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Abstract

A norm is adopted only when it is meaningful. It makes, therefore, no sense to defend that by adopting
pre-existing norms and forms the Classical poets accepted to silence their sensibility. Based upon the observation
of the Portuguese literary history, we argue that our Schools ought to look for the support of today’s literary
conceptions. To assure that Classical poetry remains meaningful and to enable its esthetical enjoyment it is
necessary to combat pre-conceived notions and to promote the explicit knowledge of the cultural and literary
meaning of the adoption of poetic norms.
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De geragdo em geragio, vamos continuando a usar as mesmas palavras para designar
realidades e conceitos que insensivelmente se foram alterando e ganhando novas configu-
rages. Ideias tio simples como casa ou 30 anos tém nos nossos dias ressonancias e signifi-
cado bem diferentes daqueles que despertavam hd dois ou trés séculos. S6 a passagem do
tempo acaba por revelar uma transformagio que se vai operando de forma imperceptivel,
parecendo poupar o nucleo do significado das palavras e atingir apenas as margens, pelo
que ndo se exigem novas designagoes. Por isso, a0 chamarem a atengao para o cardcter pro-
fundamente humano tanto do passado como da sua interpretagio, historiadores como, por
exemplo, Henri Marrou (s.d., pp. 133 ss.) ou, na sua senda, Paul Veyne (1983, pp. 160 ss)
sublinharam também que as suas explicagdes podem nio ser bem interpretadas pelo leitor
que, tranquilizado pelo caricter corrente do discurso historiogrifico, dé aos conceitos nele
usados o significado e as implicagdes do seu proprio universo, sem atender as alteragdes
provocadas pelo préprio transcorrer do tempo.

Encontramos uma situagao aniloga no campo dos estudos literdrios, em que, a par de
alguns termos de aplicagao especifica e significagdo univoca, utilizamos o vocabulario cor-
rente do dia-a-dia, sem pretensoes a constituir terminologia técnica — e se por vezes daqui se
origina alguma confusao, a verdade é que esta comunhio de circulos atesta a vitalidade do
objecto e o seu interesse para a vida comunitria.

Reconhecemos por isso como sendo historicamente localizdveis - excessivamente
localizadas até - definigdes que compreendem a Poesia como “a mais antiga, a mais nobre,
a mais excelente Arte que produziu a Natureza’, dddiva do Céu que “acendeu o coragio do
homem, o encheu de nobres sentimentos, e sublimes entusiasmos” (entendam-se estes
“entusiasmos” no sentido dado pela retérica), ou que nos pintam o poeta a consultar a
Natureza para, guiado “pela boa e santa Razdo’, inventar elevadas e harmoniosas expres-
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sdes” (Borralho, 1724), partilhando com Cicero a certeza de que ars dux certior, quam
Natura. Sio expressdes que nos remetem para o tempo em que as dguas de Hipocrene ins-
piravam o canto a assuntos considerados nobres e elevados pelo interesse civico e ético da
comunidade, e em que a arte poética aceitava a universalidade dos principios da retdrica, e
partilhava até os seus fins.!

E também perfeitamente datével e representativa de uma outra época (a nossa, que
sem necessidade de explicagio tendemos a considerar a mais perfeita e razodvel), a palavra
poesia aplicada a exercicios feitos na escola a pedido do professor que incita as criangas a
escreverem poemas nos dias solenes, reduzidos quase ao dia da mie ou do pai, e considera
que a emogao dard os seus frutos. E se algumas delas, por intuigao, la conseguem arquitectar
umas comparagdes e umas frases mais ou menos rimadas e ritmadas, a maior parte expressa
o seu amor filial com a ferocidade de uma sensibilidade espontinea, alheia aos ditames da
razio artistica. (Diga-se, de passagem, em defesa destes “poetas” de palmo e meio e do seu
ouvido, que, vulgarmente, nos livros de lingua portuguesa do 1.° ciclo do ensino basico e
mesmo nalguns escritores neles consagrados como poetas para a infincia, reina uma funda
confusdo entre o ludismo verbal em que podera enraizar um poema simples ou a gratuiti-
dade que enformar4 uma lenga-lenga ou um trava-linguas.)

Voltemos atrés. Pode dizer-se que ao longo dos séculos XVI, XVII e XVIII ndo se alte-
raram muito o conceito de poesia e o papel atribuido no seu entendimento  arte da versifi-
cagao, percebida como primeiro passo para a nobilitagdo da lingua e, através dela, do mundo.

Nestes séculos ditos “classicos’, os pretendentes a poesia encontram no respeito pelas
regras da versificagio, na adequagio das formas e dos géneros literarios, um principio fun-
damental da composigao. “Se nio posso nem sei observar as fungdes prescritas e os tons
caracteristicos dos diversos géneros, por que hei-de ser saudado como poeta?”, interrogava
Hordcio na Epistola aos Pisdes.> O caricter aparentemente arbitrdrio da dificuldade e a sua
voluntdria aceitagio sio contrabalangados pela esperanga de, na posse de um instrumento
de reconhecidas potencialidades, conseguir concretizar uma obra original. No seu conjunto,
as regras de versificagdo, mais até do que aceites, eram consideradas essenciais a expressio
poética, chegando a confundir-se com a Poesia.

E se aqui e além o decass{labo de Sd de Miranda nos parece duro, a verdade é que foia
exigéncia e a lima dos poetas quinhentistas que conseguiu talhar a lingua literdria da época
classica (grosso modo, séculos XVI, XVII e XVIII). Por isso, ndo nos causa hoje espanto
que Faria e Sousa, ao publicar, no século XVII, os poemas de Camées, tenha optado por
melhorar o ritmo de alguns versos. Por um lado, porque era habito da época fazé-lo, sem
com isso deslustrar o merecimento do autor; por outro, porque, sendo ele proprio escritor,

! Assim, além de sustentar que Adio teria j4 0 dom da Poesia, Borralho pode dar asas & imaginagao: “as
palavras com que o diabo em figura de serpente enganou a nossa primeyra may Eva, foram proferidas em verso,
para com mais suavidade a persuadir” (p. 3).

? “Discriptas seruare uices operumque colores / cur ego, si nequeo ignoroque, poeta salutor?” (cito na
tradugio de R. M. Rosado Fernandes, Lisboa Inquérito, s.d.)
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apesar de ndo se poder considerar entre os maiores da lingua portuguesa, tem sobre su Poeta
avantagem de pertencer jd a um tempo que conviveu com naturalidade com a medida nova
e encontrou autores modelares nas geragoes anteriores a sua.

Nos “séculos cléssicos’, a atitude perante a poesia era também diferente da que caracte-
riza 0 nosso tempo. Restringindo-nos ao aspecto que nos interessa agora e esquecendo muitos
outros, se hoje consideramos que para se poder apreciar poesia é suficiente ser sensivel,
estar emocionalmente desperto para a descoberta do mundo proposto pelo sujeito lirico, e
se & forma linguistica pedimos apenas que apoie sugestivamente a tessitura do poema, outro
tanto nio acontecia na época em que reinou a poética classica. Por isso, tal como ao poeta se
exigia que o engenho fosse acompanhado pelo desenvolvimento consciente da sua arte e pelo
conhecimento das possibilidades que se encerravam nas normas, também correlativamente
a0 leitor eram exigidos cultura e conhecimento da arte. Afinal, saber compor um verso, um
galanteio ou um elogio, era uma imposigio social, e algum conhecimento das normas poéticas
tornava-se um trago de distingdo no pago. Esta exigéncia acompanhava uma clara consciéncia
do fosso que existe entre o versejador e o poeta, e por isso, ao advertir os amantes palacianos
para a pouca apeténcia que as damas demonstrariam pelo verso longo, D. Francisco de Por-
tugal, mestre invocado em questdes de cortesia ao longo de todo o século XVII, esclarece:
“O gala ndo ha-de ser poeta, mas ha-de fazer versos” (Portugal, 1670).

No século XVII e, sobretudo, no XVIII, torna-se fundamental a ideia de que o gosto se
educa, entendendo-se que “bom gosto” ndo deixard de se formar no respeito pela precep-
tiva horaciana; mas ja antes se vincara entre os humanistas a nogao de que nio é legitimo ao
ouvinte ou ao leitor julgar um poema s6 pela reacgao emocional por ele desencadeada de
imediato (Shepard, 1965). O poeta, a quem Hor4cio recusava a mediania sob pena de nio
ser sequer considerado poeta, sabe no século XVI que a arte o enobrece, e tem consciéncia
de que, ao imitar, estd a melhorar a natureza através da sua reconstrugio e idealizagao. O ter
sido eleito pelas Musas impde-lhe deveres: se a natureza o brindou com o talento poético, é
obrigagio sua, em contrapartida, desenvolver esse dom, cultivi-lo e aceitar o desempenho
de uma fungio civica.

O poeta sente-se, por conseguinte, em condigdes de recusar o julgamento do leitor
inculto e impreparado, do leitor que avalia apenas pela impressio de um gosto subjectivo
~ do “indouto”, diz Péro de Andrade Caminha, o poeta cortesio em que a critica e a historia
daliteratura durante tanto tempo viram apenas o denunciante de Damido de Géis e o “rival”
de Camaes. Pero de Andrade Caminha é bem claro a esse propdsito. Na carta “Queixo-me,
douto Andrade, de uns indoutos”, dirigida a Francisco de Andrade, procura correlacionar
as qualidades que obrigatoriamente tem o poeta, ou o escritor em geral, com as que sio
exigiveis ao leitor, para que o seu juizo possa ser respeitado® (Anasticio, 1998, pp. 985-88).

3 Encontra-se agora a poesia de Caminha no segundo volume do estudo Visdes de Gloria. Uma introdugio
a poesia de Péro de Andrade Caminha (Lisboa, FCG-JNICT, 1998,2 vols.) com o texto editado por Vanda Anas-
tacio (1998).
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Anténio Cirurgido, num artigo em que comenta esta carta, descobre nela a recusa
do “método da critica impressionista” (Cirurgido, 1999, p. 109), e isto porque Andrade
Caminha aponta também os padrodes a que deve obedecer a apreciagio do leitor. No fundo,
vai percorrer os principais tépicos da poética normativa, repetidos com pequena variagio
desde Horicio. Assim, tendo em consideragio que o poeta (ou escritor) apresenta uma
composigao “qu'd esprito custa estudo e tempo e lima”, o leitor devera respeita-lo:

O sesudo, o prudente, o atentado,
O doutor,antes que julgue tudo atenta,
Por nao ser seu juizo mal julgado.

Neste “tudo’, Caminha engloba aspectos que se prendem com a adequagio do assunto,
com o decoro ou com a eleigio de modelos, por exemplo; todavia, a maior atengio recai
sobre problema que se diriam técnico-formais.

Pela importincia que ganham estes aspectos num mundo que se renovava e tinha
por modelo a perfei¢io idealizada da Antiguidade, torna-se necessario pensar a forma tal
como ela surge aos olhos do poeta e do leitor de meados do século XVI. Naturalmente,
nio pretendemos fazer esquecer a observagio corrente, que jd Kenneth Burke confirmava
com particular autoridade través dos seus estudos (Burke, 1969, pp. 128 ss.), de que qual-
quer forma se pode converter num simples esquema convencional, e ser procurada por um
escritor apenas pelo prazer de a conquistar. O projecto de soneto que acompanha os sonhos
de iniciagao literéria do D. Casmurro de Machado de Assis mostra bem o significado e o
fascinio que um jogo formal pode exercer sobre o enamorado das musas; e tanto as refle-
xdes irdnicas do narrador como o falhango da personagem, incapaz de burilar mais do que
dois versos e assim “encher o centro’, vém provar que teria de haver uma motivagio vital
que impusesse ao jovem seminarista as regras da composi¢io, tornando-as necessdrias 4 sua
expressdo pessoal (Assis, 1997, cap. LV).

E uma constatagio aceite na compreensio da historia literaria que os autores e movi-
mentos de uma época anterior  nossa sio vistos no s6 pelo que foram e pelos olhos da
nossa propria época, mas também pela histéria da sua recepgao, isto é, pelos olhos das
épocas que mediaram entre os dois extremos. E nesse sentido, temos de pensar que, entre
os poetas cldssicos e 0s nossos dias, se interpde o Romantismo.

Os poetas roménticos nao poderiam sentir nem como necessdrias, nem sequer como
motivadas, as formas cléssicas, isso é, formas e normas que estavam jd inscritas na tra-
digao cultural e exigiam o trabatho da racionalidade e da abstracgio, inimigos mortais da
expansio espontinea da singularidade individual, que os roménticos erigiam como valores
maximos. Por isso as rejeitaram. E quando, conscientes de protagonizarem uma alteracio
que pretendem radical, empregam a expressio “o culto das formas” para caracterizarem a
atitude que consideram como dominante da estética cléssica, fazem-no depreciativamente,
ajuizando que essas formas cldssicas eram vazias, isto ¢, desprovidas de qualquer outro
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significado que ndo o de promover o malabarismo verbal do poeta. Mais ainda, os romén-
ticos afirmam que o artista cldssico ndo se preocupard sequer em preencher as formas de
que se serve, burilando-as apenas ao sabor de normas de uma retorica vazia e impessoal.

Resumindo, o ideal humano e os valores sociais tinham-se alterado e exigiam outras
possibilidades de significagdo. Lembro apenas as palavras com que Anténio Feliciano de
Castilho, no seu tratado de versificagio explicava, j4 em meados do século XIX, a sensaboria
que afecta as sextinas entdo atribuidas a Camées: “Que admira? Impossiveis ninguém os
faz!” (Castilho, 1851, p. 126).

Para a sensibilidade de um cldssico, a regra e a forma métrica ou o respeito pelas normas
dos géneros, nio matam a expressividade, que nio concebem como directamente correla-
cionada com a espontaneidade. Pelo contrario, as normas e o artificio por eles pressuposto
levam a afinar a expressio, exigem a definigio clara, levam o poeta a compreender-se — e, por
essa via, a poder ser compreendido. Por outras palavras, a0 mesmo tempo que cristalizam
psicologicamente a experiéncia, tornam possivel a comunicagio. Nesse aspecto, como tem
sido j4 observado, sdo os expressionistas, e nio os romanticos, os antipodas dos cldssicos.
Com efeito, os poetas dos séculos XVI, XVII e XVIII prevéem um leitor capaz de compre-
ender a experiéncia vivida (ou assim afirmada) e poeticamente recriada. Mesmo num caso
limite, quando Camdes afirma a excepcionalidade dos casos por que passou, nio deixa de
apelar aos “desesperados” ou aos que conhecem o sofrimento de amor, e de se lhes dirigir,
para neles procurar compreenso.

No século XV, a forma poética tem um significado cultural que dita jd a sua escolha.

Muitas vezes, os manuais de histéria literria discutem mais a geografia e a verdade fac-
tual da viagem de S4 de Miranda do que os seus frutos. Sem querer menosprezar o interesse
que realmente teria o saber-se com mais exactiddo as circunstincias da viagem e da perma-
néncia do bom S4 em Italia e em Castela, é também importante lembrar que a medida nova
corresponde & possibilidade de expressar uma nova atitude antropolégica. A medida nova
nio se resume a ser uma técnica de compor versos de dez silabas, que se podem combinar
com o seu quebrado e dar origem a estrofes variadas, conformando novos géneros e explo-
rando de uma maneira muito vaga a reminiscéncia do verso latino e dos seus ritmos.

Para 0 poeta quinhentista, que, como convém lembrar, tem igualmente ao seu alcance
o verso e a medida tradicionais, tao cultivados nos serdes do pago lembrados no Cancioneiro
Geral, amedida nova representaré a alianga do mundo moderno, ou seja, do mundo seu con-
temporéneo, e do mundo antigo. O desejo e a consciéncia de inovar, de ser original, acom-
panha o poeta do século XVI com uma intensidade que nio pode deixar de nos espantar
continuamente, S4 de Miranda, Anténio Ferreira, Camées, por exemplo, proclamam o seu
papel de introdutores ou até de inventores de géneros desconhecidos nas nossas letras.
S6 por um gesto de modéstia afectada, e por imitagio de Horicio, S4 de Miranda pode
justificar-se com um “fiz o que pude!” ao avaliar a sua obra

Um dos caminhos fundamentais da composigao poética encontrava-se na imitagao
dos cldssicos, antigos e modernos. No conselho de “ser mudo” um tempo e dedicar-se a
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leitura antes de comegar a compor, os clissicos condensavam uma observagao que encontra
nos nossos dias justificagio nas palavras em que Gérard Genette (1999) explica que um
texto ndo pode ser directamente imitado sob pena de o imitador se transformar num mero
plagiador. O imitador tem de construir um modelo, apropriar-se do sistema - do arquitexto,
na terminologia de Genette — que permitiu a realizagdo dos textos singulares, e s6 entio
utilizd-lo para a sua propria expressao.

Os poemas que, a partir do Renascimento, expressam, divulgam (e moldam) a nova
concepgao do homem, poeticamente enformada pelo petrarquismo, sio, na sua maioria,
textos que se constituem nos géneros possibilitados pela medida nova. O heptassilabo
peninsular pudera ser a expressdo mais usada pelos poetas reunidos no Cancioneiro Geral, a
quem a poesia servia sobretudo de expressio cortés (e nesse sentido continuard a ser reco-
mendado ao longo do Barroco). Quando se diz que, em meados do século XVI, era ji um
verso “gasto’, ou que esgotara as suas possibilidades de significagao, significa-se com isto
que as combinagdes ritmicas e propria lingua poética que se lhe associavam nio eram ja
adequadas & expressdo de um mundo de refinamento cultural em que tomava lugar central
o amor, filosoficamente concebido pelo neoplatonismo como fonte de aperfeigoamento
e ascensio ao mundo real das ideias, ou de uma poesia norteada por um sentido moral e
civico muito acentuado.

Em algumas éclogas (“Encantamento”, “Alejo”), S& de Miranda parece mostrar certo
pesar pela substituigao dos cantares “dos naturais’, isto ¢, dos versos peninsulares, pelos
“cantares estrangeiros”. Pelo contexto, torna-se evidente que a separagio operada entre os
versos das duas formas ¢ sobretudo a distingdo entre duas maneiras de sentir que Inés, a
pastora experiente da écloga “Encantamento” (Miranda, 1977, p. 236), resumir4 ao dizer:

Quisera nos amores mais simpreza
Ou digo que os quisera mais singelos,
E mais dissimulada esta tristeza.

O decassilabo é o metro apropriado a expressio desta nova maneira de sentir, que a
austeridade de S4 de Miranda condena em prol do equilibrio emocional. O ritmo ligeiro do
verso redondilho nio se apropriava ja & andlise que o individualismo renascentista exigia e
que a poesia petrarquiana e o petrarquismo desenvolviam. Num movimento anunciado ja
em algumas composigoes do Cancioneiro Geral, a poesia deixara de ser simples jogo social e
entretenimento ou evasdo. Ao poeta cabia um papel mais complexo, pois a sua arte “visava
uma explicita fungdo social de intengao formativa no plano ético, tanto ou mais importante
que a sua finalidade estética” (Castro, 1984, p. 525); tornava-se claro o poder de modeli-
zagao da lingua literdria, que se projecta no entendimento e sensibilidade do homem culto,
dando unidade ao seu viver. Com efeito, para ele, a poesia e a vida nio se cindem, antes a
experiéncia vivida se funde com a experiéncia recriada ou imaginada através da literatura.

O significado e mérito da acgio de S4 de Miranda nao cabem na visao simplista de que
enriqueceu a métrica portuguesa com a adopgio de um verso importado. A introdugao do
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decassilabo e a sua pritica permitiram conciliar a lingua e a literatura portuguesas com a
expressio de uma maneira nova de sentir poeticamente o mundo e de nele se situar.

E se no século XV1 as regras que presidem a esse novo c4digo sio aceites e valorizadas,
é precisamente porque a sociedade nelas encontra significado. Um poeta cldssico que pro-
cura a perfeigio formal ndo cede apenas a um impulso ludico e gratuito: se conseguir vencer
o repto da imitagdo e tornar viva a frieza de um esquema impessoal, o poeta apropria-se
da tradigio e inscreve-se nela, podendo até ambicionar a ser tomado, ele também, como
modelo e émulo. Entre nos este aspecto é particularmente significativo no século XVI, época
em que a lingua portuguesa procura afirmar a sua valia. Por um lado, perante o Latim, como
fazem, alids, as demais linguas verndculas; mas, por outro, também perante essas outras lin-
guas novilatinas, e, em particular, perante o Castelhano, cujo desenvolvimento literdrio e
proximidade cultural poderiam levar a depreciar ou paralisar as potencialidades do Portu-
gués. Ora, num movimento comum s linguas novilatinas, para marcar o seu direito de cida-
dania, o Portugués tem de provar a sua adequago a criagdo e comunicagéo literdrias, isto é,
mostrar a existéncia de um corpus de textos em portugués que justifique as suas pretensdes.
A prova de maturidade da lingua cabe, em primeira instancia, aos poetas.

O “culto da forma”, para retomarmos a expressio vendo nela o significado que de facto
encerra, s6 se pode entender, dentro da poética de imitagio, se pensarmos que a propria
forma é portadora de sentido: através dela o poema é expressio, mas é também comuni-
cagao, e é vitdria num jogo de permanente emulagio. Nesse sentido, justifica-se até a orde-
nagio, muito frequente nos livros de poesia, que deixa em segundo plano critérios tematicos
ou a formagao de sequéncias essencialmente narrativas, ditadas pelo tempo e sua passagem,
para agrupar os poemas segundo a técnica compositiva adoptada (a sua “compostura’, no
dizer impreciso mas adequado de um dos primeiros tratados de métrica peninsulares, a Arte
poética de Sanches de Lima).

Uma forma que pré-existe ao poeta s6 deixa de ter significado quando a época e o seu
travejamento axioldgico se alteram. Nos anos 50 do século XX, um dos grandes nomes da
literatura brasileira, Joido Cabral de Melo Neto, analisou a relagio entre inspiragao e tra-
balho de arte numa conferéncia posteriormente publicada sob o titulo Poesia e composigio.
Sopesando a importincia da composigdo técnica e do individualismo na criagio poética e
no estabelecimento da comunicagio entre o poeta e o seu publico, o conferencista adoptou,
naturalmente, uma perspectiva a que nio é alheio 0 modernismo, para vir a concluir a sua
argumentagio de uma forma lapidar: “O verdadeiro sentido da regra estd em que nela se
encorpora a necessidade da época” (Melo Neto, 2003, p. 27).

O classico propugnava pelo equilibrio e é nesse sentido que a forma procura a har-
monia. Como sublinha Amado Alonso (Alonso, 1986, pp.49 ss.), o poeta classico ndo
¢ imune a vida e as suas contradigdes. Pelo contrdrio, a sua criagio mergulha na vida e
transforma-a em poesia. E essa é, também ela, formada por muitas componentes: o senti-
mento, a intuigdo inicial, vai-se expandir num texto que equilibradamente se alimenta da
disposi¢io nobre do pensamento, numa construgao sintctica racional e numa ordenagio
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clara, no poder de sugestao da palavra, na organizagio ritmica e em elementos fonéticos.
Mas, ao contrério do que acontecerd em outras épocas, estes elementos estarao sistemica-
mente equilibrados - e dai resulta um conjunto harmonioso, mesmo se o tema tratado é
tempestuoso ou marcado pelo sofrimento.

E o desequilibrio entre as vérias componentes do poema, 0 peso dado a um em detri-
mento de outro, que altera esta correlagio. E se, num poema cldssico, a forma parecer excessi-
vamente cultivada, é também sinal de desequilibrio, sinal de que um elemento se avolumou
desmesuradamente. Mais ainda, se nada houver a comunicar, se encontrarmos apenas uma
forma burilada e imagens conceptual e linguisticamente trabalhadas mas inexpressivas, ¢
apenas sinal de que o poema é um mau poema. Nio hd que ter receio em aplicar aos poetas
mais distantes no tempo o juizo com que Casais Monteiro, numa critica implacével aos
poetas concretistas e na defesa da universal atemporalidade da Poesia contra “supersti¢io
da forma’, advertia: “toda a grande poesia, se 0 é, ndo pode deixar de ser comunicével”
Ou ainda: “Os maus poetas sio sempre incomuniciveis porque nada tém a comunicar.
Exactamente o mesmo que sucedia com os cldssicos ou os romanticos” (Monteiro, 1972,
p- 145).

Temos, no entanto, de matizar estas afirmagdes, sobretudo quando as vemos fora do
seu contexto original. De facto, o poder de comunicagio de um poema depende também
do leitor, da sua capacidade de partilhar e de compreender o cédigo utilizado pelo escritor.
E nesse ponto, cabe-nos a crenga de que se pode ensinar a ler (ou ouvir) poesia, que consigo
acarreta a responsabilidade de educar o leitor, de lhe abrir novas possibilidades de apreciar
o texto e de ndo o abandonar apenas  intuigao.

Esse ensino ¢ tanto mais importante quanto se tornou evidente que tem de se aceitar
um facto: a regra poética cldssica deixou de ser significativa no nosso tempo. A sua intengio
nio pode ser intuitivamente apreendida pelo estudante dos nossos dias, que nem sequer
estd habituado a recitar ou ouvir declamar poemas. Ha, portanto, necessidade de explicitar
os seus principios. Os poetas contemporineos que esporédica ou usualmente adoptam as
formas classicas do sistema métrico nio lhe dio o mesmo valor que lhe davam os poetas dos
séculos XV1, XVII ou XVIII: alteraram-no, porque se alterou também a prépria concepgio
de poesia, de mundo e de poeta.

Perderam-se os tratados de versificagio classica, nos nossos dias resumidos em meia
duzia de paginas dos compéndios de gramatica, dignos sucessores dos manuais de retd-
rica. Fazem-nos sorrir, pela ingenuidade que pensamos detectar nos seus subtitulos, alguns
dos tratados de versificagdo publicados ainda no século XIX. Veja-se, por exemplo, este
de José Pedro Soares, publicado em 1822. Intitulado Arte Poética, o livro deste professor
régio de gramatica latina acrescenta o seguinte esclarecimento: “que ensina a fazer versos
na lingoa portuguesa” Num espirito perfeitamente racionalista, o autor admite que a poesia
e 0s versos se aprendem, e dé inicio &s suas explicagdes falando na I Parte do “mecanismo
da Poesia”, para terminar com uma sec¢do dedicada aos “Adérnos”. Segundo os hébitos
da época, entre eles, distingue as “figuras da Poesia’, metodicamente distribuidas entre as
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figuras “do mecanismo’, isto, as liberdades fonicas a que o poeta pode recorrer por necessi-
dades métricas, e as figuras “do enthusiasmo”, destinadas estas Gltimas a “dar mais fogo ao
discurso e torn4-lo mais elegante e pomposo”. Ou mais gritante até, porque choca com a
actual concepgio de poesia e poeta de uma forma ainda mais visivel, o subtitulo do Tratado
de Metrificagdo Portuguesa, de Castilho, publicado pela primeira vez em 1851, reza assim:
“para em pouco tempo, e até sem mestre, se aprenderem a fazer versos de todas as medidas
e composigdes™. Naturalmente, se desfizermos a correlagio poesia/verso, entendemos que
a técnica ndo produz a poesia, mas, de uma forma mais ou menos perceptivel, subjaz ao
efeito pretendido e a uma concepgo nobilitante da linguagem poética. Ocorrem-nos mais
uma vez palavras de Casais Monteiro: “No verso nio ha mistério nenhum, quer dizer, nio ¢
na busca de elementos que se pode encontrar a chave daquilo que de tais elementos parece
compor-se. O segredo estd precisamente em que os elementos deixam de funcionar como
tais desde 0 momento em que hd poesia. O verso é uma confluéncia imprevisivel de causas,
que, mesmo reconhecidas, mesmo compreendidas, no nos poderiam dizer o segredo da
sua transformagio em poesia” (Monteiro, 1972, p. 57).

Todavia, porque os elementos de versificagio cldssica nio sao ji do conhecimento dos
mais novos, e porque, naturalmente, a critica literdria valoriza e impde o seu proprio tempo,
cabe a escola habilitar o aluno a ler poesia de vérias épocas, a poder aceitar ou rejeitar, com
uma base de julgamento segura, os autores mais antigos e as suas praticas. A propésito do
caso particular da estrofe, Genette, que realisticamente nio deixa de observar o caricter
arbitrario e de “chose du passé” de que com facilidade se reveste, dedica-lhe um estudo,
lamentando que

I'insouciance dont la plupart des lecteurs font preuve 4 son égard les priv[e] d'une part du
plaisir et, 3 coup stir de l'intérét qui peut s'attacher 4 ce jeu formel point toujours gratuit ni
insignifiant, méme s'il est aujourd’hui, définitivement ou non, sorti du champ de la pratique
poétique et donc en passe de nous devenir tout 4 fait opaque - ou peut étre pis, transparent.

(1999, p. 191)

Temos de reconhecer que entre nés, este receio se estende a campos mais vastos de
que ao conhecimento da estrofe. Apesar de existirem alguns estudos de métrica e versifi-
cagio metodologicamente conformes com o desenvolvimento dos estudos literdrios, eles
sdo parcelares e tém objectivos pontuais. Entramos num campo pobre dos nossos estudos
literarios, continuam a ser indispensaveis livros como aqueles compéndios que, entdo expli-
citamente destinados ao “uso das escolas” e superiormente aprovados e aconselhados, nos

* E, facto importante, numa época em que a declamagdo cumpria uma importante fungdo social hoje
praticamente desconhecida, Castilho ndo se esquece de dedicar uma secgio 4 recitagio oral, a arte que também
educa o ouvido do leitor e do ouvinte ao pér em relevo ndo s a habilidade do declamador, mas também as vir-
tualidades do texto escrito, as suas qualidades e os seus defeitos.
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fazem sorrir agora, quando identificam poesia e versificagio e admitem que a poesia provém
da técnica poética e dos principios retéricos.

Todavia, temos de reconhecer também que é imperioso que o conhecimento da arte
poética normativa encontre lugar no ensino. Pelo menos se quisermos continuar a justificar
ainclusio de poetas cldssicos entre o cinone da nossa literatura e a conseguir apreciar o seu
valor, é forgoso considerarmos que na escola se aprende a ler poesia metrificada como se
aprende a interpretar um romance. Ou seja, se equacionarmos o problema, concluiremos
que ndo ¢ possivel apreender-se o significado de um poema cléssico sem compreender a sua
forma e, por conseguinte, sem lhe poder atribuir sentido.

Mas por outro lado, serd ainda possivel - ou, sem subterfigios: serd ainda razodvel,
isto ¢, fard sentido social e pedagdgico - estudar os rudimentos do sistema de versificagio
portugués, que, no século XVIII, Miguel do Couto Guerreiro (1784) resumia em 26 breves
preceitos,’ na primeira parte do seu tratado?

Combateu-se, com algum sucesso, aideia de que o literario é um discurso embelezado;
os formalistas russos conseguiram impor uma alteragio fundamental na percepgao do signi-
ficado e da fungao da regra métrica e versificatéria que, sendo embora estudada como fené-
meno puramente linguistico, passou a ser pensada como signo de literariedade. E hoje, em
época em que a criagdo literdria rejeita a regra e em que cada poeta parece gerar a sua propria
forma e norma, aceita-se correntemente que nao hd formas vazias, formas sem significado,
em verso como em prosa. Retinem-se, portanto, as condigoes em que faz sentido estudar-se
aversificagio na escola como componente do texto poético, como potencialidade da lingua,
e como factor de interpretagao. Ou seja, as condigdes que nos levam a integrar a versificagio
no ambito mais vasto dos estudos literdrios e a compreendé-la no nosso tempo sem trair o
seu valor original, como sublinha Dominguez Caparr6s no limiar de um manual em que
métrica surge integrada numa teorizagio poética coerente (Doml'nguez Caparrés, 1988).
E, naturalmente, sem imaginarmos que cada aluno, por ter um conhecimento bésico de ver-
sificagao e métrica se tornard poeta - mas também sem excluirmos essa hipétese....

Parece, contudo, notar-se um certo cansago perante a novidade de que se pode revestir
o antigo, e desisténcia de, a nivel escolar, proporcionar ao aluno bases para um julgamento
estético autéonomo.

Se pensarmos n'Os Lusiadas, vemos como a versificagio desempenha um papel cru-
cial na construgio do significado. Naturalmente, as estrofes impdem-se pela construgio
retérica, pelo desenho amplo, que s6 a oitava rima permite. O leitor pode percebé-lo por

3 Movido pelo desejo de mostrar “quam pouco estudo he necessario para ao menos [se fazer] versos
certos’, Miguel Guerreiro garante (1784) a suficiéncia do seu pequeno compéndio, em que o aprendiz de poeta
encontra tudo quanto necessita: além das regras, um dicionrio de rimas e uma arte poética escrita em jeito
satirico, numa intencional imitagdo de Horacio. “Sabendo, e praticando as poucas regras que dou, e consultando
pessoas doutas, e intelligentes, poderd qualquer por-se perfeito na metrificagio sem adjutério de outros livros”,
esclarece no prélogo.
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oposi¢io com um outro esquema narrativo muito empregue na época, o terceto dantesco.
Pode sentir que 0 encadeamento da rima no terceto contraria o fechamento sintdctico pre-
conizado, quando a rima suspensa do segundo verso vai ecoar no terceto seguinte, dando
origem ao “petit jeu de tricotage” a que expressivamente se refere Morier (1981, p. 1151):
h4 sempre no ar uma malha - uma rima - que se vai encadeando sem limites nem variagio.
Pelo contrdrio, os limites e a variedade impem-se na amplidao solene da oitava rima e na
sua combinagdo rimdtica - e é nela que Camdes encontra o campo ideal para fazer soar o
tom épico da sua narrativa.

H4 por vezes simples pormenores que podem dar significado as tradigoes culturais e
is acgdes e julgamentos do presente. No ensino, hd que conciliar o aluno com o estudo do
texto e dos seus contextos. A regra e a arte poética contam-se entre estes — e o seu conhe-
cimento pode tornar-se gratificante, desde que a histdria literéria lhes dé sentido. Nao se
pode transformar a arte poética cldssica num jogo seco que ela nio é, nem o professor pode
ver em cada aluno num poeta (hip6tese que também nio é de excluir a priori... ) Torna-se
necessario que, sem limitar a aprendizagem a um exercicio mecanico de contagem de silabas
métricas e ao tragado de esquemas riméticos e estroficos, a escola saiba explorar um filao
que pode proporcionar o enriquecimento cultural e emocional do aluno, através da consi-
deragio estética e ludica dalingua.

Num contexto diferente, mas em que ¢ possivel descortinar o valor de exemplo, Kun-
dera criticou a excessiva sofisticagdo a que tinha sido sujeita uma peca teatral sua, interpre-
tacdo livre do Jacques le fataliste, de Diderot. No fundo, queixava-se da fuga dos encenadores
A intengdo textual (e no caso, também, 4 discutivel intengdo autoral... ). Pragmaticamente,
tomou uma resolugdo: autorizar a representagio do seu texto apenas a grupos de amadores
ou profissionais de fracos recursos financeiros (Kundera, 1995).

Aos olhos do século XXI, a versificagdo serd, talvez, um recurso pouco fulgurante.
Como observa Genette acerca da estrofe no estudo que citimos, dirfamos que a versificagio
“n'est certainement pas’alpha etloméga dela poésie” Mesmo se didacticamente pode cons-
tituir um instrumento de aprendizagem curioso (¢ o minimo que se poderd dizer), contra
elatem o facto de nio fazer parte da actual moda literdria, apesar de a maior parte dos poetas
que nos nossos dias procuram gerar a sua propria norma conhecer o sistema de versificagdo
portugués e nele ter educado o ouvido e, de uma forma mais ou menos implicita, respeitar
muitos dos seus principios. Paralelamente, nio se reenquadrou no 4mbito dos estudos lite-
rérios e, por conseguinte, no da didctica, que exige a actualizagao permanente.

No entanto, se quisermos ter apetrechos que nos permitam ler, e, numa critica justa,
aquilatar o valor dos nossos poetas cldssicos, é necessario apercebermo-nos de que se
movem em horizontes significativos diferentes dos nossos habituais. E por isso, seremos
injustos, certamente, se de entre a tradi¢o cultural que herddmos, abdicarmos do conheci-
mento e da transmiss3o a nivel escolar das regras basilares do sistema de versificagao portu-
guesa.
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A menos que isso seja sinal inequivoco de uma ponderagio que nos tenha levado a
considerar mais recomendavel para os vindouros dedicarem-se 4 prosa e aos nimeros sem
cederem 4 tentagdo emocional e estética da poesia cldssica.
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