O VERSO COMO UNIDADE FONO-SEMANTICA
ALVARO LORENCINI

“Il faut comprendre la langue poétique en ce qui l'unit a
la langue parlée et en ce qui l'en distingue; il faut comprendre
sa_nature proprement linguistique.”

(O. Brik, “Rythme et Syntaxe”, in Théorie de la Littérature,
textes des formalistes russes.)

Num artigo ja classico em que insiste na competéncia da Lingiiistica
para estudar a Poética, Roman Jakobson faz uma distincdo entre aquilo
que conhecemos como poesia e aquilo que &le, Jakobson, chama de funcdo
poctica. Reduzindo a térmos simples .o pensamento do lingiiista russo,
poder-se-ia dizer que, segundo éle, a poesia se caracteriza pela utilizacio
de meios lingiiisticos com intencéo artistica, ao passo que a funcado poética
pela “utilizacdo de meios poéticos com intencdo heterogénea” (1). XRsses
meios s@o os mais variados possiveis, . assim como variados sdo os campos
de aplicacdo deéles. Bem feitas as contas, seria possivel dizer-se que a
chamada funcdo poética faz-se presente em quase todo ato de comunicacao
lingiiistica. Para glosar Jakobson com um exemplo nosso: por que & que
se diz “Esau e Jacé” e nao “Jacd e Esau”? FEmbora “Fsai” seja o primo-
génito, ndo é evidentemente a hierarquia que esta em jégo aqui' porque, se
assim fosse, Jacé deveria vir em primeiro lugar, como o personagem mais
importante da histéria biblica. O que na realidade estd em jogo é a
melhor configuracio fénica da mensagem: se 'se dissesse “Jacé e HEsaa”, a
sucessao das trés vogais 4, e, E, poderia dar origem a dois fatos fonéticos
diferentes: primeiro, poder-se-ia optar pela elisao dos dois €, 0 que preju-

(1) Roman Jakobson, ¢Closln% Statement: Lingulstics and Poetless, In Style in
Language, New York, Ed. T. A, Se eok, 1960, pp. 350-377. Esta obra coletiva reune
as comunicacoes apresentadas num congresso sobre Estilo, realizado na. Unlversi-
daldglde Indiana, do qual’ participaram lingiiistas, criticos flterﬁrlos, antropélogos e
psleélogos.



80 ALVARO LORENCINI

dicaria o conteiido seméntico da mensagem, visto que se eliminaria a con-
juncéo de coordenacdo (“Jacé Esau”); segundo, poder-se-ia optar pelo hiato,
distinguindo claramente na prontuncia os dois e, o que resultaria numa arti-
culacho incomoda para os oOrgaos da fala. Em suma, se dizemos “Esaid e
Jacé'" é porque assim é mais eufdnico, e a eufonia, segundo Tomachevski,
diz respeito mais a articulacio da mensagem do que a sua recepcdo pelo
ouvido. Como diz éle proprio textualmente: “Le discours euphonique est
un discours facile a prononcer et non pas facile a entendre; le discours
inharmonieux est celui qui évoguera pour nous la position incommode, inha-

bituelle des organes de la parole” (2).

Embora a eufonia da mensagem nao seja o linico recurso poético usado
na comunicac¢do lingiiistica, vamos insistir aqui apenas nesse aspecto que
val servir aos nossos propésitos. Nesse sentido, examinemos brevemente o
aspecto fonico de algumas frases-feitas encontradas tanto mnos provérbios
populares como na propaganda de toda espécie. Em geral, o fator respon-
savel pela consagracdo de certos “slogans” publicitarios, assim como 'de
provérbios, a parte o aspecto puramente semantico, &, sobretudo, o aspecto
eufénico da mensagem. Essa eufonia, entretanto, pouco ou nada tem a
ver com a qualidade dos sons em 'sii ou com a combinacdo harmonica dos
fonemas: ela diz respeito mais ao ritmo regular da frase, determinado pela
distribuicio também regular dos acentos das palavras que a compoem. K
em virtude désse fator que tais mensagens se consagram, e ésse fator, repe-
timos, é de ordem puramente poética, visto que éle faz com que tais men-
sagens. se constituam em verdadeiros versos mnemonicos. Ao lermos, por
exemplo, em veiculos de transporte coletivo ou em placas de rodovias éste
conhecido:

“Prevenir acidentes é dever de todos.” ,

muitas vézes nio nos damos conta de que se trata de um verdadeiro verso
alexandrino, ao qual ndo falta sequer a indefectivel censura na sexta silaba.
Um tal ritmo poético pode ocorrer tanto num reclame comercial:

“O mundo gira e a Lusitana roda”
(decassilabo com acentos na 4. e 8° silabas)

“Coca-Cola refresca melhor”
(eneassilabo com distribuicdo regular dos acentos, comparavel a
“0O guerreiros da taba sagrada’: 3-3-3)

como num refrio popular; éste, por exemplo, que é um verso redondilho:

“Quem muito quer nada tem"

(2) B. Tomachevskl, «Sur le Verss, in Théorle de Ia Litté s
formalistes russes etc. Parls, Seuil. 1965, p. 159. FRture:, toxtonyidos
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ou, ainda, num titulo de uma obra de arte qualquer, destinado a chamar a
atencdo do destinatario. ¥ o caso déste outro eneassilabo com distribuicdo
simétrica dos acentos:

“Deus e o Diabo na Terra do Sol”

Breve, outros recursos poéticos sao usados nestes versos mneménicos, seja
a homofonia vocéilica interior neste:

“Deus ajuda quem cedo madruga”
seja a aliteracdo neste:
“S6 Esso da ao seu carro o maximo'.

Breve, também, tais mensagens passam a formar mais de um verso. Assim
. . iy \

€ que se quisermos um distico em versos brancos, temos um neste “slogan”
comercial;

“Uma loja em cada bairro
P'ra melhor servir voceé"”

Se quisermos disticos rimados, a prépria propaganda assim como 0s pro-
vérbios :né-los fornecem:

“Ganhando ou perdendo
Martini va bebendo’”
(propaganda radiofénica em transmissoes esportivas)

“Agua mole em pedra dura
Tanto bate até que fura”

Tercetos rimados podem ser encontrados tanto numa placa de rodovia:

“Nao corra
Nao mate
Nao morra”

como num para-choque de caminh&o:
“Feliz era Adao/que nao tinha sogra/mem caminhao!

Quadrinhas de propaganda abundam. Lembremos apenas esta de uma
campanha eleitoral:

“Presidente Getulio
Adhemar Senador
E Lucas Garcez
P’ra Governador”

Finalmente, quem andou de bonde em Sao Paulo conhece com certeza
esta auténtica sextilha em versos redondilhos:
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“Veja, ilustre passageiro,

© belo tipo faceiro

Que o senhor tem ao seu lado
E no entretanto acredite
Quase morreu de bronquite
Salvou-o o Rhum Creosotado"

Embora reconhecendo que versos dessa natureza (“versos puros”) sao
produtos da funcéio poética e nfo da poesia (“verso aplicado'), Jakobson
aceita para todo e qualquer verso esta definicao do poeta inglés Gerard Manley
Hopkins: “discurso que repete total ou parcialmente a mesma figura sono-
ra" (3). Resta saber agora o que vem a ser essa “figura sonora” de que
fala Hopkins.

X possivel que Hopkins ao dar a férmula estivesse pensando principal-
mente no verso inglés. ®ste, como se sabe, & silabico-acentual, ou seja, for-
mado pela sucesséo ordenada de silabas acentuadas e nao-acentuadas, de tal
modo que essa sucessao forma aquilo que, com base em silabas longas e
breves, se chama “pé" no verso latino, Quando, por sua vez, Jakobson aplica
ésse conceito ao verso russo, parece que o faz nesse mesmo sentido. Infere-se
dai que a figura sonora de Hopkins, via Jakobson, corresponde a um pé do
Verso: como um' pé geralmente se repete total ou parcialmente num mesmo
verso, éle é a base da definiciio do préprio verso. Entretanto, ésse conceito,
que se aplica perfeitamente tanto ao verso germénico como ao verso latino,
poderia éle aplicar-se também ao verso romanico, em especial ao de lingua
portuguésa? Talvez sim, na medida em gque pudéssemos dar as silabas
atonas e tonicas do Portugués um valor que correspondesse de algum modo
as silabas respectivamente fracas e fortes do Inglés ou breves e longas do
Latim. Parece ser partidario désse principio, mais precisamente do sil&bico-
-acentual, o Sr. Péricles Eugénio da Silva Ramos. Assim € gque, rebatendo
Wolfgang Kayser que opde o sistema classico a0 germéanico e éstes dois
ultimos ao roméntico, P. E. da S. R. tenta aproximar o germaénico do
romanico, escandindo versos de Camdes, Castro Alves ou Gancalves Dias
do mesmo modo como se escandem versos de Shakespeare. Quer-nos pare-
cer, entretanto, que o problema que est4d em causa neste caso & o proprio
problema do ritmo do verso: como dissemos no inicio o ritmo nada mais é
que o resultado da distribuicio regular dos acentos ténicos dentro de um
determinado nimero de silabas. Por essa raziio, talvez se pudesse dizer do
ritmo aquilo que Hopkins diz do préprio Verso, ou seja, dizer que “o ritmo
do verso é o resultado da repeticdio total ou parcial da mesma figura sonora".
Em principio cada verso tem o seu ritmo préprio, mas éste ritmo depende
sempre do numero de silabas. Todo e qualquer alexandrino, por exemplo,
se caracteriza por 12 silabas e 4 figuras e, embora as combinacoes possiveis

(3) _«Speech wholly or partially repeating the same figure of sounds, Apud
Roman Jakobson, op. cit,, p. 358-350. g Al
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dessas figuras sejam variadas, em principio elas sao sempre quatro. Vejamos
algumas das possiveis variacoes nestes alexandrinos de Bilac.

“E apertan/do nos teus/ os meus de/dos gela/dos”

R A Y = i Ve =S e )

“T6da azul/ no esplendor/ do fim/ da primave/ra’
3 - 3 — gl e

“N6s dois/...e entre nés dois/implaca/vel e for/te”
2 — 4 e R |

(Bilac, “In Extremis”)

Por sua vez, todo e qualquer decassilabo se caracteriza por 10 silabas e
3 figuras sonoras, cujas combinacdes sdo também variadas. Por exemplo:

“Quando eu morrer/ ndo lan/cem meu cadi/ver” (4-2-4)
“No f6/sso de um sombri/o cemité/rio” (2-4-4)

(C. Alves, "Iembra.nga de Morrer”)

“E tudo, ao ver-/me tdo depres/sa andan/do” (4-4-2)
“Soube lo/go o lugar/ para onde eu i/a” (3-3-4)

(O. Bilac, “Via Léctea”, XII)

O eneassilabo, por fim, define-se por 9 silabas e trés figuras sonoras
geralmente iguais:

“Tu choras/te em presen/ca da mor/te?” (3-3-3)
“Por que dor/mes 6 Pia/ga divi/no?” (3-3-3)

(Cf. “Coca-co/la refres/ca melhor/” de que falamos atras)

Como se vé por éstes poucos exemplos, um verso pode repetir total
(3-3-3-3: alexandrino) ou parcialmente (8-3-2-4, outro alexandrino; 4-4-2,
3-3-4, decassilabos) a mesma figura sonora. E quando nenhuma repeticdo
ocorre — o0 que & raro mas acontece — o leitor que espera por ela e
ela nio vem, fica naquele estado que, em caso andlogo, Jakobson chama
de “expectativa frustrada” (4). E o que acontece, por exemplo, neste ter-
ceto em decassilabos:

““Contei, sorrindo, o meu segrédo a Sirius:
Sei ao menos que ficard bem firme
Pois que as estrélas nao se movem nunca.”

(Alph. de Guimaraes, “Tema Secular’, LXXX)

(4) «<Frustated expectations, op, cit., p. 363.



84 ; ALVARQ LORENCINI

Como se vé, o 1° e o 32 versos tém esquema idéntico (4-4-2), com/ repe-
ticio parcial da figura 4, ao passo que o 2° embora tenha também trés
figuras, nao repete nenhuma delas: o seu esquema é 3-5-2. E a observacio
tem-nos mostrado que a chamada “expectativa frustada” ocorre quase sem-
pre quando o numero de silabas entre duas ténicas é 5, o que equivale a
dizer que a figura sonora mais longa que o verso portugués (e roménico)
tolera & a figura que representamos pelo nimero 4, isto & aguela que é
formada por 3 silabas &tonas (por natureza ow por posicio) seguidas de
uma ténica. A sucessio de quatro Atonas, portanto, quebra o ritmo e
causa a expectativa frustrada. Quanto a examinar se ésse fato € ou nio
um recurso do poeta para quebrar a monotonia ritmica do poema ou tirar
efeitos de outra ordem, néo é o caso agora. O problema que se poe agora
€ o dos metros mais curtos, sobretudo do redondilho para baixo. Com efeito,
como se caracterizaria o heptasilabo? Por um lado, por 7 silabas e 3 figu-
ras sonoras, duas das quais, como é Obvio, sdo repetidas. Por exemplo:

“Sdo uns o/lhos ver/des, ver/des (3-2-2)
“Uns o/lhos de ver/de mar/ (2-3-2)
“Uns o/lhos cér/ de esperan/ca (2-2-3)

(G. Dias, “Olhos Verdes")

Mas, por outro lado, também por 7 silabas e 2 figuras, nao havendo, neste
caso, gualquer possibilidade de repeticfio:

“Como se 18/ num espe/lho (4-3)
“Pude ler/ nos olhos seus/ (3-4)

(G. Dias, “Olhos Verdes”)

Este caso do redondilho, que colocamos aqui s6 como exemplo, leva-nos,
entéo, a revisar a formula de Hopkins. Com efeito, quanto menor o ni-
mero de silabas' de um verso, menor serd também a probabilidade de se
encontrar néle figuras sonoras repetidas, e isso é mesmo impossivel nos
versos de trés, duas e uma silabas, porque a menor figura sonora possivel
é aquela que designamos pelo nimero 2 (uma atona seguida de uma t6-
nica"). Portanto, a definicRo de Hopkins via Jakobson esta aqui preju-
dicada, visto que ela nio se aplica a todo e qualquer metro ou, por outras
palavras, ndo se aplica a todo o definido, que é o verso em geral.

Todavia, h4& uma outra maneira de interpretar a férmula de Hopkins,
isto &, aceitd-la via Jean Cohen. Rste ultimo, depois de dizer que todo
verso é “versus” (= volta) e de citar, éle também, a férmula de Hopkins,
acrescenta em seguida: “Le versus se fonde sur des éléments sonores varia-
bles de langue a langue. En francais, on le sait, c'est I'isosyllabisme, ou
nombre égal de syllabes, qui fonde la répétition. Toutes les syllabes étant
tenues pour égales, on appellera discours versifié tout discours qui se laisse
diviser en segments comptant, au moins deux a deux, un nombre égal de
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syllabes" (5). Como se percebe, para Cohen, a figura sonora que se repete
nao é aquela que designamos pelos nimeros 2, 3 e 4 e que se encontra no
interior do verso, mas sim o proprio verso. Por outras palavras, Cohen in-
voca para o verso francés o mesmo principio silabico que se costuma invocar
também para o verso portugués. Note-se, porém, que um tal conceito de
verso transcende o proprio verso isolado para aplicar-se mais propriamente
aquilo que Cohen chama de “discurso versificado” (que outra coisa nao é
que o “speech” da formula de Hopkins), visto que s6 & possivel falar-se em
isossilabismo quando se compara um verso com outro. 'De certo modo, é
ésse também o conceito de Wolfgang Kayser. ¥ste autor, depois de dizer
que “o verso faz de um grupo de unidades menores articulatérias (as sila-
bas) uma unidade ordenada, acrescenta em seguida: “Esta unidade trans-
cende-se a si mesma, isto &, exige uma continuacao correspondente” (6). E se
depois Kayser parece encontrar-se com Jakobson ao dizer que “o verso apre-
senta-se como uma série ordenada de silabas acentuadas e n#o-acentuadas”,
éle volta a encontrar-se com Cohen ao dizer que “a caracteristica do verso
reside no nimero igual das silabas, usadas em cada linha” (1). Tomemos,
entdo, Cohen reforcado por Kayser e retenhamos déles apenas isto: niimero
igual de silabas pelo menos dois a dois. Isto implica em dizer que a
figura sonora representada pelo verso pode combinar-se com outra diferente
desde que esta também se deixe contar pelo menos duas a duas: por outras
palavras, o isossilabismo n#o implica essencialmente em homometria, isto &,
dois metros diferentes podem ser usados alternadamente ou nao no discurso
versificado. Nesta estrofe de Gongalves Dias, por exemplo:

“Debrucada nas aguas de um regato
A flor dizia em vao

A corrente, onde bela se mirava...
“Ai, nao me deixes, nao!”

(G. Dias, “Ndo me deixes”)

Agqui, a um primeiro verso de dez silabas sucede um segundo de seis; neste
caso o terceiro s6 pode ser de dez ou de seis para poder repetir uma das
duas figuras sonoras. Como é de dez, é o guarto que é de seis. E se éste
também fosse de dez, ficar-se-ia esperando sempre a repeticdo da figura
sonora do segundo: se esta nao viesse, dar-se-ia aqui mais um caso de
expectativa frustrada. Oufra combinacdo possivel:

“Na minha terra, no bulir do mato,
A juriti suspira;

E como o arrulo dos gentis amdres,
Sdo os meus cantos de secretas dores
No chorar da lira.”

(C. Alves, “Juriti”)
(5) Jean Cohen, Structure du Langage Poétique. Paris, Flammarion, 1966, p

(6) Woltgan}g‘ VSer, Anﬁllsa e Interpretacio da Obra Literdria, Coimbra.
Arménio Amado 1958, vol. p. 118.
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Aqui 0 3° e 0 4° versos repetem a figura sonora do 1.° ao passo que o
5.° repete a do’ segundo,

Mesmo que trés metros diferentes sejam usados no discurso poético,
cada um déles devera repetir-se pelo menos uma vez para que o “versus”
seja assegurado. & o caso desta outra estrofe de Castro Alves, onde ha
versos de cinco, duas e onze. silabas:

“Bem longe da festa...
Modesta
Prodigios de aroma guardando discreta...
Existe da sombra,
Na languida alfombra,
Medrosa,
Mimosa,
Dos anjos errantes a flor predileta.”

(C. Alves; “A Violeta”)

Ja a combinagio de quatro ou mais metros diferentes é quase impos-
sivel no discurso versificado tradicional: uma tal heterometria j&4 atinge
0s dominios do chamado “verso livre” pésto em voga do simbolismo francés
para ca. Mas, e o ‘“verso livre”? Seria possivel encontrar um conceito
que também o abrangesse na caracterizacio de verso? Talvez éste de
Manuel Bandeira: “Verso é a unidade ritmica do discurso poético” (7). Tal
conceito pode servir para todo e qualquer verso porque, embora Bandeira
nao defina o verso isoladamente mas sim relacionando-o com o discurso
poético, éle néio diz se essa unidade ritmica & ou nio reiterativa. Como quer
que seja, o verso livre como o verso regular é também uma unidade rit-
mica ou, para empregar agora a terminologia de Hopkins, uma figura
sonora. O que é dificil, entretanto, é determinar o esquema ritmico dessa
figura por meio de figuras sonoras menores, como o fizemos para o verso
regular: como qualquer tipo de prosa, o poema em versos livres admite
perfeitamente figuras de mais de 5 silabas. Apesar disso, parece-nos evi-
dente que o poeta toma cada verso como uma figura sonora. Com efeito,
por mais livres que sejam os versos do poema, ales nunca avancam linear-
mente como a frase da prosa: antes de atingir o fim da pagina, o poeta
passa sempre para a outra “linha’, comecando esta geralmente com letra
maiuscula, como se se tratasse de uma nova “frase” depois. de ponto final.
E, também, quando o verso atinge o limite da pagina sem estar acabado, o
poeta se vale de recursos tipograficos variados — colchetes, miniisculas,
afastamento maior da margem etc. — como para indicar que o que' esti
na outra “linha” pertence ainda & mesma unidade ritmica;. Como neste
exemplo do préprio Bandeira:

(7) Manuel Bandeira, A Versificacio em Lingua Portugu in <«Enciclopédia
Delta-Larousses, Rio de Janeiro, Delta S, A. p. 3255, ERSeSRReEncialopéd
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“Estou farto do lirismo que péra e vai' averiguar no
(dicionirio o cunho vernaculo de um vocabulo
Abaixo os' puristas"

(Manuel Bandeira, “Poética”)

Vale dizer que se o verso nao coube na largura da pagina a culpa é da
pagina e ndo do verso. Num certo sentido, é isso que distingue um poema
em versos livres de um poema em prosa: éste Gltimo sempre avanca linear-
mente e ndo admite espacos em branco antes do fim da pagina, a nao ser
depois de um sinal de pontuacdo conclusivo. O que quer dizer que éle
ndo corta nunca uma frase ao meio como féz acima Bandeira e como faz
aqui Murilo Mendes:

“Me colaram no tempo, me puseram

Uma alma nova e um corpo escangalhado. Estou

Limitado ao Norte pelos sentidos, ao Sul pelo médo,

A Leste pelo apdstolo Siao Paulo, a Oeste pela minha educacdo.”

(Murilo Mendes, “Mapa’”)

Mas voltemos ao verso regular. Combinando agora Cohen com Bandeira,
poderiamos caracterizd-lo ‘ao nivel fénico da seguinte maneira: “O verso do
discurso poético regular é a unidade ritmica que se repete total ou parcial-
mente nesse mesmo discurso”. O problema que agora se poe € saber como
& que essas unidades se distinguem umas das outras dentro do discurso.
No poema escrito essa distingdo &, antes de mais nada, visual: depois de
cada verso hd um espago em branco; no poema declamado a distingdo é
marcada por uma pausa, comparavel a um “espaco em branco de siléncio”.
Dito de outro modo, o espaco em branco depois' do verso assume todas as
caracteristicas de um signo pausal qualquer da prosa, com a diferenca de
que nesta as pausas sSdo sempre seménticas, ao passo que no VErso nem
sempre o sdo. Nesta estrofe de Santa Rita Dur@o, todo fim de verso
coincide com um sinal de pontuacao;

“Mais arma ndo levou, que uma espingarda;
E, posto ao lado de Gupeva amigo,

Pronto a todo acidente, e posto em guarda,
Traz na cautela o escudo ao seu perigo.
Entanto a destra gente a caca aguarda,

E algum se afoita a penetrar no abrigo,

Onde esconde a pantera os seus cachorros;
QOutro a segue por brenhas, e por morros.”

(Sta. Rita Durao, O Caramuru)

Mas nesta outra de Claudio Manoel da Costa nao ha qualquer sinal de pon-
tuacao ao fim de cada verso:
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“A cada instante, Amor, a cada instante
No duvidoso mar de meu cuidado

Sinto de névo um mal, e desmaiado
Entrego aos ventos a esperanca errante.”

Como justificar a falta de pontuacao neste caso? O 1°2 e 2° versos sao
dois adjuntos adverbiais e o 3.° termina por um aposto circunstancial, casos
em que a gramética normativa recomenda o uso da virgula. Aqui, entre-
tanto, parece que o poeta prefere confiar a prépria pausa métrica essa
missdo de separar elementos que o discurso em prosa separa por meio de
sinais, Por outras palavras, parece que o poeta toma o fim do verso como
indice de pausa, até mesmo semdintica. Mas o que dizer agora desta
estrofe de Alberto de Oliveira:

“Ouco como a voz sincera

Das folhas, dos ramos, quando
Pergunto se a primavera

¥ que anda ao longe cantando.”

(Alberto de Oliveira, “Vida Nova”)

Talvez se pudesse dizer que se aqui ndo ha sinais de pontuacdo entre os
versos é simplesmente porque nido ha também pausa seméntica entre éles:
“sincera” tem um adjunto adnominal no coméco do 2.° verso, a conjuncdo
“gquando” rege a subordinada temporal do 3° verso e ‘primavera’ é o
sujeito da oracao do 4° verso. O problema que se poe agora. é éste: numa
leitura deésses versos deve-se ligar ésses elementos semanticamente  solida-
rios ‘ao invés de separa-los pela pausa métrica? HA& os que pensam assim.
1 o caso, por exemplo, de Soares Amora na sua Teoria da Literatura, onde
ésse Autor diz em nota: “Tratando-se de encadeamento (v. adiante) nao h&,
naturalmente, ao fim da linha da poesia, a pausa de dois tempos. Nesse
caso essa linha nao constitui um verso, pelo menos do ponto de wvista da
ciéncia da linguagem poética. E é dentro déste ponto de vista que conde-
namos o conceito comum de verso — “verso & uma linha da poesia” (8).
Como se percebe, estamos aqui as voltas com o problema do enjambement
que Soares Amora designa pelo nome de encadeamento (9). Mas o que
é o enjambement do ponto de vista da “ciéncia da linguagem poética” invo-
cada pelo Autor? Num sentido muito lato, seria todo fim de verso ndo
pontuado. Jean Cohen define-o como “a frase que termina no meio do
verso” (10), isto & como a frase é uma unidade que tem sentido completo
e pausa subseqilentemente, havera enjambement quando ésse paralelismo

5 (8) Soares Amora, Teoria da Literatura. Sio Paulo, Ed. Cldssico-Clentifica,
5.d, p. 82,
(5% Embora encadeamento nos pareca menos mau que o espanholismo cavalga-
mento, de evidente mau goOsto, proposto por outros, &le nos parece equivoco: Ban-
deira da ao térmo outro sentido (repetichio). Daf por que preferimos conservar
enjnmbement: apesar de gallcismo, 8le parece jJ& consagrado,

(10) Jean hen, op. cit., p. 63.



O VERSO COMO UNIDADE FONO-SEMANTICA 89

som-sentido for rompido por dois versos dos quais o primeiro nio é pon-
tuado. Cumpre acrescentar, todavia, que o enjambement — ésse conflito
entre a sintaxe e o metro, como o caracteriza Grammont (11) — pode
apresentar varios graus de conflito., Na estrofe de Claudio Manoel da
Costa atras citada, por exemplo, o conflito é de grau baixo, visto gue as
unidades separadas pelo metro gozam de certa autonomia sintatica; ja na
estrofe de Alberto de Oliveira éle é de grau elevado: as unidades separadas
formam um todo seméntico constituido de palavra regente e palavra re-
gida. Insistindo apenas no aspecto puramente gramatical do enjambement,
tentemos, entdo, fazer aqui uma sistematizacdo désses graus de conflito,
examinando-os em' ordem crescente.

Primeiramente, chamariamos de ENJAMBEMENT DO 3.° GRAU, aquéle
que separa unidades da frase que sdo interdependente, como, por exemplo:

1. Duas oracoes (coordenadas, subordinadas ou principais)

“Rompeste a alva tinica Iuzente (principal)
Que eu doirava por ti de amor demente (subord.)
E aromei de abusoes...” (coord.)

(A. de Azevedo, “Esperancas”)
2. Teérmos acessérios da oragdo que, geralmente, sdo separados

por virgula na frase, como é o caso do adjunto adverbial
e do apdsto.

“No duvidoso mar do meu cuidado (adj. adv.)
Sinto de névo um mal, e desmaiado (apdsto)
Entrego aos ventos a esperanca errante.”

(Cladio Manoel da Costa)

O ENJAMBEMENT DO 2° GRAU, por sua vez, consiste na quebra da
seqiiénecia normal' sujeito-verbo-complemento, quando éstes se sucedem ime-
diatamente no discurso. Assim é que podemos ter no fim de um verso e
no comeéco de outro:

1. Sujeito/Verbo

“Minhas irmas e minha mae... O pranto
Jorrou-me em ondas... Resistir quem ha-de?”

(Luis Guimaraes Jr., “Visita a Casa Paterna”)

2. Verbo/Complemento

(11) Maurice Grammont, Le Vers Francais. Parls, Delagrave, 1947, p. 35.
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“E bem ou mal, aos versos me haver dado
Um raio do esplendor da minha torra.”

“Alb. de Oliveira, “Agora é tarde para névo rumo")

Finalmente, o ENJAMBEMENT DO 1° GRAU consiste na separacao
de um grupo sintatico formado por palavra regente e palavra regida que
formam um todo semantico. Vejamos, primeiramente, o caso do substan-
tivo acompanhado de adjunto adnominal, visto que éste conflito admite
outras sub-medidas, como Segue sempre em ordem crescente:

1. Substantivo/Locucio Prepositiva

“Eu deixo a vida como deixa o tédio
Do deserto, o poento caminheiro.”

(A. de Azevedo, “Lembranca de Morrer”)

2. Substantivo/Epiteto (e Vice-versa)

Flagrante, arroja um vulcio
“No centro, abrindo a cratera

(Raimundo Correa, “Ondas”)
“Estrada ideal de Sdo Tiago, antigo
Templo da minha Fé, casta e divina”

(Cruz e Souza, “Anima Mea")

3. Pronome Adjetivo/Substantivo

“E eu olhava-a de baixo, olhava-a. .. Em cada
Degrau, que o ouro mais limpido vestia”

(Olavo Bilac, “Via Lactea” I)

“Tém éles a existéncia présa aquela
Aguifescassa, il 5w Sl Lo 4l
(Alb. de Oliveira, “Fio d’Agua”)

4. Artigo/Substantivo

“... seu campanério
de ideal ladrilho,

entre o azul do ar e o
chio que palmilho.”

(Geir Campos, “O Sino”)
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Acrescentariamos a éste conflito de 1.° grau, aquéle que coloca de um lado
uma palavra gramatical regente, vazia de sentido, e do outro uma palavra
lexical regida, como segue:

5. Preposicao:
“Amo-te, 6 tarde triste, 6 tarde augusta, qi.le, entre
Os primeiros claroes das estrélas no ventre,”

(O. Bilac, “Hino a Tarde”)

6. Conjuncéo:

“Dizem que ensandeceu, e que ndo se sabe como
Perdeu a sua médsca azul.”

(Machado de Assis, “A Maosca Azul")

7. Advérbios:

.................................. (dezenas)
De pombas vao-se dos pombais, apenas
Raia sanguinea e fresca a madrugada...”

(R. Correa, “As Pombas")

Além dos citados acima, ha outros casos de enjambement, embora sejam
raros. Veja-se primeiro éste:

“Boa filha, boa irmi e
Boa espisa. O anjos, dai-
Lhe a gentileza da mae
A inteligneia do pai.”

(Manuel Bandeira, “Maria da Gléria Chagas”)

Aqui, a pausa meétrica do 2° verso coincide justamente com um traco de
unido, destinado a ligar o pronome ao verbo de que depende. Citando um
exemplo semelhante de Aragon:

“Je crierai Je crierai Mes yeux que j'aime oil étes-
Vous Oui es-tu mon alouette ma mouette,”

Jean Cohen faz o seguinte comentario: “Sauf a couper le mot en son milieu,
on touche ici aux limites du procédé” (12). Esse limite, entretanto, ja foi
muitas vézes ultrapassado, tanto em Francés como em Portugués, Espanhol
e Iialiano. Parece gque essa pratica remonta ao Latim, conforme comprova
Melo Nobrega (13). Em Portugués ela pode ser atestada em D, Dinis:

(12) gp cit., p. 68.
(13) elo Nébrega, Rima e Poesia. Rlo de Janelro, MEC, 1965.
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“se mi non-val a que en for-
te ponto vi, ca ja da mor-
t'ei prazer e nenhum valor” (14)

chegando até os dias atuais com Cassiano Ricardo:

“‘Uma cauda trancada em madressil-
va e orelhas longas, feitas com dois tufos
floridos.” (15)

ou com Carlos Drummond de Andrade:

“Assim desejam, com afeto

Certo gartto da Argentina

e certo velhote em Joagquim Na-
buco — o avd meloso e seu neto” (16)

A todos éstes casos extremos de conflito entre o metro e a sintaxe dariamos
0 nome de ENJAMBEMENT DE GRAU ABSOLUTO,

Voltemos agora ao problema da pausa. Vimos acima que ha os que
pregam a nao-pausa quando ocorre o enjambement e acrescentam ainda
isto: “O encadeamento, anulando a pausa de fim de verso, anula também o
verso, que passa a formar com o seguinte um s6 verso” (17). A aceitarmos
égse critério; toda aquela estrofe de Alberto de Oliveira jA citada:

“Ouco como a voz sincera

Das folhas, dos ramos, quando
Pergunto se a primavera

E que anda ao longe cantando.” -

seria um s6 verso (de 32 silabas!) por que nela os enjambements se sucedem
até o ponto final do ultimo verso. Mas ndo pensam assim outros autores,
principalmente francéses. Assim é que Grammont, ap6s caracterizar o
enjumbement como uma discordfncia entre o metro e a sintaxe; acrescenta
em seguida: “Qu'est-ce qui résulte de cette discordance entre la syntaxe
et le métre au point de vue de la diction? Doit-on dire la propositon d'un
trait comme font la plupart de nos acteurs jusqu’a ce qu'elle soit terminée?
Jamais. (...) Quand il y a conflit entre le métre et la syntaxe, c'est tou-
jours le meétre qui l'emporte, et la phrase doit se plier a ses exigences.
Tout vers, sans aucune exception possible, est suivi d’'une pause plus ou
moins longue” (18). ¥ da mesma opinido o autor de um Dictionnaire de
Poetique et de Rhétorique, Jean Morier: Croire que cette discordance n'est

(14) Xd., p. 33.
15; Id.; 3 36.
Apud Melo Nébrega, op. cit., p. 37.
17) Soares Amora, op. cit., % 95.
(18) Maurice Grammont, Le Vers Francais, p. 35. Grifo do Autor.
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qu'une suppression de la halte finale du vers et qu'il faut lire la phrase
exactement comme en prose dénote une ignorance intégrale des vertus
rythmiques classiques.” (19)

Mas, é de se perguntar agora, por que o enjambement? Para alguns
éle nada mais é que uma imposicio do metro e da rima. Vejamos em pri-
meiro- lugar a alegaciio do metro. Ela nio procede pela simples razdo de
que o enjambement aparece também nos versos livres. Vejam-se éstes
exemplos:

“0 que disputamos

€ a entrada que vai ter ao céu, nesta terrivel
(Iuta

perpendicular.,”

(Cassiano Ricardo, “A Manha que Conquistamos ao Inimigo”)

“N&o recomponhas

tua sepultada e merencéria infancia.
N&o osciles entre o espelho e a
memoria em dissipacao.”

(Carlos Drummond de Andrade)

Quanto & alegacio da rima, ela também nao procede porque o enjambement
aparece também nos versos brancos. Por exemplo:

“Ao som final da orquestra, ao derradeiro
Clarao, que as luzes no morrer despedem.”

(Gongalves Dias, “Se se morre de Amor”)

“Antes a noite fria — o cemitério
~ Ermo e isolado, como seu chio de lousas.”

(Alvares de Azevedo, “Conde Lopo”)

Ora, se no caso dos versos livres ndo hid a imposicio do metro, e no dos
versos brancos ndo ha a da rima, entfio por que o poeta, também nestes
casos, rompe o paralelismo som-sentido terminando o verso no meio da frase?
A resposta parece-nos banal: como o metro, como a rima, como o ritmo etc.,
0 enjambement é também um traco peculiar do discurso poético versificado,
seja tradicional, seja moderno. Por outras palavras, é éle que permite dis-
tinguir o discurso poético versificado das outras formas de discurso poético.
Quer essas formas se chamem poema em' prosa ou prosa poética, elas nunca
cortam uma frase ao meio para passar para outra linha quando ainda ha
espaco em branco na péagina, ou seja, elas avancam sempre linearmente como

(19) Henri Morier, Dictlon.nalro de Poétique et de Rhétorique. Paris, Presses
Universitaires de France, 1961, p.



94 \ ALVARO LORENCINI

toda e qualquer prosa. Mas é evidente — apressemo-nos em dizé-lo — que
essa circunstdncia nfo retira a essas formas de discurso o seu carater poé-
tico. Todavia, @sse aspecto poético s6 pode ser determinado ao nivel semén-
tico e nio ao nivel fénico porque, como diz um critico inglés, “the antonym
of prose is not poetry but verse” (20),

Tanto o discurso em verso como o discurso em prosa sao formados pela
sucessdo de unidades menores que terminam numa pausa: a unidade do
primeiro é o verso e a do segundo a frase. Nao ha divida que esta tltima
€ uma unidade fono-semAantica. Assim & que resumindo as definicoes de
vérios linguistas modernos, Jean Cohen da dela o seguinte conceito: “On peut
donc en définitive donner de la phrase une double définition: d'une parte
comme ce qui présente un sens complet, d'autre part comme ce qui est
compris entre deux pauses” (21). E o verso? Se aceitarmos que O espaco
em branco depois déle é um signo pausal comparavel ao ponto final da frase,
ao nivel fénico &le também pode ser definido como aquilo que é compreen-
dido entre duas pausas. Mas, e ao nivel seméntico, éle tem também sentido
completo como a frase? Ao que tudo indica, o enjambement, sendo um con-
flito entre a pausa e a sintaxe, é também um obstaculo a uma identificacio
por ésse lado. Mas seria realmente um obsticulo a um identificacdo por
ésse lado. Mas seria realmente um obstdculo? Talvez nao na medida em
que se aceitasse a linguagem poética com tddas as suas leis proprias. 'Por
outras palavras, se o ritmo e a pausa do verso sio diferentes do ritmo e da
pausa da frase, essa diferenca fonica implica’ também numa diferenca seman-
tica. Portanto, é preciso comecar pela reformulacdo do conceito corrente
de leitura e declamacio de poesia. Em primeiro lugar & preciso abolir do
verso os chamados ritmos 16gico e emotivo porque éstes, principalmente o
primeiro, sfio caracteristicos da prosa e ndo da poesia., Isto implica em
dizer que na leitura do verso devem ser ignoradas tédas e quaisquer pausas
seménticas, salvo se estas coincidirem com pausas métricas. Com efeito, o
ritmo do verso, formado pela sucessio de figuras' fonicas, impede muitas
vézes que se faca pausa entre duas palavras separadas por sinal de pon-
tuacéio. Por exemplo:

“Oh dai, Senhor, a fé a quem por ela clame'
(Alph. de Guimardes, “Escada de Jaco”)

O ritmo désse alexandrino é:
“Oh dai,/ Senhor a f&/ a quem/ por ela cla/me"

ou seja, 2-4-2-4. Como se v&, a segunda figura fénica & formada por “Se-
nhor, a fé", palavras entre as quais hi uma virgula, o que nio impede,
entretanto, que se pronuncie /Senhdrafé/ com o “r” de “Senhor” e o artigo

(20) Robin Skelton, The Poetic Pattern. London, pP. 6.
(21) Jean Cohen, op. cit., p. 78.
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formando a silaba “ra”. Mas se aqui houve a formacdo 'de uma silaba entre
duas pausas seménticas, o contrario também pode ocorrer, isto &, a ‘chamada
elisdo, tdo comum na poesia, pode dar-se também entre duas vogais sepa-
radas por um sinal de pontuacfo. Veja-se éste caso:

“Formosa ancila eanta. A aurilavrada lira
Em suas n#@o solucdo. Os ares perfumando,”

(O. Bilac, “A sesta de Nero”)

O esquema ritmico do primeiro verso é 2-4-4-2 e ha néle uma silaba poé-
tica, “tau”, formada pelo “ta” de “canta”, pelo artigo “a” e pelo “au” de
“aurilavrada”. Ora, entre “canta” e o que se segue hA um sinal de pon-
tuacdo conclusivo. E o que resultaria se se fizesse pausa depois de “canta’”?
O verso ndo seria mais um alexandrino, teria treze silabas e, por conse-
guinte, outro esquema ritmico. O mesmo ocorre no segundo verso, cujo

esquema € 2-4-2-4: o “ca” de “soluca” e o artigo “os” formam a silaba
poética “cos”, repetindo-se tudo aquilo que dissemos acima,

Além da virgula e do ponto final, outros signos pausais da prosa podem
aparecer no meio de uma figura sonora. Pensemos, por exemplo, nos pon-
tos de interrogacio e de exclamacfo, signos chamados melédicos na prosa.
Nem éles podem impedir a formacdo de uma figura:

“Que temes, 0 guerreiro? Além dos Andes” (2-4-2-2)
(G, Dias, “I-Juca-Pirama’)

“Palpando. — Alarma! alarma! — O velho péra.’ (2-2-2-4)-
(id. ib.)

Multiplicar os exemplos seria fastidioso: & certo que os sinais de pontuacao
ndo criam barreiras pausais entre as palavras do verso e que, désse modo,
nao impedem a formacdo de figuras sonoras responsaveis pelo ritmo regu-
lar do verso.

Associemos agora ésse fato a tudo aquilo que dissemos mais atras sobre
o enjambement e examinemos, de inicio, éstes versos de Cruz e Sousa:

“Estrada ideal de Sdo Tiago, antigo
Templo da minha fé, casta e divina.”
(Cruz e Sousa, “Anima mea"”)

Concentremos inicialmente nossa atencio na palavra ‘“antigo” do 1° verso.
Ela é precedida de uma pausa semantica e seguida de uma pausa meétrica.
Vejamos qual dessas pausas se deveria respeitar numa leitura désses versos.
Se se quisesse respeitar s6 a primeira, teriamos uma leitura assim:

“Estrada ideal de Sdo Tiago,
Antigo templo da minha Fé, casta e divina”
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Uma tal leitura, como se vé, respeita a semantica mas destrdi os versos.
Se se guisesse, agora, respeitar as duas pausas a leitura resultaria nisto:

“Estrada ideal de S&o Tiago,
Antigo
Templo da minha Fé, casta e divina”

Quer dizer, nem a sintaxe nem a versificacdo foram respeitadas. Como se
deveria, entdo, ler ésses versos? Assim:

“HEstrada ideal de Sao Tiago antigo
Templo da minha fé casta e divina”

Ou seja: suprimindo-se tédas as pausas seménticas em beneficio da pausa
meétrica, lnica pausa que o verso pode admitir., Uma tal leitura pode, a
primeira vista, parecer aberrante. Dir-se-i que o poeta queria que “antigo”
qualificasse “Templo” e nao “Sao Tiago"”; e que, portanto, tal leitura nao
respeita o pensamento do poeta. Mas, entdo, perguntamos nos agora: por
que o poeta colocou “antigo” dentro da mesma figura sonora de “Sao
Tiago"?

“Estra/da ideal/ de Sao/ Tia/go anti/go” (2-3-3-2)

Do ponto de vista lingliistico, parece-nos que uma tal solidariedade fonica
implica também em solidariedade semantica. Ademais, “Sao Tiago antigo”
pareee-nos um sintagma ainda mais poético que “antigo templo”. Mas nao
queremos insistir neste aspecto seméntico.

Nestes outros versos de Castro Alves, ignorando-se as pausas da excla-
macio e das reticéncias, o substantivo “calhandra” que termina o 1° verso
pode perfeitamente assumir a funcdo de objeto direto de “ouve”, ao qual
esta ligado fonicamente, deixando de ser sujeito de “rumoreja” do qual é
separado pela pausa métrica:

“Julieta do céu! Ouve... a calhandra
J& rumoreja o canto da matina.”

(Castro Alves, “Boa-Noite")

A conseqiléncia disso para o 2.° verso seria que “o canto” poderia, entio,
assumir a funcio de sujeito de “rumoreja”: em poesia, a inversao do
sujeito é fato fregilente. Fique claro, porém, que n&ao pretendemos levar
tal fato até as suas ultimas conseqgiléncias, de tal modo que a parte do
discurso solidaria ao verso perca toda a sua solidariedades semanténica
com o verso seguinte, Achamos que & justamente nessa duplicidade que
reside um dos segredos da poesia: a prosa evita a anfibologia, a poesia a
cultiva, E bem verdade que &s vézes o faz de maneira grosseira. Como
neste caso:
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“Ai, que perfume de lima!

Ail, que perfume silvestre!...
Até me provoca a rima,

Dize, Silvestre de Lima,

Donde éste cheiro, Silvestre?...
Ai, que perfume de lima!

Ai, que perfume silvestre!

(Fontoura Xavier, triolet dedicado a um poeté. chamado Silvestre
de Lima, Apud Soares Amora, Teoria da Literatura, p. 118/119).

Como quer que seja, o proprio da poesia é ser ambigua. Mas ambigiiidade
em arte ndo é aquilo que nos permite pensar “isto ow aquilo” sdbre alguma
coisa, mas sim o que nos; permite pensar ‘isto e aquilo” ao mesmo tempo.
‘Para dar um exemplo grosseiro: Capitu traiu Bentinho no célebre romance
de: Machado de Assis? TImpossivel responder, e o romance de Machado tira
todo o seu efeito justamente dessa ambigiiidade. Do mesmo modo a poesia
cultiva: a ambigiiidade pela ambigiiidade, visto que ela tem um fim em si
mesma.

Nao é raro gque muitas vézes tomemos um verso isolado como uma
unidade fono-seméntica. Se nos é permitido um depoimento pessoal, con-
fessamos que durante muito tempo nosso espirito gravou um verso de
Alvares de Azevedo do seguinte modo;

“Eu deixo a vida como deixo o tédio”
quando o correfo é:

“Eu deixo a vida como deiza o tédio”
Quer dizer: levados pelo ritmo, praticamos uma elisio em “deixa o, que
se transformou assim em “deixo o”, dando entdo aos dois verbos “deixar” o

mesmo sujeito “eu’”; por outro lado, levados pela pausa méirica, resolvemos
assim o conflito que havia aqui entre o metro e a sintaxe:

“Eu deixo a vida como deixa o tédio
Do deserto, o poento caminheiro”

E, para falar a verdade, a descoberta do nosse érro tirou um pouco do
encanto que ésse verso tinha para nés.

Mas nao somos os 1inicos a tomar um verso como uma unidade fono-
-semantica. Numa conferéncia sobre leitura de poesia, o conferencista citou
de memoéria um verso de Raimundo Correa, mas fé-lo assim:

“Esbraseia-se o Ocidente na agonia”

quando o correto seria:
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“Egbraseia o Ocidente na agonia”

Quer dizer: atentando apenas para a pausa de fim de verso, o orador
introduziu uma silaba naquilo: que era um decassilabo, mas com isso re-
solveu um problema seméntico: tornou “Ocidente” sujeito do verbo prono-
minal “esbraseia-se”, destruindo assim o conflito que havia entre o metro
e a sintaxe:

“Fshraseia o Ocidente na agonia

O sol... Aves em bandos destacados,”
Fato curioso: o conferencista é justamente daqueles' que pregam a nao-
-pausa quando ocorre o enjambement.

Retomemos para concluir. Pela sua estrutura sui-genenis, a linguagem
poética se opde totalmente a prosa. A parte outras caracteristicas fonicas
de que ndo tratamos aqui (rima, aliteracdo, etc.) ou mesmo seménticas
(inversdo, predicacio ‘impertinente, etc.), o proprio verso em si ja é carac-
teristico nesse sentido: suprimindo pelo ritmo as pausas semanticas inter-
nas, o verso liga unidades que a prosa separa; por outro lado, introduzindo
uma pausa métrica quando ocorre enjambement, o verso separa unidades
que a prosa liga. Portanto, por oposicdo a prosa, o verso pode ser defi-
nido como a “anti-frase” (22), ou, se nao quisermos essa OposicA0, como a
frase do discurso podtico. Porque, de resto, estamos de pleno acérdo com
0. Brik, quando diz: “Le vers n'est que le résultat du conflit entre le non-
-sens et la sémantique quotidienne, c'est une sémantique particuliére qui
éxiste de maniére indépendante et qui se développe suivant ses propres
lois” (23).

(22) Jean Cohen, op. ecit.,
(23) 0. Brik, ¢«Rythme et Syntaxen. in Théorie de la Littérature, p. 152.



