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EMOTION AND RHYTHM: MUSICAL HERITAGES PRESENTS IN THE LYRIC
GENRE
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Resumo: O genero lirico, de acordo com Salvatore D’Onofrio (2005), esta diretamente ligado a
musica e a0 canto em sua origem. Podemos iniciar essas relacdes com o étimo da palavra “lirica”,
oriunda de lira, instrumento musical de cordas utilizado pelos gregos para acompanhar os versos
poéticos. Estudiosos afirmam também que o ritmo e a emocionalidade sao dois elementos
pertencentes tanto a producao lirica quanto a produ¢ao musical. Dessa forma, o objetivo da
pesquisa ¢ esclarecer os acontecimentos emocionais e ritmicos por meio de uma pesquisa
bibliografica, utilizando-se dos fundamentos da teoria musical e da teoria literaria. Para tanto, sera
analisada a estrutura ritmica de poemas metricamente regulares para observar a adequagao
métrica de diversas formas poematicas e explorar sua emocionalidade. Sabemos que na
Antiguidade e também na Idade Média a poesia e a musica atuavam simultaneamente, somente
apos desvincular-se da musica é que a poesia lirica se emancipa, passando a ser escrita e
declamada, mas conservando os tragos musicais devido a presenga de diversos elementos fonicos.
Mais importante do que relacionar essas artes, ¢ saber a origem dessas relagdes e observar as
mudangas ocorridas ao longo dos tempos, como estilo, estrutura e os recursos sonoros e
métricos utilizados.

Palavras-chave: Género lirico. Musica. Emocao. Ritmo.

ABSTRACT: The lyric genre, according to Salvatore D’Onofrio (2005), is directly connected to
music and singing in their origin. Such relationship can be proposed since the etymon of the
word “lyric”, derived from lira, a stringed musical instrument used by the Greeks to accompany
the poetic verses. Scholars also point out that rhythm and emotionality are two elements which
belong both to the lyrical and musical production. Thus, this work aims to clarify the emotional
and rhythmic events through a bibliographic research by using the fundamentals of music and
literature theory. Therefore, we will analyze the rhythmic structure of metrically regular poems in
order to observe the appropriateness of several poematic forms and explore their emotionality. It
is known that in the Ancient history and Middle Ages, poetry and music would perform
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simultaneously; only after being extricated from music, poetry became emancipated. This way,
poetry was then written and recited, although keeping the musical traits due to the presence of
various phonic elements. More important than relating these arts is to know the origin of such
relations and observe changes over time, such as style, structure and sound and metric resources.
Key-words: Lyric genre. Music. Emotion.Rhythm.

INTRODUCAO

Apesar de a teoria literaria conceituar, exemplificar e descrever o ritmo e a
emocionalidade (herangas musicais presentes no género lirico), percebemos certa dificuldade em
se fazer uma busca para observar a aplicabilidade de tais termos. Por exemplo, qual seria o ritmo
da poesia, se este ¢ comumente aplicado na musica? A que elemento nosso ouvido deveria se
prender durante a declamacao poética para observar o que na musica ¢ promovido pelo som? Por
que falamos que a poesia tem ritmo, se ela nao é musica? Essa falta de respostas precisas torna
abstrata a abordagem de poemas quando o assunto tratado refere-se a sua “musicalidade”, ao seu
“ritmo”. Por outro lado, a “emocionalidade”, ja familiarizada com as diversas formas poematicas
do género lirico, ndo encontra tantos obsticulos durante sua referéncia. Wellek e Warren,
exemplificando a problematica, ao se referirem ao propédsito romantico de aproximagao da poesia
com o canto, afirmam que: “a poesia nao pode competir com a musica na variedade, claridade e
estruturagao dos sons puros” (WELLEK & WARREN, 1962, p. 197).

Na busca por preencher a lacuna entre a designacdo original e a metafora (visdo
subjetiva), o objetivo dessa pesquisa é esclarecer os acontecimentos emocionais e ritmicos em
poemas por meio de uma pesquisa bibliografica retomando as defini¢oes e aplicagdes para os
termos emocionalidade e ritmo na mdusica e na poesia, bem como observar sua transformagao
ritmica até a contemporaneidade. Sera analisada a estrutura ritmica de poemas com métricas
regulares tendo por base os fundamentos da teoria musical e da teoria literaria.

A emocionalidade sera elucidada a partir de informagdes sobre a fun¢do da musica na
antiguidade, em que era objeto de apreciagdo e poder no meio social, pois podia influir no humor
e comportamento humano. Por outro lado, o acontecimento ritmico sera descrito por meio da
escansdo de versos e da teoria musical, servindo-se das acentuagoes somados ao valor das notas
musicais, sua duragao e métrica. Para que isso ocorra, serdo analisados poemas com o proposito

de se fazer a transcricio ritmica, servindo-se das ferramentas citadas acima. Essa tentativa se da
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por alcangar uma representa¢ao materializada do efeito e atuagao emocional e ritmica no género

lirico.

1. O GENERO LIRICO E SUAS AFINIDADES COM A MUSICA

O género lirico, de acordo com Salvatore D’Onofrio (2005), esta diretamente ligado a
musica e a0 canto em sua origem. Podemos iniciar essas relagdes com o étimo da palavra “lirica”,
oriunda de lira, instrumento de cordas utilizado pelos gregos para acompanhar a declamagao de
versos poéticos. Por meio da historiografia musical podemos buscar outras relagdes como a
origem das duas artes: “Poesia lirica significava poesia cantada ao som da lira; o termo tragédia
inclui o substantivo ode, ‘a arte do canto’. Muitas outras palavras gregas que designavam os
diferentes géneros de poesia, como ode e hino, eram termos musicais.” (PALISCA & GROUT,
1994, p. 20.) Em Poética, Aristoteles, depois de apresentar a melodia, o ritmo e a linguagem como
os elementos da poesia, afirma: “Ha outra arte que imita recorrendo apenas a linguagem, quer em
prosa, quer em verso |[..], mas por enquanto tal arte nio tem nome” (apud PALISCA &
GROUT, 1994, p. 20).

Mesmo quando a poesia lirica se emancipa, desvinculando-se do canto e passando a ser
escrita e declamada somente, conserva tracos por meio de elementos fonicos do poema: metros,
acentos, rimas, aliteragoes e onomatopéias. Por este género manter também uma relagao proxima
com a linguagem, principalmente pela entonacido e acentuagao das palavras como as silabas
tonicas e atonas, por exemplo, percebemos a aproximagao das caracteristicas ritmicas ao poema.
Outro trago peculiar é a emocionalidade, como pondera D’Onofrio (2005), a0 mencionar que os
termos lirico e emocional podem ser usados quase como sinénimos. Esta afirma¢ao deve-se ao
fato da emocionalidade exprimir um estado de alma, explorando ao maximo a subjetividade. Os
arroubos liricos que ocorrem em momentos fugazes influfram na composicio estética da
producio lirica que acontece através de formas poematicas reduzidas.

Wellek e Warren (1962) falam das vantagens e cuidados que se deve ter ao aproximar
essas artes. Iniciam levantando uma problematica: “por vezes a literatura tem tentado, por forma
definida, [...] atingir os efeitos da musica, transformar-se em musica”. (WELLEK & WARREN,
1962, p. 158). Afirmam ainda que, na tentativa de cada arte tirar o efeito uma da outra, elas tem
encontrado éxito de forma consideravel. Sobre a tentativa de a poesia reproduzir os efeitos da

musica, os tedricos explicam a atua¢ao da musicalidade na produgdo poética: “Examinada de
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perto a musicalidade em verso prova ser alg muito difeete da melodia em musica: significa
uma disposi¢ao de estruturas fonéticas, o evitar das acumulagdes de consoantes ou simplesmente
a presenca de certos efeitos ritmicos” (WELLEK & WARREN, 1962, p. 159). Nessa afirmacio,
percebe-se que apesar das artes se relacionarem, nunca a poesia serd musica e nem a musica sera
poesia, pois cada arte tem suas caracterfsticas bem definidas e ndo poderdo ser sindénimos.
Quando a poesia era vinculada a musica, o ritmo, por exemplo, era executado e conceituado sob
a ordem musical. Entretanto, quando a produgao poética se emancipa, nota-se que os pontos em
comuns entre musica e poesia se distinguem e tragam rumos diferentes, como Wellek e Warren
afirmam:

Cada uma das varias artes tem uma evolugdo individual, com diferente cadéncia
e estrutura interna de elementos. Sem ddvida que elas mantém constantes
relagbes umas para com as outras, mas essas relacoes niao sao influéncias que
comegam num dado ponto e determinam a evolugdo das outras artes; devem
antes ser concebidas como um esquema complexo de relaces dialéticas que
funcionam nos dois sentidos, de uma arte para outra e vice-versa, e que podem
ser inteiramente transformadas dentro da arte em que ingressam. (WELLEK &
WARREN, 1962, p.169)

A critica dos tedricos poderia confrontar-se com o propodsito dessa pesquisa, no entanto,
deve-se observar a verdade exposta por eles ja que o ritmo, por exemplo, se distingui nos

recursos utilizados e modo de atuagio ao aplicar-se na poesia e na muasica.

1.1 Emocao

A emogao designa o ato de sensibilizacio de um individuo por meio de uma motivacio
que proporcione tal efeito. Como ja mencionado, a emocionalidade esta presente tanto na poesia
quanto na musica, sendo motivada por recursos distintos que na antiguidade visavam a mesma
finalidade: sensibilizar os ouvintes através de uma atmosfera apropriada para a transmissao da
poesia seja pela historia declamada dramaticamente ou pelo acompanhamento de instrumentos
musicais. A emocionalidade, na poesia, pode ser sinonimo de lirico, uma vez que a voz poética
exprime os sentimentos da alma, descrevendo-os e declamando-os de modo que emocione,

sensibilize o ouvinte/leitor.
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A melodia da fala também pode ser fao determinante para promover a
emocionalidade na declamac¢ao poética. Quando falamos ou declamamos um poema, percebemos
um jogo de alturas que acontece entre as silabas altas e baixas na melodia da fala. De acordo com
Alfredo Bosi “a melodia da fala é cantada desde dentro pela intencionalidade semantica, que se
fale da exigua pauta de intervalos do sistema da lingua para atingir os efeitos de expressao”
(BOSI, 1983, p. 94). A citagao revela a intencionalidade do enunciado, pois é através da
entonagdao que sabemos quando ele é verdadeiro ou irdnico, por exemplo. Rosseau explica de
forma especifica a funcio da melodia: “A melodia, ao imitar as inflexdes da voz, exprime as
queixas, os gritos de dor ou de alegria, as ameagas, os gemidos. Todos os signos vocais das
paixoes estdo a seu cargo” (apud Bosi, 1983, p. 95).

Para compreender melhor a importancia da musica em conjunto com a promog¢io da
emocionalidade na antiguidade, é pertinente voltar aquela época para observar as funcdes que a
musica exercia na sociedade grega. A mitologia grega atribufa a musica poderes magicos: a cura de
doengas, a purificagao de corpos entre outros ligados a religiosidade; também era responsavel por
cobrir eventos variados como continua a exercer hoje em festas, casamentos, entre muitos outros
eventos sociais. Segundo Palisca e Grout (1994, p. 22), a doutrina de etos, que “baseava-se na
convicgao de que a musica afeta o carater e de que os diferentes tipos de musica o afetam de
forma diferente”, poderia influir nas atitudes humanas. Podemos destacar, de forma geral, duas
categorias: a musica que acalmava e elevava o espirito e a que causava a excitagao e o entusiasmo.
De acordo com os historiadores musicais, a primeira categoria prestava culto a Apolo, utilizando-
se da lira e de formas poéticas correlativas a ode e a epopéia; e a segunda categoria era associada
ao culto de Dionisio, acompanhada por um aulo e servindo-se do ditirambo e do teatro.

O que determinava os efeitos da musica eram os modos musicais gregos (doérico, frigio,
mixolidio e lidio) que, por uma sequéncia de tons e semitons (escala), tinham suas caracteristicas
bem definidas de acordo com os intervalos entre tons vizinhos (MED, 1996). Dessa maneira, as
melodias oriundas dos modos gregos podiam motivar a brandura, a ira, a coragem, a temperanca
como também seus opostos. Esse modo como a musica influfa na atitude das pessoas foi

explicado por Aristoteles através da doutrina da imitagao:

A musica, diz ele, imita diretamente (isto ¢, representa) as paixGes ou estados
de alma [..] dai que, quando ouvimos um trecho musical que imita uma
determinada paixao, fiquemos imbutidos dessa mesma paixdo; e se durante um
lapso de tempo suficientemente longo ouvimos o tipo de musica que desperta
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paixoes igndbeis todo nosso caricter tomari uma forma ignébel ( PALISCA
& GROUT, 1994. p. 20-21).

Esse aspecto da musica influfa diretamente na educagao dos gregos e até na preparagao
para batalhas, sendo que s6 era permitida a audi¢do de melodias com os modos dérico e frigio,

pois promoviam as virtudes de coragem e temperanca.

1.2 Ritmo

Sabe-se que o ritmo ocorre de forma distinta na musica e no poema. Para tanto, cabe
elucidar o conceito e aplicacio em cada arte. Bruno Kiefer, em seus estudos sobre os elementos
musicais, designa ritmo como o fluir que apresenta descontinuidade, cita exemplos como a
emissao de sons em duragao desigual (KIEFER, 1973, p. 23). Menciona que a comparagdo é
essencial a percep¢ao do ritmo, ou seja, observar as descontinuidades. Assim, podemos constatar
o aparecimento de fragmentos mais longos ou mais curtos, fortes e fracos.

Muitas pessoas confundem ritmo e andamento por causa do significado figurado que o
ritmo concebe no dia a dia, principalmente se referindo ao enunciado: “Qual é o seu ritmo?
Agitado, lento...”. Este tratamento esta incorreto, pois ritmo e andamento sao distintos. De
acordo com Bohumil Med, referéncia obrigatoria sobre teoria musical, o “ritmo ¢ a distribuicao
dos valores, é a relagdo entre as dura¢Oes das notas executadas sucessivamente” (MED, 1996, p.
128) e o “andamento ¢ a indica¢ao da velocidade que se imprime a execu¢do de um trecho
musical” (MED, 1996, p. 187).

Kiefer menciona que os dois fatores que promovem o ritmo sao a intensidade e a
duragdo. Para entender melhor seu funcionamento, vamos observar o exemplo do ritmo da valsa

vienense tradicional (MM = 72 a 144):

== 44 ilﬂ :

Editado por Cintia P. de L. Ramires. Retirado de: SA, Renato de. 211 lwadas ritwicas: para violdao e outros
instrumentos de acompanhamento. Sdo Paulo: Irmios Vilate, 2002, p. 63.

"IE‘ N

O compasso da valsa ¢ caracterizado pela intensidade do primeiro tempo forte e os dois

seguintes tempos fracos (I, f, f). Percebemos que cada nota tem um valor diferente e deve durar
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a quantidade de seu valor, assim, ocorre que o ritmo pode oscilar sua velocidade entre 72 a 144

batidas por minuto, continuando a caracterizar a valsa. A duracao das notas desempenha um
> ¢
papel importante, pois ¢é através dela que o ritmo se modifica e passa a receber outras

caracteristicas que o definirdo como tal. Observe o exemplo da levada ritmica do samba-cancao

(MM = 56 a 72):

I
SiE===———C—-C1=C

el = .-fl — [
="

Editado por Cintia P. de L. Ramires .Retirado de: SA, Renato de. 211 lwadas ritwicas: para violdo e outros
instrumentos de acompanhamento. Sdo Paulo: Irmios Vilate, 2002, p. 15.

1.2.1 Ritmo e lingua

Kiefer admite tragos ritmicos na lingua e dedica um capitulo ao assunto em Elementos da
lingnagem musical (1973). Vale exibir os apontamentos do musico quanto a caracteristica: “A lingua
como fendomeno sonoro, possui ritmo. Este ritmo individualiza as diferentes linguas [...]. O modo
de alongar as silabas tonicas, ora mais, ora menos, tem valor expressivo muito grande” (KIEFER,
1973, p.39). Em analise, Kiefer compara a silaba tonica ao tempo forte. Por exemplo, a palavra
lampada separada em sflabas gramaticais ficaria /Zm (forte) — pa ( fraco) — da (fraco) o que
corresponderia a0 ritmo ternario. Essas compara¢es sao muito utilizadas nas aulas de musica
como auxilio a percepg¢ao ritmica.

Alfredo Bosi faz os mesmos comentarios a respeito das duas linguagens, exemplificando
as palavras proparoxitonas e a intensidade silabica. Confirma ainda os dois fatores que
proporcionam o ritmo: a duragdo em que “as silabas acentuadas duram, em geral mais do que as
atonas” (BOSI, 1983, p. 69) e a intensidade na relacio de silabas acentuadas e as menos
acentuadas ou atonas. Além de expor sobre esses fatores, alerta para o andamento da elocugio,
dizendo que é um fenémeno articulatério e social, ja que numa conversa informal e descontraida
a fala ndo se da no mesmo andamento de um discurso politico ou numa exposi¢ao cientifica

(BOSI, 1983, p. 69).
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- | - A fim de materializar as relagées feitas, observemos as notagés de
£ . Bohumil Med sobre o ritmo e o acento: “O ritmo e a acentuacio tem sua
origem na poesia. [...] Antes do surgimento do compasso, os acentos musicais

r L coincidiam com o acento das palavras” (MED, 1996, p, 141).

% i Por meio das figuras de valor musical, podemos medir a elocugao de
_B ¥ um determinado enunciado. O exemplo abaixo, reelaborado, consta no
_E ¥ material de musicalizacio de Alfaya & Parejo (1987), em que o aluno toma

g ¥ consciéncia do que ¢ estudado por meio da propria aplicagao, ou seja, é trazida

&

a tona a percep¢ao musical no momento em que a musica é executada.
O objeto de estudo é o ritmo, tendo como fundamento a metodologia Orff, que

considera a recitagao das palavras o proprio ritmo, utilizando-se do ritmo da linguagem:

il
- — — I  —| I i e S e S e I
—'ﬁ"—i’l—b " ——" e S E—
chu- wa wal o chuoa wern chm- varnd - d- davdo-ria-tavin - guém

Editado por Cintia P. de L. Ramires

Perceba a figura seminima que acompanha as silabas vai, vens e guém; estas duram mais que
as outras durante a elocucao. Em sequéncia, a colcheia dura metade da seminima ou, no caso o
par de colcheias que acompanha a palavras chuva corresponde a duracio de uma seminima ou
uma pulsac¢ao pelo compasso ser binario. Por fim, a semicolcheia dura a metade da colcheia ou
um par de semicolcheias ¢ igual 2 duragao de uma colcheia. A juncao das silabas vamz, dando e tanin
corresponde a duragao de uma colcheia. Durante a execugao recitada deste trecho, o professor ira
exemplificar na linguagem verbal a duracao dos valores musicais, fazendo uma introdugao a
percepgao ritmica, pois todo enunciado pode ser medido na declamagao.

Para marcar a duragdo de cada som musical, foram convencionadas as seguintes figuras
de valores, a primeira coluna refere-se a execucdao de um som e a segunda ao siléncio, ou seja, a

pausa:

- a semibreve vale 1 (inteiro);
- a minima vale 1/2 (metade) da semibreve;

- a seminima vale metade da minima ou 1/4 da semibreve;

- a colcheia vale metade da seminima ou 1/8 da semibreve;
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- a semicolcheia vale metade da cocheia oul/ 16 da ernireve;
- a fusa vale metade da semicolcheia ou 1/32 da semibreve
- a semifusa vale metade da fusa ou 1/64 da semibreve.

Consultado e reelaborado de Tevria da Miisica de Bohumil Med.

Embora nao parega convencional a descrigao ritmica das enunciagdes, nio podemos nos
esquecer das partituras para canto que demonstram uma relagao proxima entre o enunciado e sua
duragdo, mesmo estando subordinado a musica, especialmente a altura das notas. Podemos

melhor apreender essa relacao por meio da conhecida cantiga de roda “Escravos de J6™:

ESCRAVOS DE JOZ

Fal ; f— 1 r ,
o ¥ ¥ — L _' -: I E - ji_ ]I :. H |I: j }
o= et — e
Es - cra - vos de I, Jo - ga - wvam ¢a - xan -
o 4} . 1
= == = : == =g
" '_J = | B - o 1 - -{- 1 1 — [ ]
g4, T - =, pd - e Dei - xa fi -
ﬁ L E - r L i 1
rt;?k'——g £ =t T : e o ms—_ e — + $ ¥ ‘
fo : - — T = ¥ - T = — —— 3 - t_‘t_ﬁ
I‘[‘.LF I; 1 . d . 1 =E 1
(3] L - : =
Car. Guer - rei-ros com  guer - e -ros fa- zem i - gue, zi- gue
g —T — i = 1 —-— ir]
i 1 I I 0 I 1 1 T !
[% e = i ! — e s e
Lt}__E_ A - = $
d Guer - Tei -ros com guer- rei-ros fa- zem 7 - gue, zi- gus T

Retirado de BRITO, Teca Alencar de. Miisica na Educagio Infantil, Sao Paulo: Peiropolis, 2003.

Ao cantar ou recitar a musica, podemos perceber a durag¢ao das notas em relagiao as suas
figuras, o que mostra uma relagao intrinseca entre lingua e ritmo. Observe a acentuagao nas

palavras da cantiga:

Escravos de J6
Jogavam caxangi
Tira, poe deixa ficar
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Guerreiros com guerreiros fazem zigue zigue z4
Guerreiros com guerreiros fazem zigue zigue za.

Para esta cantiga temos o ritmo binario, onde o primeiro tempo ¢ forte e o segundo fraco
(F, f). Note que o primeiro tempo de cada compasso ¢é iniciado por uma silaba tonica que se
encontra nas palavras destacadas acima. Esse estudo analdgico entre palavra, acentuagao e ritmo
¢ denominado prosédia. Especialmente na musica, ha a coordenagiao entre silabas tonicas das
palavras com os tempos fortes dos compassos musicais, 0 que ocorre no exemplo acima é

chamado de prosédia musical.

1.2.2. O ritmo no poema

Para Antonio Candido (s.d), o ritmo, no poema, ¢ a combinagdo de sonoridades, ou seja,
as sflabas e os pés. “Ritmo é, pois, uma alternancia de sonoridades mais fracas e mais fortes,
formando uma unidade configurada” (CANDIDO, s.d, p. 44).

Para analisarmos a estrutura ritmica do poema, além da alternancia de silabas tonicas e
atonas, devemos lembrar que, como na musica, o ritmo no poema tem que ser medido por
unidades regulares, exceto no canto gregoriano e no recitativo seco, o que ¢ assunto para outro
estudo. Para ser medido, o poema precisa ser dividido em silabas poéticas que nem sempre
correspondem as silabas gramaticais. Pode-se juntar ou separar silabas quando houver encontro
de vogais ou de fonemas parecidos, ¢ a percepcao auditiva da melodia do verso quem vai indicar
a escansao (GOLDSTEIN, 1989, p. 14).

Vejamos a escansio do trecho de “A cantiga do sertanejo” *, de Alvares de Azevedo:

Don — ze - lal- Se - tu — qui- SE- (ras)
1 2 3 4 5 6 7

Ser- a - flor - das -pri- ma- VE- (ras)
12 3 4 5 6 7

Que- te-nho- no- co-ra-CAO!
1 2 3 45 6 7

E -se ou- vi- ras- o —de-SE- (jo)

1 2 3 4 5 06 7

Do a-mo-ro-so —ser-ta-NE- (jo )
1 2 3 4 5067

Que —des- co- ra- de- pai-XAO!

3 Retirado de Lira dos vinte anos de Alvares de Azevedo (2008).
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1 2 3 45 6 7
A escansio em portugués deve parar na ultima silaba tonica, como no exemplo,
destacadas em letras maiusculas. A metrificagio na Antiguidade aplicava-se a musica,

estabelecendo distintos ritmicos, ¢ a poesia, promovendo células ritmicas, oriundas da prosodia
classica, os chamados pés gregos. Num sistema quantitativo, representavam a silaba longa por /
— / e a silaba curta por / U /. A silaba longa correspondia a duas silabas breves e uma silaba
breve correspondia a metade de uma longa (GOLDSTEIN, 1989, p. 18). Com a alternancia
dessas silabas, formou-se esquemas ritmicos diferentes.

De acordo com os estudos de Norma Goldstein (1989), os principais pés métricos do
sistema quantitativo sao: “pé jambico”, formado por uma breve e uma longa: / U -/; “pé trocaico
ou troqueu”, formado por uma longa ¢ uma breve: / - U/; “pé espondeu”, formado por duas
longas: / - -/; “pé datilo”, formado por uma longa e duas breves: / - U [ /; “pé anapéstico”,
formado por duas breves e uma longa: / 0 0 - /.

Com o passar do tempo, a alternancia entre longas e breves foi substituida pela
alternancia de sflabas acentuadas e nao acentuadas respectivamente. O sistema de contagem
sildbicas em portugués é o sistema sildbico-acentual. Para explicar como se da a aplicagdo dos pés
gregos no sistema silabico-acentual, Cavalcanti Proenca faz uso de palavras: utiliza a palavra zela
para exemplificar o pé trocaico, pdlido para o pé dactilico, bater para o pé jambico e recolber para
anapéstico. (PROENCA, 1955, p. 16-17).

Esses pés sio chamados por Cavalcanti Proenc¢a de “células métricas”. De acordo com as
acentuagOes, ele nomeia como numero distributivo a marcagdo das tonicas para indicar os
acentos. Observe a primeira estrofe do Cantico “Poesia e amor” * de Casimiro de Abreu, em

redondilha menor:

A —tar- de - que ex — Pl — (ra),
1 2 3 4 5

A — flor - que - sus - PI — (ra),
1 2 3 4 5

O —can—to - da — LI — (ra),
1 2 3 4 5
Da—/u-ao -cla—RAO

1 2 3 4 5

Dos — ma — res — na — RA — (ia)

4 Retirado de As primaveras de Casimiro de Abreu (1972).
Cintia Pires de Lemos Ramires
Luciana Brito



1 2 3 4 5
A - lug - que — des- MAI- (a)
1 2 3 4 5
E as —on - das —na - PRAI - (a)
1 2 3 4 5
Lam — bem- do-lhe o - CHAO.
1 2 3 4 5

Apobs a escansdo, percebemos que ha uma regularidade nas acentuagdes na segunda e
quinta sflabas poéticas. Esses numeros distributivos (ND) também sio conhecidos como
esquema ritmico (ER), podendo ser transcrito como ER 5 (2-5), ou seja, temos um poema
pentassilabo com acentuagoes na segunda e quinta silabas poéticas.

De acordo com C. Proenga, “sio as tonicas, por sua distribuicdo no verso, que
determinam a natureza das células métricas” (1955, p. 23), ou seja, a cada identificagdo da tonica,
teremos uma nova célula métrica. Os intervalos entre as acentuagbes sio denominados por
Proenga por numeros representativos (NR), sendo que a soma dos intervalos correspondem a
métrica do verso. No caso do poema acima escandido, seu NR sera 2,3, que somados apontam o
poema pentassilabo. Para distinguir o ND do NR, C. Proenca separa o primeiro potr / - / e o

segundo pot /, /.

1.2.2.1 A transformagao ritmica no poema

Conforme Alfredo Bosi, o uso do ritmo na poesia ocorreu de varias maneiras, mas
podem-se destacar: o ritmo no poema primitivo ou arcaico, o ritmo no poema classico e
académico; e o ritmo no poema moderno (BOSI, 1983, p. 70). O poema primitivo apoiou-se nos
acentos da linguagem oral para promover o ritmo. As produgOes poéticas pertencentes aos
passos épicos das gestas, as falas magicas e propiciatérias, os versiculos do Antigo Testamento, os
cantos da liturgia bizantina e medieval, prenderam-se a estrutura frasica, acentuando-a pela
repeticdo e pelo paralelismo.

Tomas Navarro Tomas, ao observar a liberdade de ritmos na cantiga do Libro de Buen
Amor ( séc. XIII), usa expressdes como a “polimetria” e a “ ametria” para caracterizar a estrutura

ritmica dessa producao. Em Métrica Espanhola, ao tratar do verso ibérico, aponta duas produgoes:
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a popular, religiosa, entoada, que tende ara "o fraseio | e a polirritmia; e a aristocrdtica,
(posteriormente burguesa) letrada, sempre escrita, que se consagrava ao canon isossilabico.

No poema classico, o ritmo assume a regularidade, atuando no interino da lingua, é o
momento que se emerge a consciéncia do metro. Em seguida, o canto ritual cede lugar a arte
poética, e a poesia passa a ser feita intencionalmente ”segundo uma técnica refletida que exige a
composicao regular de um texto cujas partes devem ser segmentos iguais ou quase iguais” (BOSI,
1983, p. 72). A musicalidade arcaica ¢ substituida pelo sistema de pés obrigatérios. Ja nos fins da
Idade Média alguns trovadores ja praticavam um verso medido que nao tinha nada em comum
com os recitativos simples do hinario cristdo ou com os ritmos da poesia coloquial por causa da
sua aritmética dificil.

O ajustamento do ritmo no poema deu-se na medida em que se percebia que os diversos
ritmos possiveis da fala nao coincidiam, por exemplo, com a redugiao dos coros arcaicos aos pés
pelos tratadistas gregos. Através da ideia defendida por Quintiliano (@pud BOSI, 1983, p. 73):
“Sem a citara do musico, a gramatica nao pode ser perfeita, ja que ela deve tratar de metros e de
ritmos”, os gramaticos imaginaram uma leitura métrica para corrigir esses descompassos. Assim,
os artistas que obedeciam as leis da constancia métrica, mantinham o poema numa atmosfera
unica.

A métrica culta, praticada a partir do Renascimento, fixou-se em dois canones principais:
o verso hendecassilabo italiano, que em Portugal e Espanha se chamou decassilabo; e o verso
alexandrino francés. Essas estéticas permitem que se tenha mais liberdade do que a métrica latina
do periodo aureo. Para os decassilabos, convencionou-se o ER 10 (6-10) ou o raramente usado o
ER 10 (4-8-10); e para os alexandrinos ER 12(6-12).

Ja no poema moderno, o ritmo abala o canone da uniformidade estrita. Bosi explicita:
“procura-se abolir o versos, de onde a exploracio agora consciente das poténcias musicais da
trase” (BOSI, 1983, p. 75). O verso livte e o poema polirritmico sao elementos renovados.
Seguindo a ideologia de outras artes como a musica e a pintura, a poesia moderna apoiou-se na
liberdade para definir sua estética. Para Bosi, a liberdade moderna de ritmos promove na pratica
do poema o principio duplo da linguagem: “sensorial, mas discursivo; finito, mas aberto; ciclico,
mas vetorial” ( BOSI, 1983, p. 76). Walt Whitman, criador do verso livre, e muitos liricos
simbolistas e modernistas optaram por potencializar o carater ondeante, aberto e variado da fala

nos versos e recusaram-se a destacar do fluxo oral a diversidade ritmica da linguagem métrica
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regular. Whitman disse: “Se vocés querem ser mais livres do que quanto existiu até agora, venham

ouvir-me” (WHITMAN, apud BOSI, 1983, p. 77).

2. ESTUDO DA PRESENCA DO RITMO E DA EMOCIONALIDADE NA POESIA
LIRICA

. . . , . . 5 ~ .
O primeiro poema a ser analisado ¢ “Cantiga sua partindo-se” °, de Joao Ruiz de Castelo
Branco, producio lirica marcante do periodo humanista.

Senhora, partem tao tristes
meus olhos por vés, meu bem,
que nunca tao tristes vistes
outros nenhuns por ninguém.

TZo tristes, tAio saudosos,
tao doentes da partida,

tao cansados, tao chorosos
da morte mais desejosos
cem mil vezes que da vida.

Partem tdo tristes os tristes,
tao fora d'esperar bem,

que nunca tao tristes vistes
outros nenhuns por ninguém.

A escolha por esse poema deve-se ao fato de ser uma das primeiras produgoes a se
divorciar da musica, ou seja, passa a utilizar-se das palavras a fim de representar os elementos
ritmicos e emocionais sem a contribuicao musical entdo usada nas producdes trovadorescas.
Moisés explana sobre sua autonomia: “O ritmo agora ¢ alcangado com os préprios recursos da
palavra disposta em versos, estrofes, etc., € ndo com a pauta musical. A poesia adquire ritmo
proprio, torna-se ‘moderna...”” (MOISES, 2006, p. 37)

“Cantiga sua partindo-se” apresenta-se em trés estrofes: a primeira e a terceira contém
quatro versos e a segunda estrofe, cinco versos. Essa estrutura poematica ¢ nomeada cantiga, nao
s6 por té-la no titulo, mas também porque, de acordo com Massaud Moisés, essa é uma das

novas técnicas e estruturas poéticas elaboradas pelos poetas quatrocentistas: “a cantiga, formada

5> Retirado de Presenga da Literatura Portugnesa I de Segismundo Spina (1971).
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dum mote de 4 ou 5 versos ...

” (MISES, 206, . 3) Vale lembrar ainda que, neste periodo, o
Cancioneiro Geral difundiu o emprego do verso redondilho, sendo que neste poema ¢é usado o

redondilho maior, poema com sete silabas poéticas. Observe a escansao da primeira estrofe:

Se - nho- ra, par—tem- tao- TRIS — (tes)
1 2 3 4 5 6 7
meus - 0—lhos - por- vés, - meu - BEM,
1 2 3 4 5 6 7
que - nun - ca - tdo — tris - tes - V1S — (tes)
1 2 3 4 5 6 7
ou — tros - ne - nhuns - por — nin - GUEM.
1 2 3 4 5 6 7

Apesar de o poema ser dividido metricamente em sete silabas, observamos que nao ha
regularidade nas acentuagoes. As silabas marcadas em italico demonstram essa irregularidade do
ER. Nesse sentido, temos na primeira estrofe o ER 7 (2-4-7) do primeiro ao terceiro verso, e no
quarto temos ER 7(1-4-7). Na segunda estrofe ha a alternancia do ritmo nos versos, o ER do
primeiro ao quinto verso é respectivamente: ER 7 (2-7), ER 7(3-7), ER 7(3-7), ER 7(2-7) e ER
7(3-7). Na ultima estrofe a irregularidade é maior, temos do primeiro ao quarto verso: ER 7(1-3-
7), ER 7(2-7), ER 7(2-7), ER 7(4-7). Isso pode demonstrar a falta de dominio dos poetas por
estarem tentando criar uma maneira de regularizar o ritmo ja que nao estao mais subordinados a
métrica e ao ritmo musical, apesar do verso redondilho maior possui variadas acentuagoes no seu

. . , . 6 . .
ER. Musicalmente a transcrigao ritmica’ do poema setia a seguinte:

¢ Usaremos uma pauta com clave para se referir as figuras de tempo anteriormente mencionadas. Dessa forma,

levando em consideracdo a falta de conhecimento em teoria musical dos leitores primdrios dessa pesquisa, os

interessados em teoria literaria, deixamos de usar a pauta ritmica, convencionalmente usada nesse tipo de transcri¢io.
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Cintia F. de L. Farires

A materialidade ritmica no poema acontece por meio da acentuagdo. Observe as
acentuagoes que compde o ER, sdo apontadas na partitura na primeira figura de valor de cada
compasso, ou seja, o tempo forte do ritmo binario (F, f).

Quanto aos elementos que evidenciam a emocionalidade no poema, temos primeiro que
absorver sua tematica: trata-se de um eu-lirico que se lamenta ao partir e deixar sua amada. Pelo
modo de expor, percebemos que a partida nao é bem vinda, mas necessaria e obrigatéria. O
contexto historico da época pode ajudar a relacionar a partida com os deveres dos homens nas
guerras. Devemos notar que a cantiga ainda conserva tracos da produgao trovadoresca. Pode ser
percebido primeiramente o tratamento “Senhora” e “meu bem” para dirigir-se a amada.

O sentimento intenso ¢ refletido no terceiro e quarto verso da primeira estrofe “que
nunca tao tristes vistes/ outros nenhuns por ninguém”, em que os olhos do eu-lirico estdo tristes
a ponto de niao haver tanta tristeza em quaisquer outros. Na segunda estrofe, ha o climax do
desespero. No trecho “Tao tristes, tao saudosos,/tio doentes da partida,/ tdo cansados, tio
chorosos/ da morte mais desejosos/cem mil vezes que da vida”. A semelhanca entre a partida e a
doenga, ressalta o desejo da morte, pois na época os males eram quase incuraveis devido a falta
de conhecimento especifico. No terceiro paragrafo ha a substantivacio do adjetivo triste,

causando uma personificagao da tristeza: “Partem tao tristes os tristes,”. A estrofe termina com a
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repeticao dos ultimos versos da primeira estrofe, e poeser chamado de refrao: “que nunca
tao tristes vistes/ outros nenhuns por ninguém”.

O poema ¢ marcado pela aliteracao das consoantes [m], [n], [nh], [s] e [t] e pela assonancia
das vogais nasais | 4], [€] e também pela vogal [u]. Esses sons contribuem de maneira significante
para a promogao da emocionalidade no poema. Conforme Nilce Sant’anna Martins (1997), as
consoantes nasais sao ditas, moles, mimosas; as sibilantes indicam solugo, suspiro; as surdas dao a
impressao de um ataque violento e as vogais nasais transmitem o pranto, o lamento. Esses
recursos contribuem para a atmosfera de lamento, tristeza e desespero do eu-lirico ao deixar
quem tanto ama.

O segundo poema’ a ser analisado ¢ de Luis de Camdes, representante ilustre do
Classicismo portugués. Estruturalmente, este poema adquire nova forma por ser implantada a
nova métrica trazida da Italia por Sa de Miranda. Chamado de dole st/ nuovo (doce estilo novo),
essa nova forma foi criada por Francesco Petrarca, o grande poeta da Escola da Toscana, sendo

composto por versos decassilabos denominado medida nova:

Transforma-se o amador na cousa amada,
Por virtude do muito imaginar;

Nao tenho logo mais que desejar,

Pois em mim tenho a parte desejada.

Se nela esta minha alma transformada,
Que mais deseja o corpo de alcangar?
Em si somente pode descansar,
Pois consigo tal alma esta liada.

Mas esta linda e pura semideia,
Que, como o acidente em seu sujeito,
Assim como a alma minha se conforma,

Esta no pensamento como ideia;

E o vivo e puro amor de que sou feito,
Como matéria simples busca a forma.

Dividindo-o metricamente, notamos dentro dos versos decassilabos uma diversidade no

ER:

Trans - for—ma—se oa—ma- dor—na- cou—saa—ma-— (da),

7 Retitado de Luis de Camides - a vida e a obra: 1524-1580 de Leopoldo Scherner (1980).
Cintia Pires de Lemos Ramires
Luciana Brito



1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Por - vir—tu—de - do— mui— toi—ma — gi — nar;
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Nao - te —nho- lo — go —mais - que - de — se —jar,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Pois - em — mim — te — nho a — par — te — de — se — ja — (da).
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

O ER da primeira estrofe ¢é respectivamente: ER 10 (2,6,10), ER 10(3,6,10), ER 10(4,6,10)
e ER 10(3,6,10). Na segunda quarteto temos ER 10(2,6,10), ER 10(4,6,10), ER 10(4,6,10) e ER
10(3,6,10). No primeiro terceto ha 10(4,6,10), ER 10(2, 5,10) e ER 10(3,6,10). O ultimo terceto ¢
composto por 10(2,6,10), ER 10(4,6,10) e ER 10(4,6,8,10). Conforme Amora (1973), o verso
decassilabo, no principio, tinha a acentua¢ao somente na 6* silaba. Com o passar do tempo, foi se
constituindo por um variado ER, aceitando a inclusdo de outras silabas acentuadas. A duragao de

uma possivel declamagio seria:
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Cintia P. de L. Rardres

O soneto possibilita uma leitura ritmica tdo natural a ponto de a transcrigdo encaixar-se
perfeitamente na elocugiao declamatéria. As acentuagoes do ER sdao exatamente a primeira figura

de cada compasso, marcando o tempo forte ou silaba acentuada do verso.
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Caracterizado com ideologias da cultura classica reo—romana, o neoplatonismo ganha
espaco ao tratar do mundo inteligivel - ideias puras, o Amor platonico; e do mundo sensivel, real,
do amor particular. De acordo com Platao, a realidade é a sombra ou reflexo das ideias puras
(NICOLA, 1994, p. 64). Apos essa exposi¢ao podemos explorar a tematica do poema claramente.
O eu-poético, por pensar constantemente na amada como algo idealizado, alcanga esse plano
como real, de modo que possa té-la, o que ¢é expresso na primeira estrofe. Na segunda
estrofe, questiona-se o que lhe falta, ja que tem o que deseja. Na terceira estrofe, faz uso da
racionalidade para convencer-se que sua amada s6 esta no pensamento, nao sendo real. Na quarta
estrofe assume sua condi¢do no plano sensivel, mundo real, e termina por se convencer de que
como mortal, busca a forma, o objeto, algo palpavel, remetendo as coisas carnais.

A formacao do poema apresenta as partes de que se compunha o soneto camoniano: tese,
antitese e sintese. A tese defendida é o alcangar a coisa amada, a antitese consiste em afirmar que
sua semideusa é uma idealizacdo e a sintese defini-se como sendo ele homem, matéria, busca a
forma, o palpavel, o real.

Ao buscarmos a emocionalidade nesse soneto, encontramo-la no voltar ao mundo real do
eu-lirico, ou seja, no choque entre a fantasia e a realidade. Sobre a produgao classica, observemos
o alerta de Massaud Moisés sobre o assunto: “O racionalismo classico ndo significa auséncia de
emogao e sentimento, apenas pressupoe que a Razio exerca sobre ele uma espécie de controle, de
vigilancia, a fim de evitar que transbordem”. (Moisés, 2000, p. 51). A partir dessa premissa,
podemos concluir que o momento de ruptura entre o imaginario e o real abala emocionalmente o
homem; se fossemos contrarios a essa ideia, estarfamos evidenciando a apatia humana aos

acontecimentos a sua volta. Também a presenca marcante da consoante [m], apontando a

)
aliteracdo, nas palavras transformar-se, amador, amada, muito imaginar, mais, entre outras que compoe
o soneto, sugerem uma suavidade para a declamagao poética acompanhada pela predominancia
de sons vocalicos fechados.

O poema Amor’, representante do romantismo, ¢ marcado pelas caracteristicas do
movimento que repudia os neoclassicos, ignora-se as regras, modelos poematicos e normas
praticadas por eles. Conforme Bosi, “renascem [...] formas medievais de estrofacio e da-se o

maximo de relevo aos metros breves, de cadéncia popular, os redondilhos maiores e menores,

que passam a competir com o nobre decassilabo” (BOSI, 2006, p. 97). Observemos:

8 Retirado de Lira dos VVinte anos de Alvares de Azevedo (2008).
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Amemos! Quero de amor
Viver no teu corac¢ao!

Sofrer e amar essa dor

Que desmaia de paixaol

Na tua alma, em teus encantos
E na tua palidez

E nos teus ardentes prantos
Suspirar de languidez!

Quero em teus labios beber
Os teus amores do céu,
Quero em teu seio morrer
No enlevo do seio teu!
Quero viver d'esperanca,
Quero tremer e sentir!

Na tua cheirosa tranca
Quero sonhar e dormit!

Vem, anjo, minha donzela,
Minha alma, meu coracio!
Que noite, que noite belal
Como ¢ doce a viracio!

E entre os suspiros do vento
Da noite ao mole frescor,
Quero viver um momento,
Morrer contigo de amor!

Conferindo a escansao tetfamos:

A —me - mos! - Que - ro —dea — mor
1 2 3 4 5 6 7
Vi - ver - no - teu — co — ra - ¢ao!
1 2 3 4 5 6 7
So - frer - e a - mar — e - ssa — dor
1 2 3 4 5 6 7
Que - des —mai - a - de — pai - xao!

1 2 3 45 6 7
Na—tu aal-ma, - em —te - us en — can — (tos)
1 2 3 4 5 6 7
E-na-tu-a -pa—1li-dez
1 2 3 4 5 6 7
E - nos—te-usar—den - tes - pran — (tos)
1 2 3 4 5 6 7
Sus — pi - rar - de - lan — gui — dez!

1 2 3 4 5 6 7
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Perceberemos que o ER desse poe easslb ¢ diversificado. Segundo rnora
(1973), nao ha ER fixo no redondilho maior, possibilitando uma variedade ritmica intensa. Os
ER da primeira estrofe sio compostos pelo ER 7(2-7), nos quatros primeiros versos ¢ por ER
7(3-7) nos quatros versos restantes. A segunda possui um ER diversificado, seguindo
respectivamente os versos: ER 7(1-4-7), ER 7(2-4-7), ER 7(1-4-7), ER 7(2-4-7), ER 7(1-4-7) e ER
7(2-4-7). Essa alternancia sugere um dialogo entre os versos, remetendo ao fraseado musical, uma
melodia que pergunta e a outra responde. Na terceira estrofe, o ER segue por ER 7(2-4-7) nos
quatros primeiros versos e consequentemente ha a alternancia entre ER 7(1-4-7), ER 7(2-4-7),
ER 7(1-4-7) e ER 7(2-4-7) que sugere um momento de tensao e repouso entre o primeiro e
segundo ER, também representado na musica. As acentuagdes dos diferentes ERs promovem
uma declamagdo poética rica na emocionalidade, referindo-se a melodia da fala por meio das

diferentes acentuacdoes.
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No poema notamos que o momento propicio é a noite, remetendo ao sonho e a
imagina¢ao. O eu-lirico deixa levar-se pelo desejo que tem pela mulher amada, dessa forma quer
inteiramente té-la e desfrutar da paixdo que sente chegando ao apice de morrer de amor. A

presenca do amor carnal e sublime se completa no poema, de modo a expor a necessidade do
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estado amoroso da voz poética. Assim como na musica a liberdade estética permitia o

transbordar dos sentimentos, na poesia acontece a mesma coisa.

A aliteragdo e assonancia se fundem no poema, havendo um grande ndmero de
consoantes e vogais presentes. Marcamos, portanto, a melodia da fala como evidenciador da
emocionalidade, além da tematica exposta. F necessario ressaltar que de todos os poemas
analisados até agora, este contém uma regularidade ritmica significante.

No poema simbolista, Ismalia’, de Alphonsus de Guimaraens, as caracteristicas evidentes
sao a sugestdao, a espiritualidade, o misticismo, ampliando-se a separagdao entre vida carnal e

espiritual por meio do suposto suicidio.

Quando Ismalia enlouqueceu,
Pos-se na torre a sonhar...
Viu uma lua no céu,

Viu outra lua no mat.

No sonho em que se perdeu,
Banhou-se toda em luar...
Queria subir ao céu,

Queria descer a0 mat...

E, no desvario seu,

Na torre pos-se a cantar...
Estava perto do céu,
Estava longe do mar...

E como um anjo pendeu
As asas para voar...
Quetia a lua do céu,
Quetia a lua do mat...

As asas que Deus lhe deu
Ruflaram de par em par...
Sua alma subiu ao céu,

Seu corpo desceu ao mat...

Somente com a audi¢io do poema, percebemos a harmonia fonética e ritmica.

Observemos a escansao para tirarmos as conclusoes:

? Retirado de Revista Agnlha, on line,2010.
Cintia Pires de Lemos Ramires
Luciana Brito



Quan - do Is - m4 lia - en- lou - que - ceu,
1 2 3 4 5 6 7
Pos-se-na-to -trea -so -nhar..

1 2 3 4 5 6 7
Viu-u-ma -lu-a-no-céu,

1 2 3 4 506 7

Viu - ou-tra-lu-a -no - mar.

1 2 3 4 5 6 7
A primeira estrofe ¢ composta pelo ER 7(3,5,7) no primeiro verso ¢ ER 7(1,4,7) nos
ultimos trés versos. A segunda estrofe tem ER 7 (2,4,7) nos dois primeiros versos ¢ ER 7(2,5,7)
nos dois ultimos. A terceira e quarta estrofe sio isorritmicas, tendo um ER 7(2,4,7). A quinta
estrofe tem ER 7 (2,5,7) em todos os versos. Diferentemente dos outros poemas analisados,
notamos uma unidade ritmica no poema simbolista, 0 que promove uma notavel musicalidade, o
que pode ser comprovado através da musicalidade do verso, promovido pelo ER, considerando a

duragido e a intensidade. Observe a transcri¢ao ritmica do poema:
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Cintia F. de L. Rarmures

Apesar do ritmo apresentar-se com duragoes distintas, descreve perfeitamente a elocucao
declamatéria. O primeiro tempo de cada compasso ¢ exatamente o ER descrito na escansao do

poema.
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Marcado fortemente pela sugestao, a poeiasmbolisa nao buscava descrever ou definir,
mas evocar e sugerir (MOISES, 2006, p.210), como ocotre no poema de Alphonsus de
Guimaraens. As atitudes da personagem influenciadas pela loucura sugerem o suicidio, no
entanto, nao fica explicito tal acontecimento.

Dividindo o poema em partes, temos nas trés primeiras estrofes o estagios da loucura,
que pode ser ilustrado na indecisao entre o plano divino e o plano material, o plano divido sendo
o céu e o plano material representado pelo mar.Dessa forma, pelo plano material (lua do mar)
ser reflexo do plano divino ( lua do céu), Ismalia permite que essa ambiguidade coloque-a em
conflito. Na quarta estrofe, apice da narrativa poética, a personagem vai a busca dos dois
elementos almejados. Sem éxito, ocorre o rompimento entre o plano material e o plano divino
em que a alma de Ismalia vai ao céu e seu corpo ao mar. A tematica metafisica apenas sugere
hipéteses para interpretagdes, ou seja, deixa questionamentos em aberto por meio dos simbolos
utilizados. Nos recursos fonicos utilizados, a assonancia dos sons vocalicos [a] e [el]], bem como
a aliteracdo em [m], [s] e [nh] promovem uma suavidade para a declama¢io de forma que
minimize a tematica tratada.

Neste poema pudemos notar que a sugestao é um elemento motivador para sua criagao
tanto no plano tematico e o lexical, como nos recursos sonoros utilizados: aliteragoes,

assonancias e a ritmica.

CONSIDERACOES FINAIS

Espera-se que a pesquisa empreendida tenha auxiliado a compreensao da musicalidade
metaférica do ritmo e da emocionalidade no género lirico. O estudo minucioso e intrinseco do
ritmo, partindo dos dois fatores que o promovem, duracio e intensidade, podem ser buscados na
atuagao musical que ¢ percebida de forma trivial pelas pessoas. A busca pelo percurso e
transformagao ritmica no poema através dos tempos, desde a separacao entre musica e poesia, é
significante para entendermos os mecanismos fonicos e métricos utilizados para substituir a
auséncia musical e manter a regularidade ritmica de forma regular e harmoniosa. Por outro lado, a
exposi¢ao da emocionalidade foi importante para desvendar os recursos utilizados com o intuito
de emocionar por meio da expressio musical, como as sugestoes promovidas pelos modos
musicais gregos que motivavam, por exemplo, os guerreiros nas batalhas. Na elocucdao verbal,
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entonagao, e a melodia da fala no pema percebeos 2 for de apresentar o tema abordado por
meio da declamacio deixando transparente a emocionalidade.

Os resultados obtidos através do resgate da origem e transformagao emotiva e ritmica do
género lirico até hoje, em conjunto com o saber musical buscado na teoria elementar da musica,
trouxeram informacdes significantes a ponto de afirmar a relagdo estreita e intrinseca entre
musica e poesia. Puderam também demonstrar que embora as duas artes caminhem separadas
atualmente, suas convivéncias foram importantes para a consolida¢io tematica, estilistica e

estrutural que cada uma iria desenvolver mais tarde.
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