o parnasianismo teve destacada atuagao por
meio do seu poeta mais importante, Olavo Bilac, intitulado
Principe dos Poetas, que, de acordo com Giovanni, “conci-
liou a ‘arte pela arte’ com tematicas que por vezes lembram
o Romantismo” (2007, p. 79).



Por sua vez, o simbolismo teve origem na literatura e na
filosofia alema e inglesa e nos escritos de Edgar Allan Poe
e Charles Baudelaire. Além destes ultimos, outros grandes
poetas simbolistas foram Paul Verlaine, Arthur Rimbaud e
Stéphane Mallarmé. Os simbolistas enfatizavam a sugestao
e a evocacao em detrimento da descricao direta e da ana-
logia explicita. Drabble e Stringer (1996, p. 568) nos contam
que os poetas simbolistas estavam interessados em explorar
as propriedades musicais da linguagem por meio do jogo
das relacdes conotativas provocadas pelos sons, bem como

as artes em geral.

(5.7)

Poesia do século XX

W
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As primeiras décadas do século XX testemunharam grandes
mudangas em todos os setores da vida moderna, principal-
mente no que diz respeito ao desenvolvimento das cidades

mediante uma industrializagdo cada vez mais desenfreada,
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associada ao aumento da escolarizacdo e as inovagoes cien-
tificas e tecnologicas (bem como as revoluctes geradas por
novas ideologias).

Se, por um lado, ao homem das primeiras décadas
do século XX era oferecido um estilo de vida muito mais
confortavel, com oportunidades impares de crescimento
profissional e pessoal, por outro, a tecnologia trouxe o mal-
-estar da civilizacao moderna, ou seja, a solidao das gran-
des cidades, o desespero existencial e a dificuldade de se

relacionar com novos paradigmas.
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Futurismo

Um dos movimentos mais marcantes desse periodo foi o
futurismo, criado pelo italiano Filippo Marinetti, em seu
Manifesto Futurista, de 1909. Nele, Marinetti afirma que
a poesia deve exaltar a modernidade e o progresso, repre-
sentado pela velocidade e pelas maquinas. Por sua apo-
logia ao militarismo, essa vanguarda passou a servir ao
fascismo a partir de 1919.

O dadaismo foi criado pelo romeno Tristan Tzara. O
Manifesto Dadaista, de 1918, postulava a liberdade total de
criacdo e a abolicao da logica. No Manifesto Surrealista, de
1924, André Breton expds as bases do surrealismo, entre

elas a valorizacao do inconsciente e o automatismo verbal.

Semana de Arte Moderna

A Semana de Arte Moderna foi um dos eventos mais impor-
tantes, em termos de renovacao artistica, ocorridos no Brasil,
mais precisamente, no Teatro Municipal de Sao Paulo, de 11
a 18 de fevereiro de 1922, e contou com a presenga de escrito-
res, pintores, artistas plasticos e musicos — tais como Oswald
de Andrade, Anita Malfatti, Mario de Andrade, Menotti del
Picchia e Manuel Bandeira.

Como observa Proenca Filho (1988, p. 32), as consequén-
cias advindas da Semana acarretaram mudancas radicais na
arte e na literatura que estavam sendo praticadas. Na poesia,
destacam-se trés novas tendéncias que foram incorporadas

a arte literarnia:

1. Adocao do verso livre.
2. Valorizagao poética do cotidiano.

3. Culto do primitivismo.



(5.8)

Vanguardas da poesia brasileira

Apos o movimento modernista de 1922, surgiu uma nova
pléiade de poetas chamada de Geracido de 45, que apresentava
atitudes e producoes literarias antimodernistas. Esse grupo
foi formado, entre outros poetas, por Lédo Ivo, Péricles
Eugénio da Silva Ramos, Geir Campos e Darcy Damasceno.
Segundo Proenca Filho (1988, p. 52),

Na maioria dos casos, a obra que realizaram concede énfase
do eruditismo verbal, a poesia preocupada com comumicar
dados extremamente sutis, a problemitica pessoal, a preo-
cupagdo com a descricdo/narragdo, a imagistica sem maio-

res ressondncias, a volta a organizagdo tradicional do poema.

Poesia concreta

De acordo com o Plano Piloto para Poesia Concreta (2011), publi-
cado em 1958 e assinado por Augusto de Campos, Décio

Pignatari e Haroldo de Campos, a poesia concreta é:

produto de uma evolugio critica de formas. dando por encerrado
o ciclo histérico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia con-
creta comega por tomar conhecimento do espaco grifico como
agente estrutural. espaco qualificado: estrutura espacotemporal,
e vez de desenvalvimento meramente temporistico-linear. dai
a importincia da ideia de ideograma, desde seu sentido geral de
sintaxe espacial ou visual até o sentido especifico (Fenollosa/
Pound) de método de compor baseado na justaposicdo direta —

analogica, ndo logico-discursiva — de elementos.

1
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Instauragido-praxis

A instauragao-praxis foi criada pelo poeta-ensaista Mario
Chamie, na década de 1960, como uma reagao a poesia concreta.

Ha uma preocupacao de vincular a experiéncia linguistica

as questoes sociais ou a realidade como um todo, o poeta se
mistura a trabalhadores rurais ou urbanos para fazer wm
levantamento de discursos que sio recriados emt poemas que
passam a incorporar a intensidade da fala de wma comuni-
dade que so se reconhece pelas palavras trocadas entre seus

membros (Virtual Books, 2011).

Movimento do poema-processo

O movimento do poema-processo foi lancado em 1967, em
exposicoes realizadas no Rio de Janeiro e no Rio Grande
do Norte, e tinha como lider o poeta Wladimir Dias-Pino.
“Pretendeu-se a instauragao de uma nova linguagem, e foi
proposta uma nova codificacdo para o texto, a partir do
processo e nao das palavras: confere-se énfase ao projeto
e sua visualizacao” (Proenca Filho, 1988, p. 57). Alguns
dos poetas que fizeram parte desse movimento foram:
Ferreira Gullar, Thiago de Mello e Affonso Romano de

Sant’Anna.

Tropicalismo

O tropicalismo foi um movimento cultural que envolveu
varios setores da vida artistica brasileira, com énfase na
musica. Os festivais de musica da Record, na decada de
1960, foram o palco da renovacao da musica brasileira pro-
movida pelos fundadores do tropicalismo: Gilberto Gil e
Caetano Veloso. Um de seus objetivos era o de incorporar

elementos da cultura pop estrangeira a cultura brasileira,



caracterizando-se “por uma dupla dimensao dialética [...]

brasileiro e universal” (Proenga Filho, 1988, p. 62).

Poesia ”mrgi} 11l

A poesia marginal, como o proprio nome diz, ¢ aquela poe-
sia artesanal, que utiliza edi¢des mimeografadas, as quais

eram vendidas em bares, cinemas, exposigoes etc.

Esses poetas afastam-se da linha esteticista e do formalismo
das vanguardas dos anos 50-60 e dialogam com as realizacdes
e as propostas do Modernismo de 22. Voltam a poética do coti-
diano, ao discursivo quase prosa, aos fragmentos do instante,
ao aproveitamento dos fatos politicos e jornalisticos, em poe-
mas de marcado sentido fronico. (Proenca Filho, 1988, p. 62)

103

Atividades

1. Na civilizacao greco-romana, a poesia era:

Evolugao histérica da poesia

a. recitada.

b. declamada.
c. representada.

d. cantada.

2. O conceito moderno de poesia compreende:
a. a poesia eépica e a lirica.
b. apenas a poesia cantada.
c. a poesia lirica.

d. a poesia romantica.
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3. Complete a frase e, na sequéncia, assinale a alternativa que

apresenta as palavras corretas.

O amor i foi muito utilizado pelos
que demonstravam uma relagao ... com suas
amadas.

a. romantico — trovadores — dependente.
b. cordial — poetas — servil.
c. sincero — poetas — submissa.

d. cortés — trovadores — dependente.

4. O parnasianismo foi um movimento literario que tinha

como objetivo:

o rigor formal.

4

b. dar continuidade ao projeto iniciado pelo romantismo.

&)

. prestar homenagem a Apolo.

d. o comprometimento com a realidade.

5. A seguinte afirmativa é verdadeira:
a. A poesia romantica apresenta tracos da estética
greco-romana.
b. A poesia romantica da vazao ao "eu”.

. A poesia romantica imita a estética classica.

]

d. A poesia romantica teve em Sir Thomas Wyatt um dos

seus maiores expoentes.



(6)

Género narrativo:
caracteristicas e modalidades







Jane Thompson Brodbeck

Neste Cﬁpitlll{); estudaremos de forma mais apro-
fundada algumas modalidades narrativas, bem como suas
principais caracteristicas, com base na classificacao de
Aristoteles.

A narrativa tem origem na épica, que integra a divisao
classica dos géneros literarios referidos por Aristoteles e Platao
em suas obras respectivas, Poética (2005) e A Republica (1997).
No que diz respeito a narracao, Aristoteles estabelece a
demarcagdo entre a narrativa épica e a narrativa historica

ao afirmar que o poeta deve construir enredos dramaticos
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em volta de uma tinica agao com principio, meio e fim, jd o
historiador constroi uma narrativa em que € obrigatorio mos-
trar “ndao uma ag¢ao unica, mas um periodo unico, referindo
todos os acontecimentos que nesse tempo aconteceram a um
ou mais homens, e cada um dos quais so esta em relagao for-
tuita com os restantes” (Aristoteles, 2005, p. 81).

No capitulo XXIV da Peética (Aristoteles, 2005), encontra-
mos um preceito ditado por Aristoteles quanto a diferenga
entre a tragédia e a epopeia. Conforme o filosofo, “[a] epo-
peia goza de uma vantagem peculiar no concernente a sua
extensao” (Aristoteles, 2005, p. 85), diferentemente da trage-
dia, em que “nao € possivel imitar, no mesmo tempo, as diver-
sas partes simultaneas de uma acao, exceto a que esta sendo
representada em cena pelos atores” (Aristoteles, 2005, p. 85).

Ao falarmos de género narrativo, ¢ importante lem-
brarmos que a teoria classica dos géneros literarios difere
em muitos aspectos do que entendemos hoje como moda-
lidades narrativas, pois havia, no mundo classico, uma
divisao normativa e prescritiva dos géneros, em que cada

composicao poética (no sentido que Aristoteles atribui ao

termo) apresentava limites rigidos quanto as caracteristi
cas intrinsecas da epopeia, da tragédia e do ditirambo.
Dessa forma, de acordo com as normas estabelecidas
por Aristoteles quanto a epopeia, apenas os poemas que
representassem homens virtuosos (objeto), por meio da nar-
racdo (modo) e do metro heroico (meio), seriam dignos de
reconhecimento. Com base nas afirmacoes do filosofo grego
Yves Stalloni (2001, p. 74), estabelece alguns principios que

norteiam o género narrativo:

» Uma representacgao defasada, mediatizada e nao direta,
como no teatro (na narrativa, a fala € contada).

- A presencga implicita de uma voz, que ¢ a do narrador.



»  Uma enunciagao que varia segundo o poeta fale em seu

proprio nome ou se confunda com a fala da personagem.

Apesar de a epica conter elementos que podem ser iden-
tificados nas narrativas criadas a partir da Antiguidade, as
mudangas ocorridas ao longo do tempo provocaram o surgi-
mento de outras formas narrativas, que apresentam caracle-
risticas diferenciadas do género épico da época greco-romana,

0s quais listaremos a seguir.

(6.1)

de historias a épica. Conforme o autor, o que distingue a

109

Romance £
EX

3 =

Walter Benjamin, filosofo alemao nascido no século XIX, £ 8
ao discorrer sobre a arte da narrativa, associa o contador 3 5

historia (no caso, a épica) do romance é a dependéncia do

livro, ou seja, com o surgimento da imprensa no século XV,

0 ato de contar historias entra em declinio.

A tradi¢do oral, patrimdnio da poesia épica, tem uma natureza
Sfundamentalmente distinta da que caracteriza o romance. O
que distingue o romance de todas as outras formas de prosa —
contos de fada, lendas e mesmo novelas — € que ele nem procede
da tradicdo oral nem a alimenta. Ele se distingue, especial-
mente, da narrativa, O narrador retiva da experiéncia o gue
ele conta: sua prépria experiéncia ou a relatada pelos outros.
E incorpora as coisas narrvadas a experiéncia dos seus ouvintes.
O romancista segrega-se. A origem do romance é o individuo
isolado, que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas

preocupacdes mais importantes e que nio recebe consellos
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nem sabe dd-los. Escrever um romance significa, na descrigio
de uma vida humana, levar o incomensurdvel a seus ultimos
limites. Na riqueza dessa vida e na descrigio dessa rigueza,
o romance anuncia a profunda perplexidade de quem a vive.

(Benjamin, 1994, p. 201)

Por meio dos ensinamentos de Benjamin, tornam-se
muito claras as razdes pelas quais a épica perde a impor-
tancia. No mundo em transformacao da Baixa Idade
Meédia, cujos avangos na navegacao estimularam as rela-
¢oes comerciais entre os paises — com descobertas cienti-
ficas consideraveis, bem como o surgimento da burguesia
por conta do crescimento das cidades e do comércio —, as
condicoes historicas determinaram mudancgas profundas
em relacdo aos géneros classicos. De acordo com Bakhtin
(1988, p. 400), o romance, entdo, surge como a forma mais
adequada por expressar “as novas tendéncias evolutivas
do novo mundo [...] 0 tnico género nascido naquele mundo
e em tudo semelhante a ele”.

Depois, portanto, do momento em que 0 homem se torna
problematico num mundo sem sentido, fragmentado, degra-
dado, surge a primeira forma de romance da moderna lite-
ratura ocidental, mediante a imortal personagem de Miguel
de Cervantes — Dom Quixote de La Mancha — que simboliza a
transicao entre a decadéncia do mundo classico e a moder-
nidade. Ao parodiar os romances de cavalaria, um género
bastante apreciado na Idade Média, Cervantes rompe com o
conceito de herdi épico, criando um personagem que mostra a
impossibilidade da continuacao do género épico num mundo
em transformacao. Quando Cervantes inicia o seu romance
com a c€lebre apresentacao do fidalgo Dom Quixote, cons-
tatamos uma narrativa que inaugura a narrativa romanesca

propriamente dita.



A titulo de ilustragao, consideramos apropriada a repro-

ducao de um trecho de Dom Quixote:

Jd fraco da razdo, ocorreu-lhe o mais estranho pensamento
que jamais nutrira outro louco neste mundo: pareceu-lhe
conveniente e necessdrio, tanto para acréscimo da sua honra
como para o servico da repiiblica, fazer-se cavaleiro andante,
ir-se por todo o mundo com suas armas e cavalo, em busca
de aventuras e a exercitar-se em tudo o que havia lido sobre
os cavaleiros andantes, desfazendo todo género de agra-
vos, enfrentando oportunidades e perigos, onde, vencedor,

pudesse granjear fama e nome eternos. [...] Primeiramente,

andante Dom Quixote de La Mancha, percebemos que a

personagem vive uma realidade de sonhos, um mundo que

: ; : T 111
limpou as armas que tinham pertencido aos bisavds e que,
cobertas de ferrugem e mofo, havia longo tempo andavam gL
g
; _ E S
esquecidas num canto.(Cervantes, 1954, p. 128-130) Ee
Nessa passagem, em que Cervantes descreve o cavaleiro g =
G .9

pertencia aos romances de cavalaria, ja distantes da eépoca

de Cervantes e da sua personagem. A sua narrativa ¢, na
verdade, uma pardodia a um género em desuso, cujos herdis
ja ndo encontram lugar. A obra de Cervantes inaugura de
forma definitiva um novo modelo ficcional que, ao longo dos
seculos, tornar-se-ia uma das formas mais apreciadas pelos
leitores de todos os paises.

O romance, conforme Massaud Moises (1991, p. 97),

pode, muito mais do que o conto, a novela ou a poesia, dar
uma visdo global do mundo. Sua faculdade essencial consiste
em reconstruir, recriar o mundo. Nio o fotografa, mas recria;
nio demonstra ou repete, reconstréi, a seu modo, o fluxo da
vida e do mundo, uma vida sua, um mundo seu, recriados
com meios proprios e intransferivets, conforme uma visio

particular, tinica, original.
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Toda a narrativa romanesca sera constituida, portanto,
dos seguintes elementos estruturais: enredo, personagens,
espaco, tempo e ponto de vista da narrativa (que sao obje-
tos de estudo dos capitulos seguintes).

A titulo de uma classificagao exemplificativa e nao taxa-
tiva, citamos alguns subgéneros mais conhecidos do romance:
heroico, cémico, picaresco, epistolar, de formacao (ou de edu-
cacao), historico, autobiografico, nouveau roman, ficcao cienti-

fica, policial, psicologico, gotico, indianista, regionalista etc.

(6.2)

Conto

Uma outra modalidade narrativa que apresenta os mes-
mos elementos estruturais do romance € o conto, mas com
caracteristicas que lhe sao proprias, tais como o tamanho,
a concentragao do conflito e 0 niumero menor de persona-
gens. Segundo Moisés (1991, p. 20), o conto, justamente, dife-
rencia-se da novela e do romance pela unidade de acao, ou
seja, “todos os ingredientes do conto levam a um mesmo
objetivo, convergem para o mesmo ponto”.

Quando Edgar Allan Poe, no século XIX, teorizou sobre
a narrativa curta, o aspecto de maior importancia mencio-
nado por ele foi justamente a unidade de efeito, que ¢ a rea-
¢do que o conto pode causar nos leitores. Diante disso, Poe
reforca a ideia da supressdo do ébvio. O escritor tem como
obrigacao manter o leitor em permanente estado de tensao,
evitando que ele abandone a leitura.

Devido a natureza do conto, muitos autores acreditam

que escreve-lo bem é uma grande empreitada, pois exige



técnica, talento e minucioso calculo. A proposito dos ensi-
namentos de Poe, vale lembrar a teoria do iceberg, desenvol-
vida por Ernest Hemingway. O escritor estadunidense, da
década de 1930, afirma que o contista deve omitir qualquer
detalhe supérfluo, comparando a produgao literaria a um
iceberg. SO nos e permitido ver um oitavo da obra; a maior
parte (sete oitavos) fica submersa, exigindo do leitor uma
participagao ativa para que possa estabelecer um didlogo
efetivo com o texto.

Um dos contos de Poe que serve como ilustragdo dessa
teoria € A Queda da Casa de Usher (2011). A abertura do

conto vai dar o tom que envolvera toda a narrativa:

Durante todo um dia pesado, escuro e mudo de outono, em
que nuvens baixas amontoavam-se opressivamente no céu,
e percorri a cavalo um trecho de campo singularmente
triste, e finalmente me encontrei, quando as sombras da noite

se avizinhavam, i vista da melancdlica Casa de Usher.

Ao descrever com detalhes o dia sombrio, o narrador em
primeira pessoa vai, a0 mesmo tempo, descrevendo os sen-
timentos de apreensao e de medo despertados pela visao da
casa. Desde o paragrafo inicial até o encerramento do conto,
onarrador conservara a mesma atmosfera ameagadora, man-
tendo o leitor num clima de apreensao e surpresa. Apesar
de a historia estar focalizada na relagcao incestuosa de dois
irmdos — os proprietarios da casa, descendentes da tradicio-
nal familia Usher —, o sentimento de pavor ¢ construido por
meio da impertancia que a casa adquire no conto. O encer-
ramento deste se dd justamente com a fuga do narrador, a
destruicao da casa e a morte dos irmaos, como podemos

observar na parte final:

-
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Ginero narrativo:

caracteristicas ¢ modalidades
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Daguele quarto e daquela casa, eu fugi espantado. A tempes-
tade continuava desencadeada, com toda a sua filria, guando
me vi finalmente atravessando o velho caminho pavimentado.
De repente, surgiu ao longoe do caminho uma luz estranha, e
eu e voltei para ver donde poderia ter saido wma claridade
tdo insdlita, pois atrds de mim sé havia a mansdo com suas
sombras. O resplendor vinha de wma Iua no ocaso grande e

cor de sangue, que agora brilhava vivamente através daquela

fenda antes apenas perceptivel, da qual eu disse que se esten-

dia desde o telhado do edificio, fazendo ziguezague, até ao
alicerce. Engquanto eu olhava, esta fenda rapidamente se alar-
gou — houve uma rajada mais impetuosa da ventania — o
globo inteiro do satélite invadiu de repente o campo de minha
visdo — meu cérebro sofreu wm como desfalecimento quando
vi que as grossas paredes ruiam, despedacando-se — houve
um longoe e tumultuoso estrondo, com mil vozes de dgua —e
a profunda e sombria lagoa aos meus pés fechou-se funebre-

mente por sobre os destrocos da “Casa de Usher”. (Poe, 2011)

Nesse conto, podemos observar alguns preceitos que

fazem parte da narrativa curta, tais como o numero de per-
sonagens, reduzido aos dois irmaos mais o narrador, a con-
centracao da narrativa nas relagoes nebulosas dos irméaos
e na casa propriamente dita, como salienta o narrador em

determinado momento:

essa falta de ramos colaterais e a consequente transmissio

direta, de pai para filho, do patriménio e do nome, tinha,

finalmente, identificado a ambos de tal forma que dissolvera

o titulo original da propriedade na denominagio equivoca
e estranha de "Casa de Usher” — denominacido que parecia
incluir, na mente dos camponeses que a usavam, a familia e o

solar da familta. (Poe, 2011)



Se Poe tivesse utilizado uma narrativa ln:mga, com mais
personagens, os efeitos do conto se diluiriam na plurali-
dade de agoes que, certamente, destruiriam essa atmosfera
de perigo iminente que nos, como leitores, podemos evi-
denciar no referido conto. A casa de Usher torna-se amea-
cadora justamente pelo mistério que o narrador sustenta

durante todo o relato.

(6.3)

de géneros que tem como base a extensao da obra, ha uma

Novela 115
=R
=
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A novela, em termos de extensao, encontra-se numa situacao £
intermediaria entre o conto e o romance com todos os ele- o =
oy oy

mentos estruturais deste. Ainda que seja discutivel a divisao 5 5

certa proporcionalidade entre o numero de paginas e as

caracteristicas das formas literarias. De acordo com Liliana
Oberti (2002, p. 44), o filosofo francés Gilles Deleuze coloca
a questao das diferencas entre novela e conto da seguinte
maneira: a primeira responde a pergunta do leitor “O que
aconteceu?”, ao passo que o conto capta a atencao com o
questionamento “O que vai acontecer?”.

O comentario de Angelica Soares (2001) vem ao encon-
tro de uma melhor compreensao do assunto. Conforme a

autora, a novela esta relacionada com

as situagdes humanas excepcionais que, ndo sendo apre-
sentadas como um “flash” (o que constituiria um conto), se
desenvolvem como um corte na vida das personagens, corte

este explorado pelo narrador em intenstdade, ao contririo do
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romance, que se estende por um longo periodo ou até por

uma vida inteira. (Soares, 2001, p. 55-560)

Aura, novela do escritor mexicano Carlos Fuentes, € a
historia de uma velha senhora chamada Consuelo (de, apro-
ximadamente, 109 anos), que contrata o jovem historiador
Felipe Montero para concluir as memorias de seu falecido
marido, o general Llorente, que morrera cerca de 60 anos
antes. Quando Felipe Montero conhece Aura, a sobrinha de
Consuelo, apaixona-se por ela. Os dois jovens iniciam uma
relagao bastante suspeita aos olhos do leitor, pois Felipe, em
varias ocasioes, nao consegue diferenciar Consuelo da jovem
sobrinha. Muitas vezes, ambas se sobrepoem de tal forma que
Felipe ja nao sabe quem e Consuelo e quem e Aura.

A estratégia que Carlos Fuentes utiliza em Aura refere-
-se justamente a estreita relacdo da novela com um segredo,
como observa Oberti (2002, p. 45). Ao criar uma atmosfera
propria da literatura fantastica, com outras dimensoes
temporais e espaciais, Fuentes introduz o leitor num uni-
verso ficcional em que vivos e mortos coexistem e, assim,
entramos no jogo ficcional, aceitando que Aura e Consuelo,
bem como o general Llorante e Felipe, sao as mesmas pes-
soas, em epocas diterentes, conforme podemos observar

neste trecho:

A cabeca The da voltas, inundadas pelo ritmo dessa valsa dis-
tante que supre a vista, o tato, o chetro de plantas wmidas e
perfumadas; cai esgotado sobre a cama, toca em suas faces,
nos olhos, no nariz, como se lemesse que uma mdo tnvisivel
lhe tivesse arrancado a mdscara gue vocé trouxe durante vinte
e sete anos: essas feicoes de borracha e papeldo que durante
um quarto de século cobriram sua verdadeira face, seu rosto
antigo, o que vocé teve antes e tinha se esquecido. Esconde a

cara no travesseiro, tentando impedir que o ar The arrangue as



feicdes que sio suas, que vocé quer para si. [...] Nio tornard a
olhar seu reldogio, esse objeto imiitil que mede falsamente wm
tempo concedido a vaidade humana, esses ponteiros que mar-
cam fediosamente as longas horas inventadas para enganar o

verdadeiro tempo [...]. (Fuentes, 1998, p. 70-71)

(6.4)

Outras formas de narrativa

=1

Além das narrativas ficcionais tradicionais referidas ante- 11
riormente, a cronica e 0 ensaio sao considerados narrati-

vas fronteiricas entre o literario e o no literario.

Cronica

Ginero narrativo:

caracteristicas ¢ modalidades

D'Onofrio (2003, p. 123) nos conta que a palavra cronica tem

como origem o termo grego krdnos (tempo), ou seja, o regis-

tro de fatos em espago e tempo determinados. Apesar de a
cronica se dividir em duas categorias — cientifica e litera-
ria —, analisaremos neste capitulo apenas a cronica literaria.
A caracteristica marcante que a distingue da cronica cientifica
e justamente a transformacao do fato cotidiano em pequenos
contos ou poemas em prosa. Para Soares (2001, p. 64), “ela se
utiliza afetivamente do dialogo, do monodlogo, da alegoria, de
personalidades reais, de personagens ficcionais..., afastando-
-se sempre da mera reprodugao de fatos. E enquanto literatura,
cla capta poeticamente o instante, perenizando-o0”.

O Brasil € um celeiro de bons cronistas: temos Machado
de Assis, Olavo Bilac, Joao do Rio, Rachel de Queiroz, Carlos
Drummond de Andrade, Millér Fernandes, Fernando

Sabino, Paulo Mendes Campos, Rubem Braga, Sérgio Porto,
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Luis Fernando Verissimo, e muitos outros. Para exempli-
ficarmos a cronica, optamos pelo cronista gatcho Luis
Fernando Verissimo, que, com seu talento impar, consegue
transformar aspectos do cotidiano em producao literaria
do mais alto nivel.

A coletanea de cronicas O gigold das palavras (Verissimo,
1982) foi um sucesso de vendas. Dela escolhemos A meta-
morfose (2000) para exemplificar os aspectos formais da
cronica. Verissimo utiliza a novela A metamorfose, de Franz
Kafka, para realizar uma parodia da obra na cronica homo-
nima. Na novela de Kafka, o protagonista acorda e desco-

bre que se transformou numa barata.

Certa manhi apos U Sonoe conturbado, Grﬁgﬂr Samsa acor-
dou e viu-se em sua cama transformado num inseto mons-
truoso. Deitado de costas sobre a prépria carapaca, ergueu
a cabeca e enxergou seu ventre escurecido, acentuadamente
curvo, com profundas saliéncias onduladas, sobre o qual a
colcha deslizava, prestes a cair. Suas intimeras pernas, terri-
velmente finas se comparadas ao volume do corpo, agitavam-

-se pateticamente diante de seus olhos. (Kafka, 2000, p. 5)

Na cronica de Verissimo, uma barata acorda um dia e cons-
tata que havia se transformado em Vandirene, uma faxineira
que tinha uma vida muito dificil, com um marido desempre-
gado, mas que, finalmente, acerta na loteria esportiva. Depois

disso, Vandirene mudou. “Trocou de bairro. Comprou casa.

Passou a vestir bem, a comer e dar de comer de tudo, a cui
dar onde colocava o pronome. Subiu de classe. [...] Contratou
babas e entrouna PUC. Comecou a ler tudo o que podia. Sua
maior preocupagao era a morte” (Verissimo, 1982, p. 51).

Ao transformar Gregor Samsa, protagonista de A meta-
morfose, em uma barata, Kafka simboliza o conflito exis-

tencial do homem contemporaneo; Verissimo, por sua vez,



desloca a barata para o mundo dos humanos e transforma-a
em Vandirene, possibilitando que a barata vivencie as con-
tradigdes sociais e a angustia dos seres humanos. A carac-
teristica da cronica esta presente, pois Verissimo se vale do
cotidiano de uma mulher de classe social baixa para contar
as peripécias de Vandirene. A cronica/conto de Verissimo
encerra com a morte da barata (ex-Vandirene) e a descricao
dos momentos de felicidade que ela sentiu: “Depois des-
ceu pelo pé da cama e correu para tras de um movel. Nao
pensava mais em nada. Era puro instinto. Morreu em cinco
minutos, mas foram os cinco minutos mais felizes de sua

vida. Kafka nao significa nada para as baratas” (Verissimo,

numa zona fronteirica. Como observa Soares (2001, p. 66),

“o0 ensaio se reveste hoje de caracteristicas literarias”. As

15

1982, p. 52).
g
g =
Ensaio E3
Assim como a cronica, o ensaio também esta localizado Eow
G2

ultimas tendéncias literarias demonstram cada vez mais

o apagamento das marcas divisorias entre os géneros. O
ensaio, portanto, apesar de ter um cunho didatico, é utili-
zado cada vez mais como intertexto em narrativas ficcio-
nais. O proprio recurso da metafic¢do contém tragos de
ensaio literario. Depois de Michel de Montaigne (funda-
dor do novo género, no século XVI), ao longo da historia,
conhecemos diversos ensaistas admiraveis, como Aldous
Huxley, George Orwell, Virginia Woolf, José Ortega y
Gasset, Henry David Thoreau, Augusto Meyer, Alceu
Amoroso Lima e Marguerite Yourcenar.

Em Profissoes para mulheres (Woolf, 1997), escrito para
a Sociedade Nacional de Mulheres, em 21 de marco de
1931, Virginia Woolf demonstra uma grande maestria e

desenvoltura no género ensaistico. Por meio desse ensaio,
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em particular, ela tragcou um paralelo entre os obstaculos
que uma mulher escritora encontra num mundo patriar-
cal e a sua propria experiéncia como escritora. Uma das
passagens mais conhecidas desse ensaio fala justamente
sobre o “anjo da casa” referéncia ao famoso poema The
Angel in the House (Patmore, 2010), em que o autor homena-
geia a sua esposa, descrevendo-a como a mulher vitoriana
ideal e defendendo que todas as outras deveriam seguir
esse modelo.

Para Woolf (1997), € justamente o anjo da casa que deve
ser destruido para que as mulheres possam exercer profis-
sOes e dar vazdo aos seus talentos. Transcrevemos aqui um

excerto do conhecido ensaio:

O que poderia ser mais facil do que escrever artigos e com-
prar gatos persas com os ganhos? Mas esperem wm momernto.
Artigos devem falar sobre algo. O meu, pelo que lembro, era
sobre o romance de um homem famoso. E enquanto eu estava
escrevendo essa resenha, descobri que se fosse resenhar livros
precisaria travar batalha com um certo fantasma. E o fan-
tasma era uma mulher, e quando vim a conhecé-la melhor
eu comecet a chamd-la como a heroina de um famoso poema,
“"The Angel in the House” (“O Anjo da Casa”). Era ela que
costumava aparecer entre mim e o papel quando eu estava
escrevendo resenhas. Era ela que me incomodava e roubava

meu tempo e assim me atormentava até que afinal eu a matei.

(Woolf, 1997, p. 43)

Devemos ressaltar que os exemplos referenciados neste
capitulo sao apenas algumas das modalidades narrativas,
pois as mudangas que se processam no ambito socioeco-
nomico e historico, no decorrer da vida dos povos, engen-

dram a criacao de novos géneros e subgéneros narrativos.



Atividades

1. A seguinte afirmativa € verdadeira:

¥

a. O género narrativo tem como caracteristicas principais:
a representacao direta, a presenca do narrador e uma
enunciacao.

b. A poesia épica tem como caracteristicas principais:
os homens superiores, o metro heroico e a imitagao
dramatica.

c. O romance originou-se da tradi¢ao oral.

b. utilizar mecanismos que reduzam a acao dos protagonistas.

c. omitir pormenores para que a historia se construa com

d. O romance recria o mundo com uma perspectiva singular. 21
& &
BE
De acordo com a teoria do iceberg, de Ernest Hemingway, o ==
g =
contista deve: = 8
S u
a. relatar com detalhamento todas as acdes das personagens. «é "

a participacao do leitor.
d. apresentar uma pluralidade dramatica que dé vazao a

sua imaginagao.

Leia o seguinte excerto e selecione o género narrativo

CDII‘ESPGI’IdEl‘I[’E:

O cinema aonde iamos era um poeira perto de casa, na Praga Onze,
esse cinema jd acabou, passava trés filmes seriados, filme seriado
também acabou. Depois tomduvanios cerveja preta com tremogos.
Meu avi bebia cerveja preta com tremogos, eu comia os tremogos
com um refresco de groselha. Tremogo acabou e aquela cerveja
preta acabou, o refresco de groselha também nio existe mais, |[...],

acabou tudo, até a profissio do men avd acabou (Fonseca, 2011).
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a. Ensaio.
b. Cronica.
c. Drama.
d. Conto.

4. Dom Quixote de [a Mancha (1954), de Miguel de Cervantes:

a. € uma parodia das novelas de cavalaria.

b. foi o primeiro romance da €poca renascentista.

c. inspira-se nas epopeias homéricas.

d. simboliza a vitoria do heroi barroco num mundo em

transicao.

5. A seguinte afirmativa ¢ verdadeira:
a. A novela encontra-se numa situacdo intermediaria entre
a epopeia e o romance.
b. A novela diferencia-se do conto por tratar de temas

cotidianos.

1]

. A novela, por questdes de economia, nao contém todos
0s elementos estruturais do romance.

d. A novela baseia-se em situa¢oes humanas excepcionais.



(7)

Elementos constituintes da narrativa:
enredo e personagem




Mara Elisa Matos Pereiva possui licenciatura em
Letras pela Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (LUFRGS), graduagido em Psicologia por
essa mesma universidade, mestrado e douto-
rado em Linguistica ¢ Letvas pela Pontificia
Universidade Catélica do Rio Grande do Sul
(PLICRS). Tem experiéncia na drea de letras,
com énfase em teoria literdria. Atua, principal-
mente, nos seguintes temas: género biogrifico,

histéria, ficcio e subjetividade.




Mara Elisa Muatos Pereira

No preSente Capitlﬂo, abordaremos, de forma
mais detalhada, dois dos elementos que fazem parte da es-
trutura narrativa: o enredo e a personagem. Comecaremos
por eles, pois, de acordo com Culler (1999, p. 85), a articula-
Cao0 ACAOQ/PERSONAGEM € 0 traco mais basico, mais elementar,
de todo texto pertencente ao género narrativo. Porém, an-
tes de apresenta-los, consideramos importante salientar que
toda narrativa € constituida por dois planos ou duas ins-
tancias: A INSTANCIA DO MUNDO NARRADO, que comporta A SE-

QUENCIA DE ACOES executada por PERSONAGENS e enquadrada
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em um TEMPO € um ESPAGO; e a instancia DA NARRACAO, que
comporta 0 NARRADOR que nos apresenta a historia e todas
as relagdes que ele estabelece com o outro (a quem ele dirige
seu discurso), 0 NARRATARIO.

Ao lermos uma narrativa, seja ela literaria ou nao,
entramos em contato com o resultado da interacdo desses
dois planos citados. Cada elemento estrutural contribui
para a construcao do sentido do texto, a atitude de des-
membra-los é uma operagao analitica necessaria ao desen-
volvimento de um estudo sistematico e aprofundado do
géﬂEI’U narrativo.

Quando falamos em operacao analitica necessaria, que-
remos chamar atencao para o fato de que o texto narrativo,
tal como o lemos, é o resultado da combinacao dos elementos
constituintes — as instancias se interpenetram, pois uma nao
pode existir sem a outra. Somente uma atitude analitica nos
permite perceber cada instancia separadamente, com suas
caracteristicas especificas.

O estudo aprofundado da narrativa nos faz abandonar
a consideracao ingénua de que a narrativa e a realidade
externa estao a tal ponto amalgamadas que nao € possivel
perceber o que pertence ao terreno da linguagem (texto)
e o que pertence ao terreno do real (nosso mundo), assim
como nao perceberiamos o que pertence ao campo histo-
rico e o que pertence ao ficcional (a¢des imagindrias).

Distincoes como essas sao, na realidade, muito dificeis
de realizar, ja que narrar nao é uma pratica exclusiva da
literatura e inimeros sao os géneros narrativos — ficcionais
ou ndo. Por isso, sempre é importante, para os estudos lite-
rarios, lembrar que todos nés langcamos mao da narrativa,
mas a literatura o faz com intencionalidade, efeito e tradi-
¢do particulares. Ela vai além dos discursos cotidianos, 0s

quais sao construidos, a todo momento, com o intuito de



organizar a realidade e nos oferecer, das mais diferentes for-
mas imaginaveis, simulagdes de mundos — que se parecem

com 0 Nosso, mas que nunca sao puro espelhamento deste.

(7.1)

Enredo
127

Ao falarmos em enredo, necessitamos, em primeiro lugar,
enfrentar a multiplicidade terminologica utilizada para desig-

nar esse objeto de analise. Historia, enredo, ficcao e fabula sao

da narrativa...

alguns dos termos empregados para nomear 0 QUE ACONTECE

NA NARRATIVA. De acordo com Mesquita (2002, p. 7),

Elemientos constituintes

A palavra “enredo” pode assumir sentidos diferentes, mas

essencialmente ela corresponde ao arranjo de uma histéria:
a apresentacdo/representacio de situacdes, de personagens
nela envolvidos e as sucessivas fransformacdes que vio
ocorrendo entre elas, criando-se novas situacdes, até chegar

ao desfecho; ele é o corpo de wma narrativa.

Ao relatarmos algo, sempre articulamos a agao em peque-
nos nucleos em sequéncia — fato 1 + fato 2 + fato 3... -, por isso,
nao basta um conjunto de acontecimentos para termos um
enredo, precisamos que eles estejam organizados em uma
relagao de interdependéncia, marcada, sobretudo, pela lei
da causalidade.

Algo acontece como resultado de uma acao anterior, uma
vez que nenhum acontecimento surge do nada, o que nao
significa que os acontecimentos ligados por essa lei sejam
sempre apresentados numa sequéncia temporal linear, um

apos o outro, conforme ocorreram no tempo. Eles podem,
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também, estar distribuidos ao longo da narrativa, cabendo
ao leitor o exercicio de reordena-los.

Além disso, quando falamos de agdes, a tendéncia € pesar-
mos em uma execugao, em um movimento realizado por
alguém, dentro de um espaco e de um tempo determinados,
isto €, para perceber a realizacdo da acdo, necessitamos de um
enquadramento espacotemporal. Isso nao significa que o dis-
curso narrativo precisa de uma demarcagao espacial geogréfica
definida e de uma demarcagao temporal cronologica expressa
em minutos, horas ou dias, mas € necessario que os aconteci-
mentos sejam relatados um apos o outro, independentemente
de serem ocorréncias simultaneas em espacos diferentes, e
que expressem uma transformacao, que é um movimento
percebido no tempo. O elo causal apresentado no paragrafo
anterior, somado ao enquadramento espagotemporal, € o fio
que transforma um conjunto de fatos isolados em uma historia.

As caracleristicas apontadas podem ser encontradas em
qualquer enredo, independentemente de ele ser resultado
da reconstrucao de uma sequéncia de eventos factuais, per-
tencentes ao mundo, ou de eventos imaginados por alguém.
A distincao entre a narrativa nao literaria e a literaria ¢ feita
levando em consideracdo essa diferenga entre o enredo que
e construido com base em fatos reais e aquele construido
por fatos ficcionais.

Porém, apenas essa distin¢ao ndo garante a classificacao
de um enredo como literario. Assim, uma mentira € um pe-
queno enredo ficcional, mas nao literario. Poderiamos afir-
mar que, além da ficcionalidade presente no enredo, sua
organizagao deve ser resultado de uma intencédo estética e
deve filiar-se a uma modalidade narrativa pertencente ao
territorio da literatura (ser um conto, ser um romance). Esses
sdo apenas alguns dos critérios considerados no momento

em que conferimos o carater literario a um enredo.



O enredo, portanto, £ UMA TRAMA (historia, intriga) cons-
tituida de acontecimentos. Quanto mais ele estiver vinculado
a agdes que pressupdem movimento, atuagao sobre o mundo
narrado, mais facil sera percebé-lo; quanto mais vinculado a
agles psicologicas, isto é, movimentos do mundo interno das
personagens, mais dificil sera percebé-lo. Por que usamos o
verbo perceber? Porque o enredo, como observamos na intro-
dugao deste capitulo, nao ¢ um elemento estrutural puro e
isolado, assim como nao o sao os outros elementos consti-

i i 129
tuintes da narrativa.

estrutura da historia: alguns modelos de andalise

da narrativa...

(s estudos sobre a narrativa, desde o inicio do século XX,

buscam encontrar tragos basicos que permitiriam a analise

Elemientos constituintes

de qualquer texto narrativo, escrito em qualquer época e

produto de qualquer cultura. Para tanto, segundo Todorov

(2003), caracterizam-se por uma énfase na analise interna
da obra, no que ela comunica, excluindo, o maximo possi-
vel, as avaliagbes externas, a biografia do autor, a historia
da composigao etc.

Muitos estudos buscaram estabelecer um modelo estru-
tural para a analise do conjunto de acoes apresentadas em
uma narrativa. Como diz Reuter (1995, p. 46), “a definicao de
intriga (historia), como arcabouco necessario a toda ficgao,
e das acoes, como unidades que se integram a ela de uma
maneira precisa, foi alvo de pesquisas importantes que pas-
saram por diferentes etapas”.

Aristdteles, em sua Poética (2005), fala a respeito de
uma estrutura tripartida para a apresentacao da sequén-
cia de acoes. Ele diz que todo o mythos (historia) possui
um inicio, um meio e um fim. Além disso, deve apresentar

uma mudanca de estado, uma transformacao que incide
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sobre as personagens, com énfase no heroi. Esse esquema
tripartido constitui um modelo basico que pode ser inter-

pretado da seguinte forma:

Quadro 7.1 — Tripartigdo da fibula

SITUACAO INICIAL DESENVOLVIMENTO SITUACRO FINAL
Relacao existente Conjunto de Fechamento das
entre as perso- acoes narrativas: acoes
nagens antes das desenvolvimento
acoes do conflito

Fomere: [FONOFRIN, 2003,

Como destaca D'Onofrio (2003, p. 73), o primeiro e o
terceiro momentos sao estaticos, expressam estados, isto
¢, qualificam as personagens, apresentam as determi-
nagoes espacotemporais e manifestam a conjuncao ou a
disjuncao de um sujeito com o objeto de valor (aquilo que
@ desejado) que esta em jogo. A agao concentra-se no se-
gundo momento e traduz-se em uma busca, uma transfor-
magao, uma mudanga de estado. Importa observar que a
situagao final nem sempre representa uma situagao opo-
sitiva ou contrastante em relacdo a situacdo inicial. “De-
pendendo do tipo de narrativa, as vezes retorna-se pura
e simplesmente a situacao inicial” (D’'Onofrio, 2003, p. 74),
mas essa € uma ocorréncia mais rara, pois os acontecimen-
tos relatados, na maioria das vezes, conduzem a uma mu-
danca de estado das personagens envolvidas e da situagao
inicial apresentada.

A estrutura tripartida da historia pode ser ilustrada,
sobretudo, pelos contos populares da tradicao oral, sendo
que os mais conhecidos sao os contos maravilhosos — por

exemplo, Chapeuzinho vermelho. Nesses contos, a tripartigao



¢ expressa em formulas verbais mundialmente conhecidas:

“Era uma vez” (situagao inicial); “um dia”, “um certo dia”
(desenvolvimento da situagdo problematica); “e viveram
felizes para sempre” (situacao final).

Sao justamente essas modalidades narrativas perten-
centes ao folclore de varias culturas que forneceram mate-
rial para a elaboracao de um dos modelos pioneiros de
analise estrutural, construido pelo russo Vladimir Propp

e apresentado no livro Morfologia do conto maravilhoso (1984).

W
e
=

Com base no estudo de 100 contos maravilhosos russos,
Propp (1984) esbo¢ca um modelo em que propée uma divi-

sa0 entre:

da narrativa...

« ELEMENTOS VARIAVEIS DA NARRATIVA —aqueles que se alteram

de uma narrativa para outra, geralmente nomes, atributos

Elemientos constituintes

de personagens e determinagoes espaciais. Por exemplo,

em uma narrativa, o herdi pode ser uma menina, pode

ser uma dupla de criangas ou um principe etc.

- ELEMENTOS CONSTANTES — 530 acoes, nao de qualquer tipo,
que podem ser encontradas em varias narrativas. Por
exemplo: a transgressao (em mais de um conto a acao
de transgredir e, por isso, colocar-se em perigo, pode

ser observada).

Esse conjunto de agoes constantes, que Propp denomi-
nou de funcoes, foi seu grande achado, pois permitia analisar
mais de uma narrativa, aplicando o mesmo modelo de ana-
lise. Foram identificadas 31 fungdes, por meio da analise dos
100 contos maravilhosos. De acordo com Gillig (1999), elas
geralmente acontecem aos pares: interdi¢ao/transgressao,
interrogacao/intormacao, perseguicao/socorro, prova/recom-
pensa, combate/vitoria.

A funcao constitui uma unidade de medida, isto €, ela

converte a historia em unidades narrativas centradas em
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um tipo de agao (funcgao), além de demonstrar que uma
modalidade narrativa € construida por um conjunto de
fungdes que se repetem de um texto para outro.

A proposta de Propp (1984), embora limitada ao conto
maravilhoso, serviu de inspira¢do para muitos teoricos, que
empreenderam uma busca por um modelo de analise univer-
sal para a narrativa que pudesse dar conta de qualquer texto
narrativo. Entre tantos propostos, destacaremos o modelo

de estrutura da intriga, formulado por A. J. Greimas (1973).

Figura 7.1 — Esquernia quindrio da narrativa

E Transformacgao
dinamica

Situagao
inicial

Situagdo

licaca Resoluca
Complicacao esolucdo final

Fomre: GREIMAS, 1673,

A narrativa se definiria entdo como TRANSFORMACAO de
um estado em outro. De acordo com Reuter (1995, p. 49), “essa
transformacao € constituida por um elemento que desenca-
deia o processo de transformacao, pela dinamica que o efe-
tua (ou nao) e por um outro elemento que encerra o processo
de transformacao”. Nesse esquema, observamos um deta-
lhamento da estrutura tripartida da historia apresentada
anteriormente. Independentemente do modelo, € importante
observarmos que cada uma dessas grandes etapas pode ser
recortada em sequéncias de acoes menores (mais proximas

do conceito de funcao proppiana).



Para encerrar, destacaremos ainda uma distingao impor-
tante, rapidamente mencionada em outro momento. Vimos
que um enredo apresenta uma historia resultante da articula-
¢ao causal (A € causa ou consequéncia de B) de uma série de
agoes apresentadas em uma sequéncia temporal (A segue ou
precede B). Isso nao significa que os textos narrativos facam
a apresentacao da sequéncia de acoes seguindo a ordem cro-
nologica dos acontecimentos. Os formalistas russos propu-

seram dois conceitos importantes para explicar tal situagao:

=
el
gy,

1. FApuLA — conjunto de acontecimentos em sequéncia,
respeitando a ordem causal e temporal.

2. TraMa — ordem de apresentacao dos acontecimentos no

da narrativa...

texto.

Elemientos constituintes

O texto narrativo apresenta sua trama para a leitura, e

o inicio desta pode ou nao corresponder a situagao inicial

da fabula. Assim:

- Historias lineares:
Fipura - F1 —— F2 —— F3 —— F4 —— F5
Trama —F11 1 F2 {F3 ¢ 1 Fd i i1 F5
- Histdrias nao lineares:
FisurLa —F114 1 F21 1 F3 1 1 F4 1 E5
Trama — F31 i F4 1 | F11 1F2 1} i F5

Os modelos apresentados podem ser muito produtivos
para a analise de enredos, dos mais simples aos mais comple-
xo0s. Eles podem colocar em relevo as estratégias de elabora-
¢ao de uma historia, o comprometimento desta em confirmar
ou questionar uma visdo do mundo, entre outras coisas.

Se perguntarmos as pessoas 0 motivo pelo qual elas
dedicam-se a acompanhar o desenrolar de uma historia,
muitas responderao que é para saber. Saber o qué? Saber

como ela acaba.
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(7.2)

Personagem

O mundo narrado recebe seu trago de animagao por meio de
agoes executadas por personagens. Para Soares (2001, p. 46),
elas funcionam como agentes da narrativa, porque depende
delas 0 SENTIDO DAS ACOES QUE COMPOEM A TRAMA (na introdu-
cao do capitulo, ja afirmamos que, quando falamos em enredo,
falamos, em um primeiro plano, na dupla acdes/personagens).

As personagens, entao, sao 0s seres que executam as
agoes narradas, inclusive a agao de narrar, ja que o nar-
rador € um tipo de personagem que atua em uma outra
instancia. Essas acoes sdo diversas e podem ser expressas

mais claramente se pensarmos em verbos. Por exemplo: as

personagens desejam, procuram, esperam, lutam, falam, pen
sam e sentem, enfim, movimentam-se de muitas maneiras.
Ao entrarmos em contato com uma narrativa, podemos
nos comunicar uma gama infinita de manifestagdes ani-
madas que nos lembram manifestagdoes humanas.

As personagens nos lembram pessoas (mesmo quando
sao animais ou objetos) e ndo € incomum serem confun-
didas com pessoas reais. No processo de identificacao que
ocorre quando entramos em contato com uma narrativa lite-
raria, muitas vezes nos sentimos “na pele” das personagens
e acabamos por falar delas como se realmente existissem
no mundo. Julgamos seus pensamentos e acoes e opinamos
a respeito de suas decisdes, como se suas escolhas fossem
do mesmo tipo que as nossas. Os leitores leigos esque-
cem que sao regidos pelas leis internas do discurso narra-
tivo, mas os estudiosos do género nao podem se esquecer

disso. Confundir pessoas e personagens € um risco comum,



porque emprestamos nossa mente para que a animacao se
processe, mas se lembrarmos que, sem as palavras que as
constroem e sem a mente que as anima, as personagens nao

existem, nao vao a lugar algum, a confusao se desfaz.

PEFSORNAZCHL HA IMJL?I?

Aristoteles, na Poética (2005), ja havia desenvolvido considera-
¢oes a respeito da personagem. Todas as suas colocagdes que

dizem respeito a carater podem ser entendidas como referen-
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tes aos seres que praticam as agoes, nos textos por ele estu-
dados (tragedia, comédia e epopeia). Mesmo que concentre

sua no¢ao de mimese na imitacao das agoes e nao do carater,

da narrativa...

Aristoteles fala em homens superiores, iguais e inferiores, em

erros conscientes ou inconscientes que sao cometidos pelo

Elemientos constituintes

heroi e em carater coerente. Além disso, suas colocagoes a

respeito da figura do herdi — um ser singular, em contraste

com as outras personagens — a0 0 pﬂﬂt('.l de partida para o
entendimento desse tipo de personagem.

Podemos também estender as leis aristotélicas da veros-
similhanca e da necessidade para a construcao das perso-
nagens. De acordo com Brait (2002, p. 35), elas seriam, entao,
entes composto pelo poeta, com base em uma selegao do que
a realidade lhe oferece. A coeréncia e a unidade dos seres
feitos de palavras so podem ser conseguidas por meio dos
recursos utilizados para a criacao.

Uma concepcao de personagem, resultante de uma certa
leitura das proposigoes de Aristoteles, vai vigorar por mui-
tos séculos. E uma concepgao calcada na relagao personagen/

pessoa € marcada por um carater ético:

Hordcio (poeta latino) concebe a personagem nio apenas como
reproducdes dos seres vives, mas como modelos a serem imita-

dos, identificando personagem-homem e virtude e advogando
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para esses seres o estatuto da moralidade humana que supoe
imitagdo. Ao dar énfase a esse aspecto moralizante, ainda que
suas reflexdes tenham chamado a atengdo para o cardter de ade-
quacgdo e invencdo dos seres ficticios, Hordcio contribui decisi-
vamente para uma tradicdo empenhada em conceber e avaliar a

personagent a partir dos modelos humanos. (Brait, 2002, p. 35)

A concepcao de personagem como um modelo humano
para inspiracao moral predomina até o século XVIII, quando
comecamos a observar uma nova visao a respeito desse ele-
mento da narrativa; nela, a personagem ¢ compreendida
como a expressao do universo psicologico de seu criador.
Aqui, ainda ndo temos um modelo de estudo que se ocupe
da pPersonagern s5emm s preaocupar comm sua ViTlCLI]EIK;E{] a0}
homem e ao mundo real. Isso sera feito apenas no século XX.

Um dos modelos que se popularizou foi proposto, na
década de 1920, por E. M. Forster:

As habituais categorias “personagem plano” e “personagem esfé-
rice” foram propostas de um modo bastante ligeiro por Foster
numa conferéncia e, desde entio, tém sido repetidas por todos.
Servem para caraclerizar personagens de tracos simples e per-
manentes ou personagens que se modificam ao longo da narra-

tiva, surpreendendo por sua complexidade. (Kothe, zooo, p. 5)

As personagens planas sao construidas com base em uma
unica ideia ou qualidade e, por isso, descritas em poucas pala-
vras. Nao evoluem ao longo da narrativa, assim, suas acoes
sO confirmam a impressao de serem estaticas.

As personagens podem ser subdivididas em:

1. Tipos — figuras peculiares, mas que ndo chegam a
ser deformadas.

2. Caricaturas — quando uma unica qualidade ou ideia é

levada ao extremo.



As personagens redondas sao aquelas dotadas de com-
plexidade. Apresentam varias qualidades e, muitas vezes, sao
contraditorias e polémicas. Revelam um carater dinamico e
um grande potencial para surpreender o leitor.

Também no inicio do século XX, o formalismo russo
tez suas contribuicbes para o estudo da personagem. Ela
e considerada, entao, um dos componentes da fabula que
s0 adquire sua especificidade de ser ficticio na medida em
que esta submetido aos movimentos da trama.

Os modelos construidos por Propp (1984) explicitam a
dimensdo da personagem sob o angulo de sua funcionali-

dade no sistema verbal compreendido pela narrativa:

Figura 7.2 — Elementos constituintes da personagem

—-) Personagem

Elementos variaveis Elementos invariaveis
Caracterizagao fisica e Papéis desempenhados
psicologica (funcao narrativa)

FonTE: PROTE, 1954,
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Quadro 7.2 — As sefe esferas de agdo

PERSONAGENS

Funcoes

1. esfera de agdo do agressor

= maleficio
= gombate

= perseguigao

2. esfera de aciao do doador
(ou provedor)

) preparagﬁﬂ Para a trans-

missao do objeto magico

= dom do objeto magico

3. esfera de acao do auxiliar

= [ransporte no espaco
= reparagao do maleficio ou

da falta

= SOCOITO
= realizacao
= transfiguracao

4. esfera de agao da princesa
(personagem-objeto da
busca) e de seu pai

* casamento

» tarefa dificil

* descoberta do falso-heroi
= reconhecimento do heroi
= castigo

5. esfera de acao do
mandatario

= envio do herdi

6. esfera de acao do herdi

= partida para busca
= reacao do heroi
= casamento

7. esfera de acao do
falso-herai

partida para a busca
reacao do falso-heroi
pretensdao mentirosa

FonTE: PROPP, 1984.

Como comentamos anteriormente, quandu apresentamos

a parte do modelo proppiano referente a estrutura da histo-

ria, o problema € a especificidade da proposta que da conta

apenas de contos maravilhosos e de narrativas semelhantes.



A. J. Greimas constroi, com base na proposta de Propp,
um modelo mais universal: o esquema actancial. Como
explica Reuter (1995), essa hipotese inicial de Greimas é
a seguinte: se todas as historias — apesar de suas diferen-
cas de superficie — possuem uma estrutura comum, “é tal-
vez porque todas as personagens possam ser reagrupadas
dentro de categorias comuns de forcas agentes (os actan-
tes), necessarias em qualquer intriga” (Reuter, 1995, p. 54).
Chamamos de actantes as relagoes gramaticais e/ou funcio-
nais que existem entre os atores de uma narrativa (perso-
nagens humanas, animais, ideias etc.).

Greimas (1973) isola, entdo, seis grupos de actantes, que

participam de qualquer narrativa, definida como uma busca:

1. O sujJEITO procura o OBJETO; 0 eixo do desejo, do querer,
une esses dois papéis.

2. O ADJUVANTE e 0 OPONENTE, no eixo do poder, ajudam o
sujeito ou se opdem a realizacao de seu desejo.

3. O DESTINADOR € O DESTINATARIO, no eixo do saber ou da
comunicacao, fazem o sujeito agir, encarregando-o da
busca e sancionando seu resultado: eles designam e
reconhecem os objetos e o0s sujeitos de valor. Podemos

visualizar as relacoes da seguinte maneira:

Quadro 7.3 — Esguema actancial

ACTANTES MODALIDADE
Ajudante — Sujeito €— Oponente Poder
N
Destinador — Objeto — Destinatério Saber
> Querer

FoxTE: GREIMAS, 1975,
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Nao podemos confundir esse modelo abstrato com sua
realizacdo nos textos em que 0 mesmo papel é desempe-
nhado por varios atores (personagens humanas, animais,
ideias etc) em que, consequentemente, um mesmo ator
pode desempenhar varios papeis, circulando nos eixos,
conforme o tipo de acdo que executa. Ele pode ser, em uma
sequéncia narrativa, sujeito, e, em outra, objeto.

As personagens, considerando-se os atributos e papeéis
que assumem em uma narrativa, vao ocupando um lugarna
hierarquia da historia. Desighacoes como heroi, heroina, vilao
ou personagem protagonista, personagem secunddrio expressam
a soma dos atributos, papéis e lugares ocupados pela per-
sonagem. Além disso, ela pode ser apresentada de modo
simples (nos a assistimos agir) ou como mediadora entre o
mundo narrado e o leitor (nos a assistimos ver 0 mundo e
compreendé-lo).

Ao longo da historia da literatura, a personagem foi

assumindo configuracoes diferentes. Nao podemos afir
mar que estas foram se tornando mais complexas, pois ja
era grande o grau de complexidade de figuras como Edipo
e Medeia. S5imples ou complexos, o que mobiliza o leitor a
uma aproximacdao com os seres da linguagem € a possibili-
dade de projecao e identificacao que eles oferecem. Assim,
podemos, por meio deles, experimentar o diferente, sem

deixar de sermos nos mesmos.

Atividades

1. A seguinte afirmativa e verdadeira:

a. O texto narrativo é constituido por dois planos ou duas

instancias: o plano da historia e o plano da narracao.



Ao entrarmos em contato com uma narrativa, percebe-
mos claramente os dois planos, pois eles funcionam de
forma autonoma, separados um do outro.
b. O texto narrativo € constituido por trés planos ou trés
instancias: o plano da historia, o plano das personagens
e o plano da narracdo. Os trés planos funcionam jun-
tos e somente uma analise profunda do texto narrativo
pode isola-los.
c. O texto narrativo € constituido por dois planos ou duas
instancias: o plano da historia e o plano da narragao. o

Ao entrarmos em contato com uma narrativa, contata-

mos com o resultado da interacao entre os dois planos

da narrativa...

citados. Para percebé-los separadamente, € necessario

desenvolver uma analise mais profunda do texto.
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d. O texto narrativo, exclusivamente, ¢ constituido pela

dupla aces/personagens, independentemente de pertencer

a modalidade epopeia, romance ou conto.

2. O enredo pode ser definido como:

a. uma sequéncia de acontecimentos, independentes um
do outro.

b. um acontecimento isolado, apresentado por um narrador.

c. reflexdes desenvolvidas por um narrador sobre um deter-
minado tema ou sobre uma personagem.

d. um conjunto de acontecimentos interdependentes que
demonstram, geralmente, uma transformacao que acon-

tece com as personagens envolvidas na historia.

3. O modelo tripartido de estrutura da historia ¢ um modelo
basico que pode ser interpretado da seguinte forma:

a. situacao inicial (o conflito ja esta instaurado), desenvol-

vimento (o conflito € solucionado), situagao final (fecha-

mento das acoes).






Alguns leltores E 1 Eh@;

apreciam romances,

contos e poemas apenas como formas de
entretenimento. Para eles, a dissecagdo de um
texto literario, na maioria das vezes, é uma
atividade extremamente tediosa.

Qutros ainda experimentam grande frustragdao guando
descobrem gue a literatura ndo e mero produto da inspiragao
do escritor e gue, por tras da imaginacao, existem horas,
meses ou até mesmo anos de arduo trabalho e infinita
paciéncia.

Esta obra presta uma contribuigdo decisiva para a melhor
compreensdo do fascinante universo literario. Seus autores
propoem um verdadeiro mergulho no intrincado processo da
criagao literaria, com a andlise das estruturas dos textos
poéticos e ficcionais.
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