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Resumo

Esse artigo tem por finalidade langar luz sobre aspectos ritmicos e formais da poesia de
Glauco Mattoso, por meio da analise do uso do verso decassilabo no poema “O Cauto
Causo do Cayporismo”, que integra a obra Raymundo Curupyra, o Caypora (MATTOSO,
2012). Com esse objetivo, retomaremos o debate critico-teérico em torno da poesia
brasileira contemporanea, a partir das leituras de italo Moriconi (1998), Marcos Siscar (2014)
e Wilberth Salgueiro (2013). Passaremos também pela trajetéria de Glauco dentro do
cenario poético brasileiro em sua, autodenominada, fase visual e mergulharemos em sua
fase cega, culminando na analise do poema de abertura de seu romance lirico.
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Abstract

This article aims to shed light on rhythmic and formal aspects of the poetry of Glauco
Mattoso, based on the analysis of the use of the decasyllable verse in the poem “O Cauto
Causo do Cayporismo”, which integrates the book Raymundo Curupyra, o Caypora
(MATTOSO, 2012 ). In this sense, we will resume the critical fortune of contemporary
Brazilian poetry, making use of the readings of italo Moriconi (1998), Marcos Siscar (2014)
and Wilberth Salgueiro (2013). We will also go through the trajectory within the Brazilian
poetic scene in its, self-named, visual phase and we will dive into its blind phase, culminating
in the analysis of the opening poem of his lyrical novel..
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INTRODUCAO

O debate atual em torno da poesia brasileira contemporanea ocorre sob o
paradigma da diversidade e da pluralidade poética, onde convivem pacificamente, de acordo
com Fabio Andrade (2008), lirismo tradicional, tendéncias neobarroquistas, coloquialismo
herdado da poesia marginal, influéncias da linguagem concretista, hermetismos e
descontinuidades. A partir dos anos 1980, iniciou-se a formagado de uma nova dindmica de
produgdo e circulagdo da literatura, assim como das artes em geral. Como aponta italo

Moriconi (1998) em “Pds modernismo e volta do sublime na poesia brasileira”, o mercado e
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as universidades absorveram as tendéncias artisticas experimentais e de vanguarda,
caracteristicas de periodos anteriores, produzindo, assim, um desprestigio das perspectivas
ideoldgicas e praticas de tipo transgressivo em prol da valoragdo de uma arte pragmatica.

Em meio a essas transformacgdes, a produgdo poética se desloca de suas raizes
artesanais ou semiartesanais, trago da poesia marginal dos anos 1970, em direc&o a linha
editorial e passa a integrar a florescente industria cultural do pais, ao lado do emergente
rock brasileiro. Nesse contexto, observa-se um processo de cooperagdo entre esses
diferentes (agora) mercados, do qual sao exemplos Arnaldo Antunes, Antonio Cicero e
Chacal (MORICONI, 1998). Inserido nessa atmosfera cultural, o poeta literario

respira, como todos, o ar que emana das letras dos roqueiros, mas ele sabe
que sua relacdo com a linguagem e com a comunicagdo é de outra
natureza. Seu destino é o livro e sua arte de leitura, escrita ou oral. Assim, o
traco mais caracteristico da recente geragao de poetas brasileiros tem sido
a recuperagcdo do valor propriamente literario da literatura (MORICONI,
1998, p. 18).

No que diz respeito as formas poéticas textuais, compreende-se que, a partir do
cansago com o verso livre por parte dos poetas, o que se vé € uma “revalorizacdo da poesia
como discurso e como trabalho do e no verso”, o que significa dizer que o trabalho poético
passa pela “colocacdo do discurso nas formas classicas ou modernas do verso”
(MORICONI, 1998, p. 19).

Do ponto de vista da critica, esse novo cenario desemboca na dificuldade de, em
primeiro lugar, conhecer e, principalmente, desenhar um panorama exaustivo da poesia
brasileira contemporanea, de tal sorte que o(s) periodo(s) mais recentes da nossa literatura
seguem carecendo de conceituagcdes. Marcos Siscar (2014), em seu artigo “O tombeau das
vanguardas: a ‘pluralizagao das poéticas possiveis’ como paradigma critico contemporaneo”,
analisa 0 ensaio que considera ser um importante acontecimento no estabelecimento do
paradigma da diversidade na critica da poesia brasileira contemporanea, a saber, “Poesia e
modernidade: da morte da arte a constelagdo. O poema pds-utépico”, de Haroldo de
Campos (1997). Siscar parte do ponto de vista de que o argumento da diversidade € uma
espécie de subterfugio para escapar da determinagao das forgas estruturantes do presente:

Dizer que a realidade ¢ plural é simplesmente reiterar a evidéncia de que o
mundo nao tem sentido por si préprio, de que o trabalho do pensamento é
justamente o de dar clareza ou dramaticidade as forgas internas que
estruturam os diversos modos dessa pluralidade. Plural € o mundo. Tudo
sempre € plural. As forgas, os discursos ou as violéncias que organizam
esse real sdo o que mudam, suprimindo, reprimindo, particularizando ou
atraindo, de diferentes maneiras (as vezes mais organizada, as vezes
menos), as possibilidades que fazem parte do horizonte da época (SISCAR,
2014, p. 424).

Siscar compreende que o texto de Haroldo, em que o autor se propbe a anunciar o

fim das vanguardas e a estabelecer a pluralidade como chave de leitura e de produg¢ao na



poesia brasileira contemporanea, carrega consigo uma contradicdo que pde o
“contemporaneo sob suspeita”: ao mesmo tempo em que o autor nega as vanguardas e 0s
projetos poéticos coletivistas e totalizantes, ele reafirma sua importancia, tornando-os
monumentos e validando seus valores. Nesse sentido, o autor provoca: “as duas ultimas
paginas de ‘Poesia e modernidade’, onde se apresenta sua tese histérica, propriamente dita,
constituiriam, antes, um sintoma de ordem histérica” (SISCAR, 2014, p. 433).

Dessa maneira, o grande desafio para o critico contemporaneo reside em superar o
paradigma da pluralidade e da heterogeneidade sem conflitos, ou seja, desvelar o
contraditério “na diversidade sem impasse, sem cisma, sem alteridade” (SISCAR, 2014, p.
440). Siscar nos chama atengdo para a importancia de pensar esses conflitos para se
pensar o lugar da poesia e o nosso lugar, enquanto criticos e poetas, buscando “o sentido
histérico que atribuimos, ou recusamos atribuir, ao acontecimento de nossa época”
(SISCAR, 2014, p. 433), recusando assim a ideia de que nada estd acontecendo e a
tendéncia pacifista de preservacao de todas poéticas possiveis. E assertivamente conclui:

Se houvesse algo a resguardar na ideia de diversidade, a meu ver, seriam
as condicdes para que alternativas nitidas do ponto de vista poético
pudessem, cada uma delas, envolver-se com o desafio da soberania, ou
melhor, com a dificuldade da soberania; cada uma delas empenhada em
descrever a necessidade de seu (ter) lugar, em reconhecer, nos minimos
gestos, nas pequenas aproximacdes, a estranheza assustadora ou
fascinante do mundo que ajuda a tornar visivel. Ou seja, se coubesse lhe
dar crédito, deveriamos comegar pela constatagcido de que a diversidade
continua a ser uma diversidade por vir, a ser buscada, mais do que
simplesmente protegida [...] O desafio de uma diversidade por vir seria o de
colocar em primeiro plano a adversidade, isto é, os desniveis, as crises, as
violéncias, as capitulagdbes que a tornam possivel e que a adiam
continuamente — s&o os lugares sensiveis privilegiados daquilo que nos
aproxima e daquilo que nos distingue (SISCAR, 2014, p. 442).

Por sua vez, o estudioso de literatura Wilberth Salgueiro (2013), em consonancia
com Luiz Costa Lima (2012), denuncia “uma suposta mediocridade da critica”, apontando
para a decadéncia dos cursos de Letras, que, por abandonarem a formacao historicizante e
o vinculo com as Humanidades, em especial a filosofia, formam profissionais que pouco
conhecem de seu proprio oficio e, portanto, vivem a incapacidade de emitir juizos criticos,
limitando-se a apontar o que € bom e o que € mau na poesia.

Em sua andlise da poesia brasileira contemporénea, Salgueiro identifica uma
defasagem entre a produgdo poética atual e seu contexto histérico-social — fato que traz
graves consequéncias: em resumo, afirma que, a parte alguns casos singulares, se trata de
“[a]l uma producgao solipsista, centrada nos acontecimentos singulares da vida do sujeito que
escreve — ensimesmada”; “[b] uma produc¢ao indiferente a questdes de cunho politico, social,
coletivo — desengajada”; “[c] uma producdo em que é rara a presenga critica do humor

(quando muito, da-se a ver certa ambivaléncia irbnica) — desengragada”; e “[d] uma



producao que, além de se encastelar em alusdes a herméticos acontecimentos da vida do
autor, excede em jogos e torneios metapoéticos — autotélica” (SALGUEIRO, 2013, p. 3-4).

E nesse cenario, de ruptura e continuidade, que encontramos o poeta paulistano
Glauco Mattoso, cuja obra serda posta em perspectiva analitica neste trabalho. O autor
fez-se, e faz-se, extremamente relevante no quadro da literatura brasileira, pois, ao mesmo
tempo em que se adaptou aos novos contextos de producao e de circulagao da literatura no
Brasil do século XXI, manteve uma postura de vanguarda, produzindo uma arte que
incomoda, as vezes ofende, e que, de fato, desnuda a realidade de um ponto de vista
marginalizado, fazendo lembrar o que se quer esquecer, colocando-se como a adversidade
na diversidade pacificada de que fala Siscar (2014) e tornando-se um caso singular na cena
da poesia brasileira contemporénea por superar os aspectos paradigmaticos da poética
atual em crise apontados por Salgueiro (2013). Glauco participou de todo o processo de
transformacédo pelo qual passa a poesia desde os anos 1970: integrou a geragao
mimedgrafo da dita Poesia Marginal, flertou com a vanguarda construtivista e se tornou um
poeta versatil e singular, com multiplas referéncias, mantendo-se sempre atual e ocupando
espaco inclusive na internet.

Autor de uma vasta obra literaria, Glauco transitou, ao longo de sua carreira artistica,
entre uma infinidade de formas, desde a poesia verbivocovisual, contos, romances, um
dicionario de palavrées inglés/portugués — Dicionarinho do palavrao & correlatos (Mattoso,
1990) — e até um tratado de versificagdo — O sexo do verso (Mattoso, 2010). Entretanto, o
autor se destaca na producao de sonetos, da qual é recordista mundial, tendo ja superado
os 5000 sonetos.

Na década de 1970, ainda no periodo que denomina como sua fase visual, o poeta
vinculou-se a poesia marginal e se notabilizou pela produg¢ao do Jornal Dobrabil (2001), que
se tratava, segundo Pietroforte (2017, p. 72 ), de:

uma folha de papel datilografada e enviada regularmente via correio para
algumas pessoas dos cenarios culturais e politicos do Brasil [...] os
conteudos do Jornal Dobrabil exploram poesia visual, heterénimos,
intertextualidade e, bem antes do termo, agdo afirmativa homoerética,
colocando o trabalho do Glauco em meio a, pelo menos, mais quatro frentes
de Vanguarda.

Glauco Mattoso é o pseudébnimo de Pedro José Ferreira da Silva, acometido desde o
nascimento pelo glaucoma que o deixaria cego aos 44 anos. A heteronomia, considerada
por Pietroforte uma solugao bastante eficaz na superagdo do que chamou de crise do
sujeito, aparece de maneira bem performatica em nosso poeta. “Glaucomatoso” é a
condicdo de quem sofre de Glaucoma, a doenga que provocaria no escritor a cegueira. Ao
termo, acrescenta-se um segundo “t”, em Mattoso, indicando uma tendéncia que perpassa

toda a obra de Glauco: a desvinculagido aos acordos ortograficos, promovendo, portanto, o



resgate de uma ortografia arcaica latinizada, como destaca Palmeiro (2017). Com as iniciais
GM, de Glauco Mattoso, o poeta sugere ainda sua filiagdo a tradicdo poética satirica e
fescenina do barroco Gregoério de Matos.

Se a fase visual de Glauco é marcada, em especial, pelo Jornal Dobrabil, obra
verbivocovisual de producdo artesanal, a fase cega € marcada por uma mudanga na
perspectiva formal do fazer poético do autor: “Depois de cego foi que descobri a magia
mnemonica do decassylabo e da estrophacdo petrarchiana. Entdo me encorajei nessa
adventura que fez do soneto minha paixao obsessiva” (SILVA, 2017, p. 254), formato que,
segundo o proprio Glauco, é capaz de veicular tanto os classicos quanto os marginalizados.

Ao analisar sonetos de carater metapoético na obra de Glauco, ainda em sua fase
visual, Winnie Wounters (2012) demonstra que, para além da estratégia mnemonica por
conta da cegueira, o artista ja demonstrava grande dominio e consciéncia ao utilizar essa
forma ja consagrada, que representa, para Hansen (2015), “uma arapuca para poetas que
desconhecem o campo literario, pois ela tem muitissima histéria e ela pesa no que fazem”.
Nesse sentido, Hansen aponta:

Felizmente, a poesia ndo é a histéria; quando presta, é contra ela. A de
Glauco Mattoso é antes de tudo critica da forma “soneto”, inventando em
decassilabos peritamente medidos e rimados as deformagdes de
personagens baixos [...] Poeta especializado em estilos baixos com pleno
dominio histérico e técnico de sua arte (HANSEN, 2015, p. 27).

Se Glauco chama atencao pelo dominio da forma, choca, e por isso também
encanta, pelas tematicas que compdem seu escopo poético. Apaixonado nao s6 pelos pés
dos versos — unidade silabica pela qual sdo escandidos —, o poeta também tem uma fixacao
pelos pés humanos, ou seja, possui fetiches sexuais com essa parte do corpo — podolatria —
e faz disso tematica recorrente de sua producdo, bem como o homoerotismo e o
sadomasoquismo, de que sdo exemplos Pegadas Noturnas (2004), Saccola de feira (2014)
e Poesia vaginal (2015). Inclusive, na visédo do critico Pietroforte (2017), a maneira como ele
tematiza o sadomasoquismo pode ser a contribuicdo mais importante de Glauco para a
poesia brasileira.

Como exemplo da referida relacdo da poética de Glauco com a tradigao satirica e
fescenina de Bocage e Gregodrio de Matos e do trabalho com as tematicas consideradas
“baixas”, bem como da referéncia estética de Luis de Camdes, podemos observar o “Soneto
Bocagico-Camébnico [133]”:

O luz, 6 forma, 6 cor que te partiste,
tao cedo, te fazendo em mim ausente!
Repouso ja nao tenho, eternamente,
e vivo, rosto em terra, sempre triste.

E tu, que vés, e sobre mim subiste,
se ainda teu capricho assim consente,
nao te esquegas da minha boca ardente



que sob o teu solado duro viste.

E se vires que pode merecer-te
alguma coisa a dor, que me ficou
na lingua, temerosa de perder-te,

Me fode, se teu pau nao encurtou,

até o fim da garganta, que, sem ver-te,
com sebo e porra sabe o que levou.
(MATTOSO, 1999, s/p)

De acordo com a leitura da professora Susana Souto Silva (2012), Glauco se
apropria do poema “Alma minha”, de Luis de Camdes, em que o classico canta a perda de
um amor juvenil, e acrescenta elementos tipicos (e topicos) de sua poesia: a podolatria, em
“nao te esquecas da minha boca ardente / que sob o teu solado duro viste”, e a cegueira, na
expressao “sem ver-te” no encerramento do segundo verso do ultimo terceto. No poema
original, o “amor ardente” de Cambes “é indicado como visto pelos olhos, janelas da alma,
do sujeito poético, e mais, qualificado como ‘puro’, sem indice de realizagcédo de algo vivido
no plano carnal” (SILVA, 2012, p. 5). A separagao, no soneto camoniano, acontece pela
morte, ao contrario do soneto mattosiano, em que “o lamento é voltado n&o para a perda da
metade da alma, mas para a privagao dos prazeres vividos na experiéncia do corpo” (SILVA,
2012, p. 5); assim, o paraiso que tradicionalmente indica o céu, aparece em Glauco Mattoso
como “a realizagédo do ato sexual, de um movimento do corpo, ndo da alma” (SILVA, 2012,
p. 5).

Para além disso, permeiam a obra do escritor assuntos que vao desde a politica —
Poética na politca (MATTOSO, 2004) — aos assuntos cotidianos, com destaque aos
aspectos marginais, considerados de menor relevancia social, como putas, drogados e
tarados, termos de seu proprio vocabulario poético — Memdérias de um Pueteiro (1982),
Sonetério Sanitario (2003), Raymundo Curupyra, O Caypora: Romance Lyrico (2012) etc.
Nesse amplo espectro tematico, a incessante producdo de Glauco Mattoso ainda abre
espaco para textos de cunho autobiografico — Manual do Poddlatra amador (MATTOSO,
2006) — e metapoético, como nao poderia deixar de ser, dada a tamanha consciéncia
poética de Glauco, de que sdao exemplos os dois quartetos a seguir, do poema “Censurado”
(MATTOSO, 1999, p. 9), em que Glauco ironiza a possibilidade de escrever um poema sem

L]

0s recursos de “baixo caldo” que tanto enriquecem sua obra:

Sabendo que a censura nao me trava
pediram-me um soneto sem caldao
pra pér na antologia de salao

que o tal do [censurado] organizava

Queriam até tonica na oitava,

mas nada de recurso ao palavrao
Usei o ingrediente mais a mao
porém sem [censurado] ndo passava



Em sua produgcdo recente — fase cega —, toda essa tematica espinhosa e
considerada socialmente de sentido “menor” é genialmente trabalhada dentro da
consagrada e histérica forma de sonetos decassilabicos. E justamente na observacdo desse
jogo de formas e de significantes que esta pesquisa pretende operar sua leitura do trabalho
de Glauco Mattoso na obra Raymundo Curupyra - O Caypora — um “Romance Lyrico”
segundo o autor — colocando em perspectiva mais especificamente o primeiro soneto da
obra, “O Cauto Causo do Cayporismo” (MATTOSO, 2012, p. 11). Para isso, faremos, a
seguir, um percurso critico pela historiografia do verso decassilabo e posteriormente
observaremos os recursos técnicos e as ferramentas tedricas que nos permitirdo langar um
olhar especializado sobre a construgcao do ritmo e dos sentidos no poema, contando sempre
com o apoio dos tratadistas Péricles Eugénio da Silva Ramos (1959), Rogério Chociay
(1974), Segismundo Spina (2003), Manuel Said Ali (2006), o proprio Glauco Mattoso (2010)

entre outros.

O VERSO DECASSILABO

As origens do verso decassilabo remontam aos finais do século X e principios do
século Xl, tendo seus primeiros registros no Sul da Franga, em uma cangao épica chamada
Boéce. Ao longo da Idade Média europeia, o uso dessa forma ritmica foi largamente
disseminado, estabelecendo-se, assim, uma concorréncia com o verso alexandrino (verso
com 12 silabas) na poesia épica, ora superando-o, ora sendo superado por ele. Na ltalia, o
decassilabo, cuja primeira apari¢ao ocorre no século Xll, porém com indicios de seu uso em
um periodo ainda anterior, ganha a preferéncia dos poetas da escola siciliana, a partir do
século XIlll, sendo, como aponta Spina (2003), vastamente utilizado na poesia de Dante,
Petrarca, Sannazzaro, entre outros. Na poesia de lingua portuguesa, esse verso, chamado
“italiano”, foi introduzido pelo poeta Sa de Miranda, fortemente influenciado pela
Renascenga, tornando-se, assim, muito utilizado pelos cancioneiros e poetas portugueses.

Engana-se quem compreende essa introdugdo do verso decassilabo na poesia
portuguesa como sua primeira aparicdo em terras lusitanas; na verdade, ocorre, a partir do
Renascimento, a supressao de variadas possibilidades ritmicas desse verso a partir da
adocao do modelo italiano: o decassilabo passa a apresentar acentos fixos na sexta e na
décima silabas (heroico) ou na quarta, na oitava e na décima (safico), como nos esclarecem
Miranda e Souza (2018, p. 151) em didlogo com Spina (2003, p. 29). Para o tratadista Said
Ali (2006), a literatura portuguesa conhece trés tipos de decassilabo: o provencal, o ibérico e
o italiano. O primeiro verso, de tipo provengal, teria suas origens ligadas a poesia cortes3,
imitadora do verso provencal. Essa forma arcaica do verso decassilabo é composta por um

pé tetrassilabo seguido de dois trissilabos (4-7-10), cujos exemplos podem ser encontrados



nas famosas cantigas de amigo e em versos de Os Lusiadas, de Camdes. Entretanto, como
afirma Glauco Mattoso, esse ritmo nao € o “mais apropriado ao ouvido luséfono,
acostumado a masculinizar silabas pares neste tipo de metro” (2010, p. 83). O segundo, de
tipo ibérico, conhecido como verso de arte maior, apesar de ter sido amplamente utilizado
na poesia espanhola durante os séculos XIV e XV, com acentos na 42 e na 72 ou na 5% e na
72 silabas, caiu em desuso com a canonizag¢ao do decassilabo italiano a partir das regras de
versificacdo dos tratadistas portugueses, que excluiram as possibilidades de acentuagdo em
silabas impares e passaram a prescrever o tipo italiano.

No século XVIII, Pedro José da Fonseca (1777, p. 39) registrou que o verso

” “

decassilabo seria 0 “mais majestoso”, “em tudo superior aos outros” (apud MIRANDA,;
SOUZA, 2018, p. 152), pois “enche completamente a inteira quantidade de silabas, a qual
dissemos que poderia chegar o verso portugues” (FONSECA, 1777, p. 8 apud MIRANDA,;
SOUZA, 2018, p. 152). Em meados do século XIX, Antonio Feliciano Castilho (1851, p.36)
se refere ao decassilabo como um verso “de grande formosura” e “de suficiente grandeza
para abranger pensamento, e susceptivel de grande variedade” (apud MIRANDA; SOUZA,
2018, p. 153). Ainda no século XIX, Manuel da Costa Honorato (1870) define o verso
decassilabo da maneira que Miranda e Souza (2018) consideram ser uma “sumula do
espirito da época” (MIRANDA; SOUZA, 2018, p. 155): “Denomina-se hendecassilabo por
constar de onze silabas, e heroico por ser empregado nos poemas épicos, nas tragédias e
noutras poesias sublimes.” (HONORATO, 1870, p.140 apud MIRANDA; SOUZA, 2018, p.
155). Nesse ponto, esclarecemos que o uso do termo hendecassilabo ao invés de
decassilabo indica um retorno ao sistema antigo de versificagdo, que assim denominava o
verso de onze silabas, com o Ultimo acento recaindo sobre a 102 silaba métrica, sendo
considerada 112 silaba, atona, para a nomenclatura. A natureza grave da prépria lingua e a
valoracdo da férmula italiana do verso tratou de fixar o acento na 102 silaba e de consolidar
o termo decassilabo.

Essa métrica, entdo consolidada em lingua portuguesa, como se observa pelas
adjetivacdes feitas pelos tedricos do verso citados, foi convertida em objeto de um longo
debate, em especial no que diz respeito a demonstracdo de suas variedades ritmicas.
Fonseca (1777), Castilho (1851) e Honorato (1870) concordam entre si que o decassilabo
acentuado nas 62 e 102 silabas, verso italiano heroico, o qual deleita sem cansago pois
possui “mediana gravidade e compassada melodia”, e o decassilabo acentuado nas 42, 8% e
102 silabas, italiano “safico”, considerados mais sonoros € mais sublimes, porém “fastidiosos
e molestos ao ouvido” (FONSECA, 1777, p. 40-41 apud MIRANDA; SOUZA, 2018, p. 154),
se utilizados com frequéncia, sdo formas boas e deveras adequadas a lingua portuguesa.
Honorato (1870) considera, inclusive, essas como sendo as duas unicas formas existentes

em suas Sinopses de eloquéncia e poética nacional (1870). Fonseca (1777) admite uma



terceira variedade, com acentuacado na 42, 72 e 102, apesar de considera-la rara. Castilho
(1870), por sua vez, apesar de reconhecé-la, considerando também sua raridade, néo a
admite, afirmando que “os ouvidos delicados a condenam como inadmissivel” (CASTILHO,
1851, p. 38). O tratadista lista ainda outras variedades possiveis, 7 ao total, porém todas
incluem acentuagdo na 62 e 102 silabas, podendo ser classificados como heroicos. De
acordo com Miranda e Souza (2018), o que se observa nesses dados € uma recusa na
admissao de versos com acentos em silabas impares, resultando na valorizagédo e
prescricdo das formas do decassilabo italiano, que predominavam na poesia de lingua
portuguesa desde o Renascimento.

O debate do século XX sobre o tema é marcado pela admissdo de uma maior
variedade ritmica para o decassilabo. Said Ali, cuja contribuigdo figura entre as de maior
importancia do século, utiliza-se também da terminologia antiga, denominando o verso
hendecassilabo. Como ja dissemos, o autor reconhece, em seu Tratado de Versificagdo
Portuguesa (1949), “trés espécies de hendecassilabos: o provengal, o ibérico e o italiano”.
Na elaboracdo das possibilidades ritmicas que considera admissiveis, o estudioso
estabelece a premissa de que a quantidade maxima de silabas fracas em sequéncia em um
verso decassilabo é trés, aspecto que voltara a ser discutido nos préximos paragrafos. De
todo modo, € importante menciona-lo agora, pois trata-se do ponto de partida para
compreender as variedades admitidas por Said Ali (1949), Cavalcanti Proenga (1955) e
Rogério Chociay (1974). Ao todo, Said Ali aventa oito possibilidades (considerando a
variante do esquema 3):

1. acentuacgdo na 29, 42, 62, 82 e 10? silabas;

. acentuagao na 22, 62, 8% 107

. acentuacgdo na 32, 62, 82 e 102 (com a variante: 12, 32, 62, 82 e 102);
. acentuagdo na 12, 62, 8% e 107

. acentuagao na 12, 42 62 82 e 1079,

. acentuacao na 12, 42 82 e 1079

. acentuacgao na 22, 42, 82 e 102 (MIRANDA E SOUZA, 2018, p. 158)

NO O~ WN

Como demonstrado, todos os esquemas indicam a 8?2 silaba acentuada, pois,
segundo o tratadista, um verso decassilabo sempre possui essa silaba acentuada com base
em seu pressuposto tedrico sobre a quantidade de silabas atonas em sequéncia.
Percebe-se também que, seguindo a tradicdo pds-renascentista, Said Ali suprime como
possibilidade o decassilabo ibérico, acentuado na 52 ou na 72 silaba, levando em conta
somente variedades do tipo italiano, enquadradas portanto nas categorias heroico e safico.
Além disso, os esquemas 1 e 5 podem ser identificados como safico ou heroico de acordo
com as silabas tbnicas e, nesses casos, a relevancia semantica do acento determinara sua
classificagao.

Fundamentado nos principios estabelecidos por Said Ali — de que nao pode haver

mais de trés silabas ténicas em sequéncia, nem duas atonas justapostas —, Cavalcanti
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Proenca (1955) elaborou um quadro com 28 possibilidades ritmicas, buscando estabelecer
um modelo abstrato em que se encaixam todas as variedades, sem estimar ou prescrever
uma forma ou outra. Em dialogo com Proenga (1955), Rogério Chociay (1974) afirma que
nao existe classificagdo completa das possibilidades do decassilabo em lingua portuguesa,
descartando o pressuposto de Said Ali (1949) e concluindo que alguns versos se
apresentam com intervalo superior a trés silabas atonas entre ténicas. O autor aponta 4
exemplos que considera “bastante caracteristicos e exequiveis”: 1-6-10, 2-7-10, 3-8-10 e
4-10. Para mais, reforca que para além desses exemplos ha outras possibilidades ainda nao
descritas. Observando esse debate, Miranda e Souza (2018) alegam que a tarefa de
construir um modelo abstrato com um leque de possibilidades preestabelecidas é uma tarefa
complicada e geralmente limitada. Os autores observam que o verso decassilabo ganhou
maior variedade ritmica, em especial, a partir dos simbolistas brasileiros, e compreendem
que “a criacdo de ritmos novos atende a necessidades expressivas de um novo tempo”.
Ademais, permanece ainda aberta “a possibilidade de que o que se espera do futuro ja
esteja no passado”, uma vez que os versos produzidos ao longo de toda a histéria ndo
foram, até entao, “exaustivamente examinados” (MIRANDA, SOUZA, 2018, p. 168).

Antes de passarmos ao proximo topico, € importante observar o trabalho de
Leodegario de Azevedo Filho (1971), A técnica do verso em Portugués, em que analisa as
variedades ritmicas indicadas por ele como as mais observadas na historia da poesia em
lingua portuguesa: Decassilabo heroico (acentuagdo na 62 e 10? silabas); Decassilabo
safico (acentuacdo na 42, 8% 10?); Decassilabo de arte maior (acentuagcédo na 52 e 109);
Decassilabo de gaita galega (acentuagao na 42, 72 e 10?); Decassilabo de influéncia da lirica
provencal (acentuacado na 32 72 e 10?). Essa classificacdo é considerada controversa por
Miranda e Souza (2018), uma vez que alguns esquemas sao classificados de maneiras
diferentes por outros fratadistas. De todo modo, Azevedo Filho (1971, p. 31 apud
MIRANDA;SOUZA p. 163) destaca o fato de que as nomenclaturas “heroico” e “safico”,
“consagradas pelo uso”, ndo estariam corretas, visto que “o uso do verso heroico ndo se
restringe ao poema épico nem o safico ao lirico”, indicando também a importancia de se
observar os acentos secundarios. Nesse sentido, Glauco Mattoso (2010, p. 83), apoiado em
Proenca (1955), afirma que tais denominacdes, “dadas ao decassilabo de tipo mais classico,
nao sao absolutas”, pois o verso “heroico nao é usado nas epopeias, nem o safico é proprio
das poetisas”. A titulo de exemplo, Glauco aponta que na epopeia camoniana Os Lusiadas o
poeta “faz uso esporadico do safico” e, ndo raro, o heroico compunha uma boa parte de
seus “sonetos mais liricos”, concluindo que se trata apenas de uma nomenclatura formal,
considerada por ele, inclusive, insuficiente para qualificar o verso decassilabo.

Caminharemos, a partir dessa reflexdo para a compreensao de outros elementos ritmicos e
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formais que serado de fundamental apoio para analise subsequente do poema mattosiano “O
Cauto Causo do Cayporismo” (MATTOSO, 2012, p. 11).

FUNDAMENTOS PARA A ANALISE DO POEMA

Para a realizacdo de um trabalho de analise baseada no ritmo e na forma poética,
Cavalcanti Proenca (1955) sugere que se inicie com uma explicacao da diferenca entre a
métrica latina, “baseada na quantidade silabica”, e a métrica portuguesa, “que se funda na
tonicidade” (PROENCA, 1955, p. 15). A partir das transformagdes promovidas pelo
processo de romanizagdo dos povos lusitanos e galaicos com a expansdo do Império
Romano, com origens no século | a.C., o que se entendia por “quantidade silabica", ou seja,
a duracao do som vocalico, passa a ser percebido a partir da “tonicidade”, segundo a qual a
intensidade do som que recai sobre determinada silaba. Glauco Mattoso (2010), apoiado em
Proenca (1995), aponta que o ritmo ténico tem origem no latim cantado nas igrejas. Nesse
sentido, Ramos (1959) observa o trabalho do professor Wolfgang Kaiser, que, assim como
Proenca (1955), opbe as regras da metrificagdo classica (quantidade silabica) as normas
das linguas germéanicas e neolatinas. Kaiser busca também estabelecer algumas diferencas
entre os elementos do ultimo grupo, caindo, segundo Ramos, em uma dicotomia muito
comum dos manuais de metrificagdo portuguesa: o sistema silabico-acentual, que seria
caracteristico das linguas germanicas, em oposi¢cao ao sistema silabico, pretensamente
caracteristico da lingua portuguesa. Dentro dessa perspectiva, deveriamos encontrar nos
poemas de linguas germanicas versos cuja quantidade de silabas e a colocagao do acento
sdo definidos a priori (sistema silabico-acentual), enquanto o verso das linguas romanicas,
dentre elas o portugués, versos com a quantidade silabica predeterminada, mas com
acentos variaveis (sistema silabico). Entretanto, Ramos (1959), apresentando uma série de
exemplos da poesia brasileira, demonstra que a poesia luso-brasileira ndo é somente
silabica, ao contrario, coexiste um padrao silabico-acentual e apresenta variadas tendéncias
ao longo do tempo. Além disso, o pesquisador argumenta que os manuais nao refletem, de
fato, a metrificacdo conforme a producdo dos poetas e que esse tipo de reducgéo e oposigcéo
rigida pode induzir ao erro. Por essa razdo, este trabalho n&o levara em conta essa
dicotomia, observando no caso especifico do poema em andlise suas possibilidades (ou
nao) de acentuacao secundaria.

Em busca da compreensdao do fendbmeno da acentuacdo secundaria, Said Ali
argumenta em favor da existéncia de um ou mais acentos secundarios em vocabulos com
grande numero de silabas, assim como da presenca de uma acentuagio fraseoldgica.
Proenca reconhece o fenébmeno da acentuacido secundaria, indicando a impossibilidade de

enunciacdo de mais de trés silabas atonas sem apoio de uma ténica. Para o autor, os
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vocabulos ultra-esdruxulos como perdoaram-no-lo s6 podem ser pronunciados com o apoio
de um acento secundario, de menor duragdo, que preferimos designar como de menor
intensidade, levando em conta o fundamento da tonicidade da metrificacdo portuguesa. No
exemplo em questdo, o acento secundario recairia sobre a ultima silaba (lo). Seguindo
Proenca, Glauco Mattoso (2010) corrobora a impossibilidade de fuga do acento secundario
em um unico vocabulo (com mais de 3 atonas em sequéncia), chamando a atengao para o
fato de que a subtbnica pode ser deslocavel, ou seja, o leitor atento pode langar mao desse
recurso para produzir o efeito ritmico mais adequado a partir de seu juizo e consciéncia
poética. Ambos os autores utilizam como exemplo o seguinte verso de Augusto dos Anjos:
“A sucessividade dos segundos”, em que o acento secundario pode incidir na segunda, na
terceira, ou mesmo na segunda e na quarta silabas conjuntamente. Em contraposicdo, vale
a pena ainda chamar a atengado para o fato de Bilac e Guimaraes Passos (1905) terem
negado, em seu Tratado de Versificacdo, a existéncia de um acento secundario, embora
sem muitos esclarecimentos. Mattoso (2010, p. 24) os isenta, exaltando a virtude dos
tratadistas posteriores e lembrando que trata-se de uma “questdo de ouvido, e
decididamente o ouvido parnasiado nao é igual ao grego, ao lusitano, nem ao brasileiro
atual”. Sobre o tema, Proenca e Mattoso argumentam que o pedn (pé tetrassilabico) s6 é
pronunciavel por pessoas de diccao treinada para a leitura de poesia, tornando-o uma
convencgao artificial, ndo natural como os pés dissilabicos e trissilabicos.

Ainda para nos apoiar na observacdo da construgdo do ritmo na obra do poeta,
contaremos com o trabalho de Chociay (1974) sobre os processos de acomodacéo silabica
dentro do verso, muito bem utilizados por Glauco para construir seus poemas. Seja a partir
da juncéo ou da separacéo de vogais em contato, do acréscimo ou da supressao de silabas,
do avango ou do recuo do acento forte, essa estratégia é astutamente facilitada pela grafia
singular do autor.

Alguns aspectos técnicos, nomenclaturas e convengdes serao utilizados para analise
e demonstragdo subsequentes. A primeira nogdo € a que Cavalcanti Proenca (1955)
chamou de célula métrica, mas que neste trabalho sera chamada de acordo com sua
nomenclatura classica: pé. Glauco Mattoso (2010) esclarece que o termo “célula” é uma
escolha de Proenga (1955), porém o recusa por tratar-se de um termo assexuado, sendo
impossivel distinguir nesses termos um pé masculino e um pé feminino. Os pés da poesia
sdo as possiveis combinagdes entre silabas atonas e ténicas que, agrupadas ou isoladas,
estruturam o ritmo dos versos e dos poemas. De maneira geral, Proenga e Glauco,
diferentemente de Said Ali — que valora somente 4 destas combinacdes por desconsiderar a
viabilidade de 3 atonas justapostas — apontam a existéncia de 6 tipos de pés, para os quais
também utilizaremos a terminologia classica: trocaico (2 silabas métricas), dactilico (3

silabas métricas) e péon primo (4 silabas métricas), todos com ténica na primeira silaba;
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além dos pés jambico (2 silabas métricas), anapéstico (3 silabas métricas) e péon quarto (4
silabas métricas), com acento principal na ultima silaba.

Cavalcanti Proenca (1955) estabeleceu um sistema de demonstragdo numérico para
os estudos da métrica poética, com o objetivo de tornar mais simples e pratica a
identificacdo da natureza dos elementos internos do verso, o que, para Glauco Mattoso
(2010, p. 24), conferiu a obra do autor “um carater de originalidade até entdo impraticavel
nesse terreno tdo demarcado pela retérica palavrosa”. Em dialogo com Pius Servien, quem
estabeleceu a teoria dos numeros representativos, na qual cada algarismo separado por
virgula indica o numero de silabas entre dois acentos tonicos, a teoria desenvolvida por
Proenga (1955) sobre os numeros distributivos determina que os algarismos indicarao,
separados por hifen, a posicdo da silaba ténica no verso. Tomemos como exemplo duas
estrofes do soneto de numero 32 de Raymundo Curupyra, o Caypora, intitulado “O cauto
causo do jogo ganho (IlI)’, em o proprio Glauco ser faz persona dentro de sua narrativa
poética com pitadas autobiograficas e metalinguisticas:

“Como é que um escriptor pode ser cego?”
Raymundo acha impossivel, mas lhe conto
que tecla numa machina de prompto
effeito, como aquela em que eu navego.

“Precisas me levar lal Nao sossego
enquanto nao puder ver esse tonto

debaixo do teu pé! Porra, si eu monto

num desses, pinto o septe!” Eu ndo me nego.
(MATTOSO, 2012, P. 42)

Destaquemos o verso 2 para demonstracdo dos esquemas distributivo e
representativo. Ray - mun - do a - cha im - pos - si - vel - mas - lhe - con (- to). O esquema
dos Numero distributivos desse verso fica: 2—-6-10, evidenciando a posicdo em que as
tébnicas estao distribuidas no verso, com separacao por hifen. Por sua vez, o esquema dos
numero representativos fica 2,4,4, com separagado por virgula, para que se evidencie o
intervalo entre as silabas métricas, determinando assim os pés dos versos.

Por fim, também nos sera relevante o conceito de enjambement, que representa,
segundo Giorgio Agamben (2002) em seu ensaio “O fim do poema”, uma oposi¢cao entre o
limite métrico do verso e seu ordenamento sintatico, uma pausa prosédica e uma pausa
semantica, recurso poético utilizado a exaustdo por Glauco Mattoso. Agamben (2002) o
considera o unico critério para distinguir a poesia da prosa: a primeira o aceita e o

potencializa, a segunda nio o permite.
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O CAUTO CAUSO DO CAYPORISMO

Para analise, observagao e discusséo dos aspectos ritmicos e formais, foi escolhido
0 poema de abertura do livro Raymundo Curupyra, O Caypora, de Glauco Mattoso, “O Cauto
Causo do Cayporismo”, transcrito abaixo:

“Azar? Nao acredito! Tu ndo vés
que é tudo so6 crendice? Si acreditas
num Ente Superior, essas maldictas
nogdes sdo remactada estupidez!”

Assim me diz Raymundo. Elle talvez
tivesse até razao... Mas as desdictas
que sempre lhe acontecem sao descriptas
em tantos destes causos, a vocés!...

Raymundo a um Superior Ser nos allude,
mas nada nos garante que n&o seja
tal Ente um Cao que nunca nos ajude...

E eu fico accompanhando o cara: a egreja
vae elle, reza, pede... Essa attitude

realga as frustragdes no que planeja.
(MATTOSO, 2012, P. 11)

O melhor amigo de Raymundo, apelidado Craque — protagonista em primeira pessoa
segundo o préprio autor — conta ao longo dos 200 sonetos do livro diversos causos
desastrosos que acontecem na vida de Raymundo — protagonista em terceira pessoa. O
primeiro soneto do livro, apresentado acima, da a ténica do que vira a seguir. Assim como
Edipo caminha para seu tragico destino enquanto busca escapar dele, Raymundo faz tudo o
que estd a seu alcance para escalar socialmente, mas Craque nos conta sua fortuna.
Raymundo é apresentado como alguém com fé e disposicdo que desacredita na ideia de
azar. Porém, a percepcao de Craque das tantas desgragcas que lhe acontecem em sua
trajetéria demonstra que algo nao esta certo em seu destino. Tal ideia é reforcada pela
nocdo de Cayporismo referida no titulo do texto — personagem folclérico brasileiro que
remete ao azar, quando algo da errado, diz-se no popular que a pessoa “viu o caipora”.

A forma utilizada por Glauco nessa obra é o soneto, uma das mais tradicionais e
consagradas da histéria da poesia, composta por versos decassilabos predominantemente
heroicos. Assim, o poeta flerta com o género épico e com a métrica por exceléncia da
epopeia camoniana, em seu ‘romance lyrico”. Porém, de maneira muito engenhosa, em
contraste com esse status de forma superior do soneto decassilabo, o escritor traz assuntos
considerados baixos, envolvendo ladrdes, putas, podolatria, corrupgao, pornografia etc. Seu
manejo preciso do verso decassilabo é também a critica e a superacdo da sublimidade

dessa forma, numa espécie de caminho inverso do manifesto de Victor Hugo (1827) no
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prefacio do texto dramatico Cromwell, mas com a mesma noc¢ao de totalidade: Glauco vai do
sublime ao grotesco.

Na leitura do poema, salta aos olhos a diferenca na grafia utilizada por Glauco
Mattoso, que, como forma de resisténcia, utiliza livremente o sistema grafico corrente desde
a época classica até o acordo ortografico de 1940 durante a era varguista. Esse recurso
causa uma estranheza e por vezes até certa dificuldade na leitura, mas contribui para
produzir efeitos interessantes tanto visualmente quanto sonoramente. A grafia escolhida
reforca a tradicionalidade da forma e cria no leitor uma certa expectativa de seriedade nos
temas tratados — expectativa essa quebrada rapida e bruscamente com a leitura dos
poemas. Além disso, a retomada de sons oclusivos em palavras que ja perderam essa
caracteristica traz énfase ao que esta sendo dito, como em: “maldictas”, “remactada”,
“desdictas” e “descriptas” o realce das ideias se da principalmente pois essas formas
graficas alteram o ritmo da leitura. Outro aspecto também relacionado as escolhas graficas
do poeta pode ser observado nos versos 12 e 13 com a repeticdo consonantal nas palavras
“‘accompanhando”, “elle”’e “attitude”, que, refor¢ado pelos 4 pés trocaicos, raridade ao longo
da obra, no inicio do verso 13, trazem a ideia de demora e repeti¢cdo e ajudam a construir
uma ironia com as repetidas e cansativas tentativas de Raymundo de se livrar de seu fado
azarado.

Para que possamos demonstrar tecnicamente a construgdo ritmica do poema e
iniciar uma analise mais atenta, nos apoiaremos na notagdo elaborada por Silva Ramos
(1959), dessa maneira, veremos na tabela a seguir o sinal — para representar silaba forte ou
semiforte entre atonas e o sinal U para representar silaba atona ou atenuada por choque
com forte. A demonstracdo vira acompanhada dos numeros distributivos da teoria de

Proenca (1955), sendo representada entre colchetes a numeragao das silabas acentuadas:

Verso Transcri¢cao Descrigéo Ritmica N° Distributivos
1 “Azar? Nao acredito! Tu ndo vés U-uuu-u-u- [2-6-8-10]
2 que é tudo so crendice? Si acreditas u-uuu-uuu-u [2-6-10]
3 num Ente Superior, essas maldictas U-vuuu-uuu-u [2-6-10]
4 nocgdes sado remactada estupidez!” U-uuu-uuu- [2-6-10]
5 | Assim me diz Raymundo. Elle talvez U-U-U-UUU- [2-4-6-10]
6 tivesse até raz&o... Mas as desdictas u-u-u-uuu-u [2-4-6-10]
7 que sempre |lhe acontecem sao descriptas | U-UUU-UUU-U [2-6-10]
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Verso Transcrigédo Descricado Ritmica N° Distributivos

8 em tantos destes causos, a voceés!... U-uvuuu-uuu- [2-6-10]

9 Raymundo a um Superior Ser nos allude U-uuu--uu-u [2-6-7-10] *

10 mas nada nos garante que ndo seja U-uvuuu-uuu-u [2-6-10]

11 tal Ente um Cao que nunca nos ajude... u-u-u-uuu-u [2-4-6-10]

12 E eu fico accompanhando o cara: aegreja | U-UUU-UUU-U [2-6-10]

13 vae elle, reza, pede... Essa attitude U-u-u-uuu-u [2-4-6-10]

14 realga as frustragdes no que planeja. U-uvuuu-uuu-u [2-6-10]

Fonte: Elaboracao propria

A partir dessa tabela, € possivel constatar que Glauco tem um dominio impar da
forma que utiliza, privilegiando sempre o decassilabo heroico de tipo “puro”, com rimas
predominantemente ricas e interpoladas. O autor mantém esse padrdo ao longo dos 200
sonetos da obra, com algumas distor¢cbes pontuais, tendo em vista na maioria das vezes
produzir algum efeito de sentido especifico. Um exemplo de variagéo/distorgao pode ser
encontrado no verso de numero 9, que apresenta a possibilidade de ser tanto heroico como
provencal (Ramos, 1959). Esse verso constroi tanto em sua forma visual quanto ritmica uma
ideia de grandeza, aludindo, como o préprio verso diz, a um “Superior Ser”. A utilizagédo
desses vocabulos com letra maiuscula e da palavra “Superior” destacada no meio do verso
chama atencao para esse aspecto, assim como a leitura da terceira silaba métrica “a um”

produz uma sonoridade parecida com “ao0”, evocando um efeito de explosao e produzindo

uma espécie de rima interna com a palavra “Cao” do verso de numero 11, indicando que a
suposicao de Craque talvez esteja certa sobre a natureza desse Ser. As silabas métricas 6 e
7 apresentam forga tao similar que dificulta sua propria classificacdo e apontam para a ideia
de que realmente ha algo superior que determina o curso dos acontecimentos no sentido
contrario ao que Raymundo planeja, como denunciado nos versos seguintes: “mas nada nos
garante que nao seja / tal Ente um Cao que nunca nos ajude...”. Outro verso que chama
atencao por sua intensidade é o verso de nimero 1, em que, além da acentuacgao principal
em 2-6-8-10, podemos encontrar uma acentuagdo secundaria nas silabas 3 e 9, nas quais
se repete o vocabulo monossilabico “ndo”, que acaba perdendo forca em virtude da
tonicidade das silabas que os antecedem (por isso sao representados com o sinal U),
apontando para o fato de que, ao passo que Raymundo tenta negar sua ma sorte, essa

tentativa de negacédo é subjugada por seu préprio destino.



17

A consciéncia poética de Glauco ja se demonstrou singular ao longo deste trabalho.

De todo modo, um olhar atento a maneira como o poeta se utiliza dos processos de
acomodacao silabica, ou seja, o aproveitamento do potencial de oscilacdo das fronteiras
silabicas que permite a contragdo ou a expansao do corpo silabico do verso, evidencia ainda
mais essa consciéncia:

1 - “Azar? Nao acredito! Tu n&o vés

2 - que é tudo so crendice? Si acreditas

3 - num Ente Superior, essas maldictas

4 - nogdes sao remactada estupidez!”
(MATTOSO, 2012, p. 11)

O verso de numero 2 apresenta uma sinalefa, processo mais comum na
versificacdo, em que 2 vogais em contato se unem em uma so silaba, a primeira silaba com

a unido entre os vocabulos “que” e “¢” em sua leitura, permitindo a manutencéo o padrao

idmbico que compde todo o poema e é bastante caracteristico do decassilabo heroico.

5 - Assim me diz Raymundo. Elle talvez

6 - tivesse até razdo... Mas as desdictas

7 - que sempre lhe acontecem sao descriptas
8 - em tantos destes causos, a vocés!...
(MATTOSO, 2012, p. 11)

No verso 5 temos um fendmeno interessante no encontro das palavras “Raymundo”

e “Elle”, separados por um ponto. De acordo com Chociay (1974), tanto a sinalefa, quanto a
elisdo (fusdo de 2 vogais distintas em uma s6 silaba com a supressao do som de uma delas)
nao respeitam necessariamente a pontuagao, entretanto nesse caso especifico ao que
parece a pontuagao distingue os casos. Em se tratando de um mesmo periodo, a tendéncia
seria a leitura da seguinte maneira: “Raymundelle”, caracterizando uma elisdo, porém a
pontuagcido nesse caso parece indicar uma pronuncia mais proxima de “Raymundoelle”. De
toda forma, ao leitor mais treinado trata-se de uma questdo de escolha. Os versos 6 e 7
apresentam também sinalefas que favorecem o iambo, primeiro no encontro do “e” no final
de “tivesse” e do “a” no inicio de “até” e, em seguida, no encontro do “€” em “lhe” e do “a” em
“acontecem”.

9 - Raymundo a um Superior Ser nos allude,

10 - mas nada nos garante que nao seja

11 - tal Ente um C&o0 que nunca nos ajude...
(MATTOSO, 2012, p. 11)

O verso 9 nos brinda com a unido de 3 vocabulos em 1 por meio de uma elisdo que

confere aos vocabulos “Raymundo a um” sonoridade similar a de “Raymund&o”, provocando

o efeito explosivo ja esclarecido.
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12 - E eu fico accompanhando o cara: a egreja
13 - vae elle, reza, pede... Essa attitude

14 - realga as frustragbes no que planeja.
(MATTOSO, 2012, p. 11)

Na ultima estrofe, destacam-se as sinalefas em “pede...Essa” no verso 13, que
contribui para suavizar a tonicidade da sétima silaba, mantendo o tipo heroico do verso; e a
sinalefa em “Realga as” no verso 14. Um fen6meno ainda mais interessante ocorre no verso
12, com a jungédo (também por meio de sinalefa) dos vocabulos “cara”, “a” e “Egreja”,
acomodando a quantidade silabica do verso decassilabo e produzindo uma sonoridade que
remete a um palavrao (carai), reforcando o jogo de contrarios que permeia o poema ao

contrastar o sagrado e o profano.

Outro recurso ritmico utilizado por Glauco no poema é o enjambement, a oposi¢gao
entre a linha sintatica e a linha métrica do poema (AGAMBEN, 2002). Vemos em quase
todos os versos do poema de Glauco a quebra sintatica da oracdo que s6 se completa no
verso seguinte, aticando a intriga entre forma e sentido, como em:

1 - “Azar? Nao acredito! Tu néo vés
2 - que é tudo so crendice? Si acreditas
3 - num Ente Superior, essas maldictas

4 - nogdes sdo remactada estupidez!”
(MATTOSO, 2012, p. 11)

Observa-se que os 3 primeiros versos tém seu sentido completo apenas no verso
seguinte, possibilitando a construcdo de uma série de expectativas que compdem os
sentidos do poema e que sao constantemente negadas ou reafirmadas e ajudam a produzir
as contradigdes, controvérsias e as viradas da narrativa poética. No poema analisado, que
abre o livro Raymundo Curupyra, o Caypora, vé-se que Glauco langca mao desse recurso em
praticamente todos os versos, com excecado do verso final de cada estrofe, como quem
deixa no ar e também transfere ao restante do livro a grande questao sobre o destino de
Raymundo: o que a fortuna Ihe reservou? Seria ele capaz de mudar os rumos de seu

destino? Com essas questoes iniciais colocadas, vale a pena a leitura integral da obra.

CONSIDERAGOES FINAIS

Um poema é sempre resultado do confronto entre forma e contetildo e um bom poeta
sabe agucar esse confronto para produzir sentidos multiplos e potentes. Glauco Mattoso,
além de possuir um dominio pericial da forma que utiliza, é capaz de encaixar nela, por meio
de um trabalho extremamente refinado com o verso, os problemas que assolam nosso

tempo, os gostos e tipos inadequados, o obsceno que quando exposto produz ruido ao invés
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de siléncio e estranheza no lugar de conformismo. Nao se pretende aqui apontar o caminho
da critica ou o sentido histérico da poesia brasileira contemporéanea, porém consideramos
que a busca desse ou daquele passa pela necessidade de encontrar e pér em cena o ruido,
a adversidade, a producao que carrega a tradicao e a sua critica, sempre disposta a afirmar
seu lugar no mundo. Somente a sintese das contradicées expostas pode levar o critico a
uma compreensao mais geral dos sentidos da poesia e da literatura na atualidade, a fim de
superar o paradigma da pluralidade pacificada que denuncia Marcos Siscar (2014).
Certamente nao estamos falando de uma tarefa simples, por isso é fundamental a realizagcao
de um trabalho sério, continuo e exaustivo que passa pela compreensao da historicidade
das formas do ritmo poético, pela especializagdo no estudo do verso, e também pela
compreensdo do mundo em que essa producdo poética esta se realizando, e este trabalho
busca contribuir com o debate em questdo e apresentar e demonstrar na pratica algumas
ferramentas tedricas para leitura e analise de um poema, a unidade material em que se
manifestam os sentidos. Esse percurso vai ao encontro da necessidade apontada por
Salgueiro (2013) de retomada da conexdo entre os cursos de Letras e as Humanidades,

pois assim poderemos pavimentar o caminho para conceituagdes mais gerais do que

se constitui a poesia brasileira contemporanea.

Podemos concluir que o trabalho de Glauco Mattoso aponta para uma tendéncia da
poesia brasileira contemporanea de revisitar e atualizar as formas classicas, buscando
contornar o seu desgaste, observado principalmente ao longo do século XX. Por esse
motivo, foi crucial para este nosso texto tracar um panorama histérico do verso decassilabo,
assim como é relevante compreender a tradicdo na qual esta inserida toda e qualquer
producao, pois 0 hovo sempre esta contido no velho e seguramente essa consciéncia e essa
responsabilidade histérica devem ser parte do fazer poético de todo poeta que deseja
afirmar seu lugar no mundo. Para além disso, nossa metodologia de analise dos elementos
ritmicos e formais ajuda a esclarecer detalhes fundamentais na constru¢ao dos sentidos do
poema que poderiam ser perdidos em uma andlise puramente conteudista, tendéncia
historica recente da critica literaria. Dessa maneira, em um tempo histérico em que muito se
produz sobre tudo e pelos mais variados meios, € necessario um esforgo dos pesquisadores
para construir uma base tedrica sélida que permita um aprofundamento da interpretagao dos
poemas potencializando tanto forma quanto conteddo na compreensdo e producido dos

sentidos.
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