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A distribuicfio rimica de molde cldssico ABBA ABBA CDC
DCD emjsonetos de Cruz e Sousa e Camilo Pessanha causa uma
primeira impressdo de disciplina que se desfaz tio logo seja observada

a intensa
camada

flexibilidade com que ambos tratam os diversos tragos da
ignificante. Embora se enquadrem no c6digo poemdtico

dominante, suas composicdes experimentam criagSes inabituais em
termos d4 acentuagfio convencional, da entonagio usual, da sintaxe

bem co

(0]
camoniar
formais

de subor

rtada dos puristas da lingua, etc.

hspecto  de rigidez introduzido pela estrutura rfmica
a em “Evocagfio” convive com t30 expressivas solugdes
le natureza mel6dica e cadencial, e 130 surpreendentes

inagdo aparente a c6digos herdados:

articulag:ges de timbre, que se dilui, convertendo este soneto num caso

‘Oh Lua volutuosa e tentadora,

a0 mesmo tempo trigica e funesta,
Lua em fundo revolto de floresta
¢ de sonho de vaga embaladora;

Langue visdo mortal e sedutora,
dos vergéis siderais palida giesta,
divindade sutil da morna sesta,
da lasciva paix&o fascinadora;

Travessia 1n” 26, 1993, pp. 113-125
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Flor fria, flor algente, flor gelada
do desconsolo e dos esquecimentos
e do anseio e da febre atormentada;

Tu, que solugas pelos céus nevoentos
longo solugo magico de fada,
da-me os teus doces acalentamentos!

O eixo da intensidade’ figura com destaque no mencionado
dinamismo fénico, devido a maleabilidade (vide quadro abaixo) com
que Cruz e Sousa o conduziu:
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Apesar da permanéncia da acentuagdo berdica ou sifica, a
simples leitura do grafico confirma a organizagdo plurirritmica que
seus decassilabos mantém nesse estrato, constituindo-se em real
mostra do grande mimero de variaghes — oitenta, especificamente,
— experimentadas pelo simbolista em Ultimos Sonetos. A nfio ser 0
esquema acentual do verso 4 (repetido no oitavo e décimo primeiro)
e 0 do verso 5, também presente na pentiltima linha, nenhum outro se
reatualiza, o que perfaz onze realizagGes diferentes dentro de nm
conjunto de quatorze versos.

Se tal pluralidade descarta qualquer inten¢io construtiva, seja
no intuito de agrupar por semelhangas, seja por diferengas, produz,
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por outro Jado, variantes ritmicas possiveis de incubar significados
que detémlalgum destaque. E o caso dos conflitos acentuais nos versos
1, 6 ¢ 9, que a simples visualizagio do % uadro da seqiiéncia intensiva
demonstrd. Cré-se que na anti-ritmia® provinda deste choque de
silabas foftes resida uma carga intencional do poeta, hip6tese que
conduz a ¢ncontrar nessa transgressdo sentidos subentendidos.

Relepdo o sexto verso — “dos vergéis siderais pdlida giesta”,
observa-s¢ que a referida contigiiidade de acentos anula-se através da
construgdp melddica, pois dd-se a presenca de uma pausa ditada pela
invers#o gintatica entre “siderais” e “pélida”. Todavia, os outros dois
exemplosjde tOnicas segnidas mantém-se reais, na medida em que, no
ato de falp, nenhuma das silabas sofre qualquer enfraquecimento.

Quapdo o eu poético evoca “Oh Lua volutuosa e tentadora” —
nas palavras de abertura do soneto, fica evidente o traco emocional
resultantq da colisdo em “Oh Lua”, que, sem limitar-se & linearidade
fonica, njarca o encontro do “eu” com o objeto evocado: sujeito
solitdrio ¢m busca do acolhimento de um elemento do Cosmos.

Ess3a modalidade intensiva que transgride a elocugio tipica da
lingua rgtorna no verso 9: “Flor fria, flor algente, flor gelada” e
~encontratse motivada. Coerentemente 2 idéia de coisa dspera ou
conflitanfe provocada pelo choque acentual, as palavras envolvidas

idade de sflabas fortes e sobre a repeti¢do da labiodental /f/: a
metaforq sustentada por “flor” é a de um ser carente da fonte de vida
— 0 sol —, ser afastado, portanto, da sua condi¢do e natureza
proprias '
Oujras imagens fonicas se encerram ainda nesta justaposi¢iio de
tonicas ¢ concorrem para sublinhar a semantizagio indicada. Trata-se
da sonodidade da fricativa surda que, para além da reiteragfo aludida,
expandefse ¢ faz vibrar seu timbre soneto afora, desde o primeiro
quarteto  “funesta”, “fundo”, “floresta”, na tripla repeti¢do do
vocabulp “flor”, e nas demais estrofes — “fascinadora”, “fria”
“febre”| “fada”. Ao expandir-se, recria a sensacdo de aspereza e
hostilidade apontada no inicio do soneto e amplia aquela “imagem
impressjonista”, para utilizar agui o rétulo com que Santos Silva
(1979, |p. 59) batiza efeito semelhante, .quando verifica a
“interpiopagacio de forgas™ instaurada pela contigiiidade ritmica.
Cqntrastando com o fenémeno intensivo abordado, o soneto
apresenfa duas grandes extensOes sildbicas nfo acentuadas — as
arritmigs, seguindo ainda a nomenclatura de Santos Silva. A primeira
delas s¢ instala entre a quarta e a dltima sflaba — “do desconsolo e
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dos esquecimentos’” — do verso 10, verso que, melodicamente tem
seu comeco na linha anterior; a outra, em idéntica posi¢io, pertence
ao verso final — “d4-me os teus doces acalentamentos”.

Essas duas sucessividades sem marca de forca expiratéria
relevante ndo s6 contribuem para tornar o verso mais dinimico, mas
detém motivacGes semanticas. Analogamente ao fendémeno anterior,
em que as silabas contiguas atrafam a ateng@o para os vocdbulos
envolvidos, captam-se os sentidos dos vocdbulos que preenchem tais
segmentos inacentuados. Dessa maneira, a carga negativa patente em
“desconsolo” e “esquecimentos” remetem para um vazio, enquanto as
palavras sobre as quais incide a arritmia do final do poema fazem
ressaltar urna imagem de envolvimento protetor. Malgrado o caréter
atormentado e o clima trigico e funesto a envolver o astro,
pressupde-se seja a Lua o inico aconchego possivel de ser evocado
pelo sujeito poético.

Embora expedientes opo stos do nivel poemitico da intensidade,
a anti-ritmia e a arritmia se orientam em “Evocagio” rumo a um
caminho comum e complementam ¢ plano semantico. Assim € que
nio apenas originam wm ritmo especifico para o soneto como
espelham, na cadeia fonica, dados da significacio global,
antecipando-a. Em consonfncia com esse feixe de variantes ndo
organizadas, erige-se um universo semantico igualmente difuso, com
conteidos semi-fantdsticos, onde o “tu” que a voz liricaevoca é a Lua,
misto de sedugio, fascinio e fatalidade.

Outro expediente a reforgar essa atmosfera misteriosa e fluida
com que o astro se manifesta provém da camada lexical. Seja o que
for que o elemento cGsmico esteja simbolizando nessa procura do ser,
o clima de magia e de’ supra—realidade se fixa alimentado pelas
palavras “sonho”, “sest#%, “divindade”, “esquecimentos”, “nevoen-
tos”, “fada”, além, é claro, da localizacio num espago de grande
amplitude — “céus”, “siderais” — espaco, portanto, inacessivel. Mais
uma contribui¢do importante ainda neste nivel fonico é devida a
selecdo e montagem de um vocdbulo de natureza paradoxal que ocupa
0 poema e inunda o sujeito lirico: mortal/divindade; morna/algente;
paixfo/fria; gelada/febre; floresta/vaga; revolto/sutil.

Impossivel n3o mencionar 6 campo morfossintatico, que reflete
igualmente tal cariter difuso, intensificando a proposta de se
estabelecer a unidade‘poética mediante o concurso de todos 0s niveis
gque constituem um texto. Nas estrofes I, II e III, onde se dd a
caracterizagdo de “Lua”, as frases sdo puramente nominais, com
auséncia total de verbos e acumulacfio de cerca de vinte adjetivos.

. Sem os elementos minimos que sustentam uma estrutura sintdtica,
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tudo se enjcontra solto e desconexo. Apenas a estrofe conclusiva se
ordena sirjtaticamente, com uma oragfo principal e sua subordinagio
adjetiva, pmbas dando suporte aos dois tnicos verbos do soneto
(“solucas] e “dd-me”), um dos quais em forma imperativa de
tonalidad¢ suplicante.

Ligafo a intensidade das sflabas e interferindo na sua realizag3o,
tonacional foi mencionado por ter desfeito a anti-ritmia no

ém da quebra da expectativa representada por tal prética, os
preendidos no segmento que se mantém suspenso a espera
cretizacio melddica (também sintdtica e seméantica) atraem
sobre si 4 atengio do leitor. A relagdo interversal “flor gelada // do
desconso}o e dos esquecimentos” parece corresponder a um conceito
de auséngia ou de qualquer outra manifestacdo de ruptura entre as
coisas e ps seres (tanto “desconsolo” quanto “esquecimentos” sio
propriedddes humanas). Assim sendo, o recurso do cavalgamento
reforca 4 distincia entre o n3o-humano e o humano, efeito da
indiferenga daquele por este. Ainda que essa “flor gelada”
(identificada com Lua no primeiro terceto) metaforize algum aspecto
interior dp homem, com a marca relevante de fragilidade, como requer
i daflor, ou de dilui¢do, para a qual remete a imagem da Lua,

ento, em Ultimos Sonetos Cruz e Sousa constr6i, com
frequenc1a, decassflabos cuja extensdio melddica é unica, como
confirmgm os versos 2, 4, 5, 7, 10, 11, 13 e 14 do presente poema
(frise-seque nossa leitura melédica pode conter falhas e, por isso, ndo
exclui ogtras). As pausas surgem em niimero restrito e sua disposicio
nao revela tendéncia jnovadora. No tocante a bimembragdo, embora
- alocalizhcdo da cesura imponha unidades de medidas desiguais, com

|
|
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segmentos curtos nos versos 1, 3 e 12, realiza-se conforme os moldes
tradicionais no segundo quarteto, onde 0s versos 6 e 8 sustentam o
esquema heréico’:
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Uma vez que as demoras articulatérias dos quartetos acontecem
em versos alternados e surgem nos versos iniciais dos tercetos, o
conjunto denota certa sistematizacio responsdvel pelo equilfbrio do
poeta entre conservar e transgredir o padrdo considerado.

Quanto & semantizagio engendrada pela cadeia entonacional,
deve-se considerar a reiterada presenga do interlocutor por quem a
voz lirica implora nos pequenos segmentos onde se ddo as pausas
internas (versos 1, 3,9 e 12 — “Oh Lua”, “Lua”, “Flor fria” e “Tu”),
o que lhe confere, de antemdo, certo relevo.

Em se tratando de poeta simbolista, fica evidente o tratamento
cuidadoso concedido 2 seqiiéncia de sons, a qual se transforma no
estrato de maior motivacio do feixe fOnico deste soneto.

Contrariando a distribuicéo restrita dos fones do eixo final /0ra/,
/ésta/, /ada/, /eNtus/, a produgio sonora interna & ampla e
significativa. ,

Além do clima propicio emitido pela inser¢do do corpo celeste
— simbolo contaminado de mistério e fluidez —, o préprio
significante “Lua” se “desmancha” e se derrama no soneto todo.
Melhor explicando, o fone /I/ se repete nas palavras: “volutuosa,
embaladora, langue, pdlida, lasciva, gelada, desconsolo, soluco,



Singularidades Fénicas em Pessanha e Cruz... 119

longo, acalentamentos”, além de travar o grupo consonantal /fl/ que
se atualizajem “florestas” e “flor” (por trés vezes). Sujeito a idéntica
desmembrpcio, o som /u/ (vogal de menor freqiiéncia em lingua
portuguesd) mobiliza-se em palavras nucleares do poema —
“ , funesta, fundo, sedutora, sutil, tu, solucas, solugo” —,
ando se debilita na semivogal /w/: “revolto, mortal, sutil,

ém se irradia e contamina o espago poético. Tanto é que,
a /ada/, o som /a/ s6 se realiza tonicamente cinco vezes,

icas sdo freqiientes na prépria expressdo do poema: a falta
de nitidez, quando a Lua vem representada “em fundo revolto de
floresta”,{ onde “revolto” e “floresta” remetem para emaranbado,
desgrenhamento e tumulto. Ainda comprometem o sentido da visdo
os circulps embaciados que a contornam: “céus nevoentos” e as
regides do sonho ¢ do migico. Quanto 2 auséncia de calor, além de
serum fafor inerente ao astro, é enfatizada por substantivos e adjetivos
pertinentks a semia de frio: “fria”, “algente”, “gelada”, “vaga”, etc.
Deijtro de uma expectativa equivalente a estabelecida para o
poeta brasileiro e selecionado, entdo, dentre os sonetos de Camilo
Pessanhd que detém uma disposi¢io cldssica das rimas, “Imagens que
passais gela retina” apresenta-se sob o crivo da irregularidade:

Imagens que passais pela retina

dos meus olhos, porque (sic) ndo vos fixais?
Que passais como a dgua cristalina

por uma fonte para nunca mais!...

Ou para o lago escuro onde termina
VOSSO curso, silente de juncais,

e 0 vago medo angustioso domina,

— Porque ides sem mim, nfio me levais?

Sem vés o que sao os meus olhos abertos?
—O espelho initil, meus olhos pagdos!
Aridez de sucessivos desertos...
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Fica sequer, sombra das minhas mios,
flexdo casual de meus dedos incertos,
— Estranha sombra em momentos vaos.

A maleabilidade da camada intensiva é o primeiro passo a
garantir um ritmo peculiar e desfazer a imagem enganosa da ordem
rimica. Com apenas dois esquemas que se repetem — o dos versos 2,
3e8eodos versos 7, 10 e 13* — oito Imhas se desenvolvem de modo
fmpar:
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Ainda que se leve em conta 0 ISredorm’nio da acentuagio na sexta
silaba nos quartetos e sua deslocacio para a sétima sflaba nos tercetos,
torna-se dificil determinar uma ordem subjacente i arquifetura
intensiva. A verificagdo de outros dados nfio conduz igualmente a
resultado sistematizador, caso dos acentos relevantes na primeira

parte dos versos, cuja distribuicdo desigual na extensdo que cobre da

primeira & quarta sflaba nega qualquer propsito construtivo nesse

conjunto ritmico.

Apesar da variabilidade assinalada, n%o se nota, como ocorrera
em Cruz e Sousa, qualquer intervalo arritmico, e a anti-ritmia expressa
no verso 12 é falsa, pois no nivel melédico uma pausa grafada por
virgula desfaz a possivel colisdio tOnica entre as silabas
sequer/sombra: “Fica sequer, sombra das minhas maos”.
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A m¢tivagdo seméntica provocada pelo dinamismo acentual tem
lugar se cpnsiderados os versos na sua horizontalidade, ou seja, com
a focalizagfo dos blocos contrastivos (de intensa mobilidade acentual
e de pergisténcia quase regular) ndo de estrofe para estrofe, mas
te, na decomposicio do decassilabo. Assim, simultanea-
- mente, tdm-se relevante movimento e tendéncia 2 estaticidade,
refletindd fonicamente o incessante fluir da 4gua e do tempo frente ao
eu lirico, gue em vio tenta det8-los: um ritmo difuso em consonincia
com umg tendéncia temdtica do instével, do insustentivel e do
escoamerjto.

Escolhido como representativo do emprego do padrio ritmico
cléssico, p presente soneto acusa, entretanto, peculiaridades jd neste
ambito gge se propde fixo.

Apesar da restrita mudanga na organizagio dos pares que rimam
interpolafla e alternadamente — ABBA ABBA CDC DCD — algumas
seqiiéncifs de sons que af se instalam expandem-se internamente. A
terminagfio da palavra “passais” — duplicada no primeiro quarteto—,
coincide |com o eixo formal convencionalmente dito B e funciona
como re$sdo dessa sonoridade no interior da estrofe. O segundo
quarteto gealiza outra proximidade actstica com esse ponto sildbico
final — {especificamente através do /a/ tonico, que se efetiva em
“lago” e{‘vago”, palavras que, ademais, rimam entre si.

A Jsegunda observag:ﬁo nessa disposigio estratégica dos
segmentps fonicos finais é quanto & combinacio de rimas graves e
rimas agudas. Tal alternincia, que se d4 nos quatorze versos de
“Imagenp que passais pela retina”, rompe a 1dent1dade cadencial das
linhas d¢ soneto, no seu aspecto quantltatwo alterando a sua medida
e fazendo oscilar a pausa melédica final. Todas as palavras que
representam os principios B e D ou s@o dissilabos oxitonos ou
monossilabos tonicos (“mais”, “levais”, “pagdos”, “mdos” e “vios”),
enquantg as estruturas A e C se preenchem com paroxitonas.

a ocorréncia minimizadora da rigidez prépria do esquema
o tem lugar no enfraquecimento dos finais representados
pela seqjiéncia /ina/ — principio rimico A —: “pela retina // dos meus
“onde termina // vosso curso”. Esses cavalgamentos,
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depreende do (provdvel) quadro melddico (resultante da nossa
leitura):

> |
> > > >

|
t
|
|
|
1
[
|
> > > >
|

2
>

>
>

>

Conquanto acontecam pausas fora do modelo séfico e herdico,
a constituicdo tradicional, com marcas entonacionais na quarta e na
sexta silaba, predomina nos versos bimembres de “Imagens que
passais...”. Nessa divisdo de segmentos, as pausas incidem sobre o
objeto-alvo do eu lirico, no sentido de realgar as perguntas que o
sujeito lhe propde. A bimembragdo funciona, pois, como fator de
relacionamento dos dois seres que atravessam o texto poético: aquele
que v& e aquilo que & visto. Os impausados, por sua vez, parecem
concorrer para instalar, no plano fénico, o percurso incessante das
“imagens” e da “4dgua cristalina”, elementos cuja mobilidade leva o
poeta a identificar como uma s6 forca.

Situados nos quartetos, entre os versos 1-2 e 5-6; dois
cavalgamentos reforcam, por meio de efeitos melddicos, esse
continuo escorrer da dgua e das imagens. Com a idéia de movimento
para frente que a execucio transbordante do enjambement semantiza,
coexiste, numa relagfio antagdnica, o sema da irreversibilidade
constante nas expressfes ‘“nunca mais”, “termina” e “lago”. Sem
retorno, as imagens “morrem afogadas”, diluidas, metaforizando o eu
poético que, consoante o auto-retrato nos tercetos, nio consegue
captar ou fixar nada fora ou dentro de si. De nada valem seus olhos
abertos, possfvel contato da subjetividade com o exterior, estejameles



Singularidades Fonicas em Pessanha e Cruz... 123

diante dejigua “cristalina” ou lago “escuro”. Na verdade, esses meios
aquéticog se reduzem sempre a “espelho initil”

As manifestagOes da 4gua nos quartetos (rio, fonte e lago),
parecem [corresponder as partes do ser nos tercetos (olhos, mdos e
dedos). Naquelas, a possibilidades de desintegrar qualquer realidade
que o “ex’ esboce; nessas, a desintegraco jd constatada, pois os olhos
abertos sfio pagdos; das m#os mal resta a sombra e aos dedos cabem
movimentos incertos e casuais. Tudo, enfim, fugindo & vontade e a
criacdo jo poeta. Em acordo com esse confronto ativo/passivo, os
verbos sfio abundantes nos quartetos e guase ausentes nos tercetos,
onde prpdomina a descricio mutilada resultante da certeza da
impoténg¢ia do homem diante do tempo e das coisas que se cumprem
naturalnjente. De um ponto de vista psicanalitico, seria a impoténcia
de o hoiem captar o préprio interior, o sonho e o inconsciente, sem
contorngs nitidos ou fixos.

Con referéncia ao encadeamento sonoro integral do soneto,
sobretudo se levado em conta o timbre vocdlico, percebe-se
verdadelro jogo intencional. A arquitetura do primeiro quarteto se
sustenta de palavras-chaves cuja tOnica traz a marca méxima de
aberturd, que € o /a/: os substantivos “imagens” e “4gua” e a forma
verbal {passais”, que se repete internamente, além de rimar com
“fixais’]e “mais”, ligacdo que atrai mais ainda a percepcdo auditiva
para a dita sonoridade. No nivel semantico, corresponde a0 momento
em quejo sujeito tenta o contato com uma realidade. Ainda que mal
caractefizada, consegue fazer-The um apelo — a sua permanéncia. Na
comparacdo, utiliza termos ndo reveladores de desespero ou de
qualqudr premincio de trevas.

Alsegunda estrofe constréi-se com elementos nasais (“onde”,
ira”, “silente”, “juncais”, “medo”, “angustioso”, “domina”,
sem’”,| “mim”, ‘“nfo”, “me”) e introduz vocdbulos com /fu/ —

, “curso”, “Juncals”, “angustioso” —, ambos associados pela

inado pelo adjetivo “escuro”. Semanticamente, persiste a
de contato com o elemento “transitério”, se bem que a postura

efemeridade expressa na estrofe inicial junta-se uma gama
~ N z
te de fragdes de um mundo adverso e sem saida, conforme se
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deduz do alinhamento de vocdbulos tais como os adjetivos “escuro”,
“vago”, “angustioso”, o verbo “termina”, a intransitividade do
predicado “ides sem mim” e os substantivos centrais — “medo” e
“lago”. Apesar do componente comum entre 1ago e rio presente na
primeira estrofe, ou seja, a matéria liquida, o significado subjacente
a lago remete a truncamento, estagnacdo, fim de percurso, morte,
enfim. Alvaro Cardoso Gomes (1977, p. xx), quando analisa Camilo
Pessanha, aproveitando-se da identificagdo lagofolho da terra
encontrada no diciondrio de Chevalier, aproxima-o dos olhos do
poeta. De fato, em nenhum deles hd qualquer possibilidade de vida ou
de um renascer. Essa incapacidade de transcender, na figura humana,
se metaforiza bastante fortemente na seqiiéncia “aridez de sucessivos
desertos”, onde a infecundidade se patenteia pela auséncia de algum
elemento essencial e desequilibra as partes integrantes do ser.

E assim, 2 medida que aumenta a certeza referente a soliddo e
ao esfacelamento do sujeito lirico no sentido revelado pelos tercetos,
assistimos a cadeia sonora cada vez mais mergulhada em fones que
sugerem gravidade (o dltimo verso & todo ele nasal e sem qualquer
vogal aberta) e isolamento (articulam-se sons cuja freqiiéncia em
nossa lingua é das mais baixas, caso de /I’/, /n’/ e /ks/).

Se, por um lado, é ingénuo aceitar a ligacio motivada de um som
(vocélico ou consonantal) e determinado sentido tomados isolada-
mente, por outro, torna-se bastante estimulante aceitar como
hipéteses as

classificagdes dos sons da fala segundo um critério
actstico pelo qual se pesam as relacOes entre fonemas
e impressOes auditivas. Os gramaticos antigos jd ha-
viam seguido esse critério quando caracterizavam
certos fones conforme a impressdo auditiva que cau-
savam: sibilantes, chiantes, vibrantes, roladas, liqii-
das (Santos Silva, 1981, p. 45).

Sem perder de vista a coeréncia intrinseca que se submete a0
significado global dos poemas, a crenga nessas associagSes anxiliam
0 desvendamento de uma cadeia sonora que tenta representar a
realidade (ffsica, emotiva ou conceptual) evocada.

Vimos, entdo, como os dois simbolistas, nesses sonetos de rima
20 gosto cldssico e dentro das possibilidades do ritmo de intensidade
do metro tradicional, souberam variar, livrando-se de intervalos
simétricos e de acentuacio em posicOes aguardadas. Igualmente, nas
curvas entonacionais, outra surpresa, porque eles se afastam dos
segmentos regulares e dos retornos sistemadticos, através de versos
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inteirigos, fle pansas com diversificada localizag3o, e da técnica do
enjambemdnt. Principalmente no jogo interno dos sons vocélicos e
consonantais, nota-se a intenco de construir uma poesia com outras
vibragQes, Jconscientes de poder estar a musicalidade a servigo do
sentido. '

Semapticamente, as composi¢des tém seu ponto de convergéncia
na construgfio da metdfora que as sustenta. Em ambas as imagens se
cria atravds de elementos naturais, selecionados no reino mineral:
dgua e lua] Em qualquer dos sonetos, o eu lirico estd s6 e implora a
unifio com as realidades mencionadas. A grande diferenca é que na
poesia de Cruz e Sousa, apesar da nebulosidade em que o outro se
envolve, ainda hé luz e o seu ultimo rogo transmite esperanca; em
Camilo, o]“en” v&€ tudo diluido e constata, num total pessimismo, a
ruptura irfeversivel entre si ¢ o mundo.

Notas

1 Neste e]Jxo, observa-se o realce de uma silaba em relagio a outras do verso,
no tocapte a sua forga expiratoria.

2 Termo pmpregado por Antonio Manoel dos Santos Silva (1981, p. 36) para
denomihar a contiguidade intensiva.

3  Emborgd a op¢io tenha sido pelo padrio francés de contagem silabica, na
demongtracdo deste nivel surge uma silaba além da Gltima forte, em
considgracdo & hipdtese de que existe uma unidade de tempo a mais na
organigacdo melddica em lingua portuguesa.

O sina) circunflexo marca o ponto silabico onde ocorrem os cumes tonais;
uma bdrra vertical, a pausa interna (seja ela siléncio ou demora articulada);
barras paralelas, a pausa de fim de verso.

4 Tal esquema, sensivelmente idéntico ao antigo metro provengal, surge Ginica

vez end Cruz e Sousa e retorna em mnuitos sonetos de Pessanha, galgando
considpravel porcentagem entre suas variantes decassilabicas.

5 Diversamente do poeta lusitano, Cruz e Sousa no livro Ultimos Sonetos langa
mio dgssa técnica uma Gnica vez, no soneto “Alucinagdo”.
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