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RESUMO

A poesia contemporanea apresenta caracteristicas muito diferentes da poesia produzida
anteriormente, incorporando novos suportes tecnoldgicos. A construcdo deste novo tipo de
expressao poética, apesar de associada a contemporaneidade, foi feita paulatinamente e o
tracado desta linha de continuidade permite compreender melhor o significado cultural
desta reacdo a poesia expressa em palavras escritas e impressas.
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A criacdo poetica, tal como se manifesta nas principais literaturas na atualidade,
apresenta uma grande variedade de formas, boa parte das quais, bastante afastadas dos
modelos e conceitos tradicionais de poesia, direcionados, via de regra, para a valorizagao
do texto escrito e impresso, principal molde da arte literaria ao longo dos Gltimos 500 anos.

A base principal destas novas experiéncias foi a critica profunda dos géneros e
modalidades de exercicio literario levada a cabo a partir do inicio do século XX, tanto no
campo da propria pratica poética, quanto no da analise literéria, quase sempre impulsionada
pelos movimentos de vanguarda. Poemas sem sintaxe, e mesmo sem palavras, langados
pelos futuristas e dadaistas, poemas de escrita automatica surrealistas ou poemas visuais
concretistas, foram demonstracdes pioneiras e radicais de novos recursos linguisticos, e
mesmo outros ndo linglisticos, postos em evidéncia desde entéo.

O papel de destaque desempenhado na literatura contemporanea, por modalidades
de obra poética que extrapolam a forma tradicional do texto escrito, ou mesmo o
dispensam, como € 0 caso da poesia sonora com uso de recursos eletrdnicos, a poesia

intermidia, ou, mais recentemente, a poesia produzida mediante o uso de computadores;



parece querer dizer que os dias da poesia “livresca”, para ser lida como um texto escrito,
terminaram.

Esta questdo ja ocupa lugar privilegiado na atuacdo das “neovanguardas”, que a
partir dos anos 60, retomaram e aprofundaram as aventuras experimentais do inicio do
século XX. Em especial naquelas ligadas as ramificacGes e derivacdes da poesia visual e da
poesia sonora, ou naquelas que inclinaram-se para a pratica de uma poesia “intermidia”,
resultante da intersecdo de diferentes géneros e meios de comunicacao, como foi apontado
e conceituado pelo poeta e “multiartista” inglés (radicado nos EUA) Dick Higgins, membro
destacado do Fluxus, um dos grupos de vanguarda mais influentes da época, no seu livro de
1965: Foew&ombwhnw — a grammar of the mind and a phenomenology of love and a
science of the arts as seen by a stalker of the wild mushroom (Foewd&ombwhnw — a
gramatica da mente e a fenomenologia 0 amor e a ciéncia das artes vistas como o caule de
um cogumelo selvagem)®.

Seja como for, em 1990, mais de duas décadas depois, 0 também poeta Giovanni
Fontana, cujas experiéncias estéticas estdo intimamente relacionada aos desdobramentos da
poesia sonora na Italia, ira avaliar que:

O processo inovador, superando as classificacdes especificas — hoje ja histdricas
— da area experimental (poesia visual, poesia performatica, poesia sonora, poesia
multimidia, poesia dinamica, poesia concreta etc.), refuta geralmente a excluséo,
a unidirecionalidade, a monodirecionalidade. E o faz em favor de um ato
inclusivo (sintese), por uma textualizagdo complexa, finalmente total, que
desejariamos definir como poesia “tout court”, a fim de recuperar ndo so as
dimensGes originarias, as especificidades sonoras coligadas a oralidade, as

peculiaridades ritmicas ligadas por exemplo a danca e & mdsica, mas também
todo 0 valor interdisciplinar e intersemi6tico.?

A primeira vista, esta perspectiva de uma poesia totalizante parece estar, de fato,
diretamente relacionada ao descrédito nas virtualidades expressivas da palavra e do texto
escritos. No entanto, isto deve ser relativizado, principalmente quando se observa a
penetracdo destes mesmos elementos textuais, contra 0s quais parece investir uma parte
consideravel da criacdo poética contemporanea, em muitas outras formas de expresséo
artistica, ndo diretamente relacionadas a literatura, onde sua presenca néo era comum.

As variedades mais genuinas de escultura, pintura, gravura, e fotografia que
dominavam o cenario das artes plasticas até meados do século XX, hoje dividem espago

com outras diversas modalidades artisticas hibridas, onde a presenca do texto oral ou



escrito é essencial. Na verdade, j& desde o cubismo, o dadaismo e o surrealismo que a
palavra como elemento iconico, ou mesmo do texto com parafrase ou mecanismo de
didlogo com as imagens tem sido explorada por artistas como Picasso, Braque, Picabia,
Duchamp, Marx Ernst ou René Magritte, e ap6s 0s anos 60, a penetracdo da palavra e do
texto no campo das artes plasticas foi ainda mais intensificada, em especial em obras
relacionadas a arte conceitual, bem como em diversas modalidades de happenings e
instalacOes.

N&o deixa de ser paradoxal a penetracdo da palavra e do texto escrito em
modalidades artisticas ndo literarias, enquanto, por outro lado, questione-se a sua
legitimidade e funcionalidade no campo da poesia. A melhor explicacdo desta aparente
contradicdo, esta na aceitacdo do polimorfismo da poesia ndo apenas como fruto da
experimentacao contemporanea, mas como uma de suas caracteristicas intrinsecas.

Nunca se deve esquecer que a poesia, como uma busca de expressdo e comunicacao
estética, € bem mais antiga que a escrita, e apesar de vir adaptando-se a esta Ultima, como,
alids, as demais formas de producdo intelectual, ao longo dos ultimos quatro ou cinco
milénios, ndo é necessariamente vinculada nem dependente de suas potencialidades.

A poesia esta, é claro, intimamente ligada ao uso da lingua, entretanto, em seu
estado por assim dizer natural, como comunicacéo oral, a lingua é dotada de uma gama de
recursos expressivos, que a escrita nao possui. Ainda que esta ultima tenha reforcado na
linguagem, certas caracteristicas que a comunicacdo oral ndo teria conseguido sozinha,
sobretudo uma maior capacidade de discriminagdo e abstracdo, a forma original de
comunicagdo humana possui meios de expressao que a escrita jamais lograria produzir.

Além disso, a 6bvia importancia da voz como instrumento e suporte principal da
comunicagdo humana, ndo deve ser compreendida de forma restritiva, e conduzir a atencéo
apenas para seus aspectos sonoros. A voz e seu potencial comunicativo estdo sempre

associados a presenca real e concreta do corpo. Como explica Paul Zumthor:

A oralidade ndo se reduz a acdo da voz, expansao do corpo, embora nao o esgote.
A oralidade implica tudo o que em nés, se endereca ao outro: seja um gesto
mudo, um olhar (...) 0os movimentos do corpo, sdo assim integrados a uma
poética. Empiricamente constata-se (tanto na perspectiva de uma longa tradi¢cdo
quanto na dos sucessivos modos) a admirdvel permanéncia da associagdo entre o
gesto e o enunciado; um modelo gestual faz parte da “competéncia” do intérprete
e se projeta na performance’.



Na verdade, a ideia de poesia sem o0 aparato de recursos, ndo propriamente verbais,
€ mais recente do que parece. Apesar de j& por volta do século XII, registrar-se em certas
literaturas europeias diferencas significativas entre a poesia escrita produzida
principalmente por clérigos e intelectuais e a de cunho mais popular derivada das
celebracGes publicas, ou como denominavam os espanhdis, respectivamente a dos mestres
de cleréncia e a dos mestres de juglaria, foi apenas a partir da difusdo da imprensa, iniciada
em meados do século XV, que o texto escrito, potencializado com nova velocidade de
transmitir e armazenar informacdes, assumiu, de fato, o papel principal no registro e
transmissdo da cultura, passando a ter influéncia determinante nos géneros de expresséo
literaria®.

Antes do renascimento, e ainda por um bom tempo depois, a pratica da arte poética
podia tender, indiscriminadamente, para géneros prosaicos como a crénica narrativa, para
formas de expressdo musical, para o espetaculo, ou, como acontecia mais freqientemente,
para algum tipo de expressdo estética mista, que se adaptasse melhor ao que as
circunstancias exigissem.

A ligacdo com a musica é, com certeza, a mais 6bvia e a mais reconhecida do ponto
e vista cultural ou histérico, e a tradicdo literaria européia esta repleta de exemplos que
apontam neste sentido. Entre os gregos da antigiidade, por exemplo, que foram
responsaveis por muitos dos canones que irdo direcionar a arte poética até o presente, a
poesia para ser cantada era, segundo C. Bowra, a:

Principal arte das palavras entre os séculos VIl e V a.C.. Os restos de tal arte sao
lamentavelmente fragmentarios; chegam, porém, para mostrar que desde
Alcmano, que escreveu no século VII a.C., até Pindaro e Baquilides, que
escreveram no V, a cancéo foi a forma persistente da poesia grega; ainda mesmo

quando surgiram outras formas, como a tragédia atica, a cancdo entrou nelas e
muito contribuiu para a sua beleza’.

Com efeito, na Grécia antiga praticamente todos 0s géneros poéticos importantes
demandavam algum tipo de performance vocal e musical. Os poemas épicos, como a lliada
e a Odisséia, eram cantados na época de Homero por aedos ou rapsodos, acompanhando-se
da lira de quatro cordas (“phorminx”), e em geral os poetas eram também musicos.
Arquiloco, compds cancgdes dionisiacas, Alcmedo, passa por ter inventado as poesias

amorosas € corais para mocgas, ja Alceu, Safo e Anacreonte, aperfeicoaram a “ode”,



acompanhada por um sé instrumento, enquanto Pindaro destacou-se nas cangdes corais e
tragédias®.

De modo semelhante, durante a Idade Média, quando sedimentaram-se padrbes
linglisticos e retdricos determinantes para a evolucao das literaturas europeéias, predominou
a poesia trovadoresca, que teve um extraordinario florescimento a partir do século XII,
sendo praticada tanto pelos préprios autores, poetas cantores conhecidos como trovadores,
quanto por menestréis ou jograis, que as apresentavam em publico.

Dentre os primeiros, pode-se destacar: os provencais Guilhem de Peitieu, Marcabru,
Raimbaut d”Aurenga, Bernartz de Ventadorn, Bertrans de Born, ou Arnautz Daniel, os
galego-portugueses Jodo Garcia de Guilhade, Pero Meogo, Martim Codax e D. Diniz, os
alemdes Reinmar von Hagenau, Henrich von Morlingen e Walter von der Vogelweide, 0s
franceses Thibaut de Champagne, Gace Brulé e Rutebeuf e os italianos Guido Guinizelli e
Guido Cavalcanti, cujas obras sdo marcos da poesia lirica nas suas respectivas literaturas, e
foram feitas para ser cantadas.

Os géneros poéticos mais cultivados entdo, como a “cans6”, o “sirventés”, o “planh”
e a “tens®” provengais, a “cantiga d’amigo” galego-portuguesas, o “lied”, germanico, ou o
“lais” e o “virelais” franceses, exigiam sempre algum tipo de performance vocal e
melddica, muitas vezes com acompanhamento coral e 0 acompanhamento de instrumentos
como o alalde, a guitarra (guiterne) e a harpa; ou ainda pequenos conjuntos que podiam
incorporar: rabeca (rebec), viela de roda (antecessora da sanfona), saltério ( tipo de citara de
mesa), 6rgdo (do qual havia entdo uma versdo portatil), flauta doce e transversa, sacabuxa
(precursora do trombone) charamela (antepassada do oboé), cornamusa (gaita de foles),
tambor, tamboril e castanholas.

Os trobadors provencais (na verdade da regido onde predominou a langue d oc),
estdo entre os melhores artifices do verso neste periodo, e demonstram em suas cangdes
grande habilidade em entretecer o ritmo musical na prépria estrutura silabica dos versos.
Ao contrario do que sugere a pobreza da notacdo neumatica da época, suas cangdes valiam-
se, muitas vezes, de uma ampla tessitura sonora. Era comum que o préprio autor cantasse
suas obras, mas certamente muitas foram compostas levado em consideragdo um grau de

mestria no canto, que exigia intérpretes muito bem dotados. Bertran de Born dispunha de



seu proprio jogral, Papiols, e outro jogral provencal da época, Pistoleta, foi um reconhecido
intérprete de Arnautz de Maruelh’.

Mesmo no final do periodo renascentista, quando a imprensa ja tinha popularizado
varias formas de poesia para simples leitura, algumas inclusive de forte apelo visual, como
acrosticos, labirintos e emblemas, vai haver uma significativa producdo de poesia para o
canto, em meio a qual destacam-se: a tentativa de reviver a cangdo poética feita dentro da
métrica classica, a musique mesurée, dos integrantes da Pléiade francesa.

Buscando reviver a integracdo entre poesia e musica, a maneira dos antigos gregos,
Jean-Antoine de Baif, fundou uma academia em 1571, a qual ligaram-se os poetas da
Pléiade. Dentre estes merece destaque Pierre de Ronsard, o mais bem dotado poeta do
grupo, que teve 350, de suas “chansons” musicadas, pelos mais talentosos musicos do seu
tempo, entre os quais Roland de Lassus, Clement Jannequin, Claude Goudimel e Pierre
Certon, que também musicou obras de Joachim du Bellay e Maurice Scevé.

Esta chanson francesa, fazia largo uso da polifonia musical, que tornara-se
predominante na época, e boa parte delas, j4 sdo antecipacdes do “madrigal”, um texto
poético mais livre, em lingua vernacula, em geral para quatro, cinco ou seis vozes, que nao
se submetia ao refrdo ou a repeticdo de estrofes, permitindo uma vinculo mais intimo entre
masica e poesia.

Originario da Italia, o madrigal tornou-se bastante influente em toda a Europa, a
partir da publicacdo na Italia de Primo libro di madrigali por Philippe Verdelot em 1533,
tendo sido cultivado pelos principais compositores até o inicio do século XVII, como
Roland de Lassus, Giovanni Palestrina ou Claudio Monteverdi. Mas foi na Inglaterra que
ele alcancou um nivel poético e musical impar, com William Byrd, Thomas Morley, John
Dowland, Orlando Gibbons ou Thomas Campion.

Este Gltimo, que, vale ressaltar foi um dos melhores poetas liricos ingleses da época,
além de madrigais, compds, tal como Dowland, Wilbye e Weelkes, inUmeras ayres (arias),
para uma voz acompanhada de alaude, nas quais as conquistas da polifonia se fazem sentir
de forma também bastante intensa, produzindo uma interpenetracdo entre poesia e musica
ainda mais intima®.

Também a danca, desde a antiguidade até o renascimento, ndo estava muito afastada

do exercicio da poesia. Na Grécia antiga um dos géneros poéticos mais populares era o



ditirambo, na verdade um coro dancado, cuja forma definitiva foi fixada por Pindaro no
século V a.C, e sabe-se que Safo, como ressalta Lillian B. Lawler, era conhecida como
instrutora de mocas, para as quais compos coreografias com seus proprios versos®.

A propria designagdo, ainda em uso, de “pés”, para marcar a alternancia de tempos
fortes () e fracos ( w ), ou silabas longas e breves, no verso poético, tem raizes na
sintonia que existia entre poesia e danga na Grécia antiga, onde chegou-se a estabelecer
uma mesma unidade bésica de tempo para a poesia, a musica e a danca, denominada por

Aristoxeno (séc. 1V a. C) de “tempo-primeiro”. Este, como diz Mario de Andrade:

Correspondia ao som mais curto da mdsica, a silaba breve da
poesia e ao gesto mais rdpido da danca. O tempo primeiro era
insubstituivel, mas tinha um multiplo que valia o duplo dele. E por
meio da juncdo desses dois valores, construiram-se 0s pés que
tinham de trés a seis tempos-primeiros, divisiveis em partes iguais
ou desiguais, uma (arsis) correspondendo ao pé se erguendo para
dancar, outra (thesis) correspondendo ao pé firmando no ch&o™.

Os tipos de pés mais usados na poesia grega: o troqueu (__ U ), 0iambo (U__ ), 0
dactilo (__ww),oespondeu (__ ), 0anapesto (LU uw__ ), 0peodnou crético (v
), 0j6nico (__ v U ), eo0jonico menor (WU ), e os diversos “metros” entdo
existentes, ou seja, as bases ritmicas fundamentais do verso, tanto na estrofe lirica quanto
na frase musical, baseavam-se nestes pés, cuja sintonia com o movimento coreografico era
bastante estreita.

Na Europa Medieval, a situacdo ndo era muito diferente, segundo Paul Zumthor, a
pratica da poesia entre os séculos X e X1V, ndo s6 valeu-se da voz, como “exigiu o gesto
humano; e, além disso, enquanto essa voz poética tendia ao canto, o gesto poético tendia a

»H “Isto é confirmado na propria designacdo de importantes

danca, sua ultima realizagdo
géneros poeticos da época, como a bailia ou bailada galego-portuguesa e a ballata italiana,
e pela difusdo de géneros, como os franceses: virelai, danga cantada, em que cada estrofe
era repostada com refrdo, rondeau ou rondel, também chamado rondet de carole, por sua
estreita ligagdo com esta modalidade de danca de roda, e estampie, danga animada sem
refrdo e marcada com batidas dos pés.

Com certeza eram utilizados nestes e outros géneros, diversos tipos de instrumentos
musicais, alguns bastante especificos e adaptados as praticas coreograficas, como

castanholas e pandeiros, porém como diz Paul Zumthor, até o século XV:



A maioria das dangas é cantada: gesto e voz, regulados um pelo
outro, asseguram uma harmonia que os transcende. A parte
cantada, com ou sem acompanhamento instrumental, é em geral,
mantida por um solista ou um coro, respondendo ai 0s dancarinos
por um ritornelo. O texto, determinado por sua funcdo, aparenta-se
ao gesto que ele verbaliza.*

Esta interligacdo profunda entre discurso e expressao corporal, ndo deixa de ser
surpreendente, na medida em que o uso do corpo, nas sociedades européias da Idade Média,
era ciosamente regulado pela moral crista, o que leva a supor que as dancgas nesta época, em
sua maioria de grupo, e preferencialmente cantadas, criavam espacos privilegiados para o
exercicio de criticas e questionamentos através da linguagem, que, com certeza, em outras
circunstancias seriam reprimidos com severidade.

Ou seja, funcionavam como oasis de liberdade popular, que, a exemplo do carnaval (ele
mesmo uma enorme festa dancante), devem ter sido modelo e suporte privilegiado para a
livre expressdo poética. Pense-se nas cancoes hedonistas dos goliados, como Pierre de Blois
e Gautier de Chatillon, ou entdo nas canc¢des das mal maridadas, em que a mulher queixa-
se dos fardos do casamento, onde mais poderiam encontrar terreno fértil para brotar e
alimentar-se sen&o no frenesi das dancas coletivas*®?

ApO6s 0 renascimento este quadro serd alterado, estilizam-se movimentos, gestos e
posturas, para que a danca, agora cada vez mais uma pantomima formalizada, seja
apropriada para uso de nobres e burgueses. A publicacdo de obras como Il ballarino do
italiano Fabritio Caroso em 1581, ou Orchesographie do francés Thoinot Arbeau
(pseuddnimo de Jehan Tabourot) em 1588, da conta da progressiva emancipacao da danca,
tanto da mUsica como da poesia, que, mais tarde, terminaré por gerar o balé*.

Esta evolucdo, Todavia, é preciso que se diga, ndo pode ser tomada como algo
inexoravel. Em outros contextos culturais, como a india e o Japdo, a situaco inicial de
convergéncia entre poesia e dangca, comum & maioria das tradi¢Ges artisticas, prosseguiu
também rumo a uma maior formalizacdo e estilizacdo, no entanto resultou em uma
imbricacdo ainda mais intensa, gerando formas de espetaculo bastante originais.

No norte da India, surgiu no periodo Mughal (1526-1761) e é praticada até hoje, a
Kathak (que quer dizer “contar historia”), uma sofisticada sintese de danga, mimica e
poesia cantada, cristalizada em trés ghanaras (escolas): luknow, banaras e jaipur. Na

mesma época, vai igualmente difundir-se no Kerala, na regifo sul da india, a kathakali



(literalmente danca dramética), uma forma tradicional com principios rigidamente
codificados, visando o drishyakava (poema em acdo), que atualiza eventos de épicas
classicas como 0 Mahabharata e o Ramayana .

Também no Japdo, continua sendo apresentado até hoje o nd, um misto de poesia
danca e teatro, estabelecido no século XIV, principalmente por Motokio Zeami (1363-
1443), autor de 100 das 240 pecas que compBdem o seu repertorio. O nd é considerado o
mais tradicional tipo de representacdo japonesa, valendo-se de um conjunto de temas
lendarios relativamente reduzido, de uma linguagem poética elevada e formal, de
movimentos rigidamente convencionados, muitos dos quais com uso do leque, de mascaras,
e de um preciso acompanhamento musical a cargo de trés ou quatro masicos portando uma
flauta e dois ou trés tipos de tambor de diferentes tamanhos.

Quanto ao campo mais especifico das manifestacdes teatrais, € suficiente lembrar
que a maioria dos géneros de representacdo existentes, da Grécia antiga até a época de Gil
Vicente, Lope de Vega, ou Shakespeare valia-se da linguagem poética, quase sempre
entremeada de cancdes e dancas, o que, ndo raro, demandava o uso de um esmerado
acompanhamento orquestral e, em muitos casos, também a atuacdo de bem treinados
bailarinos.

Gil Vicente recheou suas pecas com variadas formas de cancdo e dancgas populares
ibéricas da sua época, acomodando-se a uma pratica usual desde a idade media. A sua
Farsa de Inés Pereira (1523) ¢ iniciada e concluida, com a protagonista cantando, no Velho
da horta (1512), o enredo € praticamente sintetizado em uma de suas muitas cangdes que
diz: “Cual es la nifia/que colhe las flores/si no tiene amores/ cogia la nifia/la rosa florida/el
hortelanico/prendas le pedia/si no tiene amores”, ja em Quem tem farelos? (1517), em
Cortes de Japiter (1519) ou no Auto pastoril da Serra da Estrela (1527), canta-se quase
tanto quanto se dialoga.

Shakespeare, por sua vez, ndo fica atras, tal como outros dramaturgos ingleses do
periodo elizabetano ndo dispensava o uso de um broken consort, conjunto musical adaptado
ao acompanhamento de um cantor solo (em geral duas violas, alaide, pandora, cistre e
flauta doce), que tanto era usado para dar suporte ao uso de cangdes e dancas, quanto para

realcar efeitos de cena.



Sua comédia Sonho de uma noite de verdo (1594), por exemplo, é entremeada de
cancOes e dangas das fadas do séquito de Titania, e concluida com uma dancga bergamasca,
na tragédia Romeu e Julieta (1595) a mask (um tipo de danca alegorica, em que misturam-
se mascaras, disfarces e figuras mitoldgicas), na qual os protagonistas se conhecem, é parte
determinante da trama, jA em A tempestade (1611) as cangdes a cargo do “espirito alado”
Ariel, tornam-se quase um contraponto das cenas representadas, servindo, segundo Peter
Seng, para sugerir e incitar personagens a agao™.

Por outro lado, foi justamente no teatro elizabetano, que surgiu um tipo de
expressdo poética bastante inovadora, o verso branco (blank verse), basicamente um
pentdmetro jambico sem rimas, magistralmente utilizado por Thomas Kyd, Robert Greene,
Christopher Marlowe ou Shakespeare. Este novo recurso, segundo Marhall McLuhan, foi
“uma das primeiras formas da poesia ‘falada’, em oposicdo a poesia cantada™’.

Vale ressaltar que no final do século XVI a separacdo entre poesia e mdsica ja ia
bem adiantada, como indica a complexa polifonia instrumental de Giovanni Palestrina,
Roland de Lassus e Claudio Monteverdi, todavia, foi esse estado de coisas que também
impulsionou o aparecimento do verso branco, uma nova forma de explorar a dimensao
sonora da poesia.

Ainda que isso possa parecer contraditorio, ha uma relacéo entre a difusdo de uma
poesia oral, descolada do canto, e a evolugdo musical iniciada com a polifonia,. Marshall
McLuhan observa que:

Os versos brancos originaram-se em época que foi a primeira a
separar as palavras e a musica e a dar inicio a autonomia e
especializacdo dos instrumentos musicais (..) a funcdo da
polifonia foi a de quebrar a antiga linha monddica. Iria ter sobre a
musica efeitos compardveis aos dos tipos mdveis e da escrita
mecanica sobre as linguas e a literatura. Com efeito sobretudo a
partir do momento em que se conseguiu imprimir a mdsica, a
quantificacdo e medicdo se tornaram indispensaveis para assegurar
a unidade de execucdo das diversas partes™.

De qualquer forma, a evidente emancipacdo da musica, com relagdo a poesia, ou 0
seu inverso, que ocorreu a partir do renascimento, bem como as diversas formas novas de
pratica literaria que dai resultaram, ndo parecem demonstram que a expressdo poética
necessariamente tenha se refinado afastando-se dos recursos orais e musicais, com que era
anteriormente associada. O aparecimento do verso branco no teatro elizabetano, € uma boa

prova disso, como também o é, a difusdo, no mesmo periodo, do madrigal.
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No que diz respeito & funcdo narrativa, tida por muitos como avessa a verdadeira
poesia, pode-se identificar com tanta freqliéncia a sua aproximacao, em diferentes tradi¢es
literérias, que afasta-la da expressdo poética, privaria esta ultima de boa parte de suas
melhores fontes de referéncia, como se constata nas muitas obras épicas, que, desde a
antiglidade, parecem sintetizar a experiéncia historica, religiosa e cultural dos contextos
sociais em que surgiram, como na India o Mahabharata, fonte maior da sua mitologia,
religido e filosofia (c. 900 a. C.) e 0 Ramayana de Valmiki (c. 400 a.C.), na Grécia a lliada
e a Odisseéia de Homero (c. 750 a.C.), no Japdo o Kojiki (Cronica das coisas de antanho,
712), na Pérsia o Sha-Namesh de Firdusi (Livro dos reis, c. 1010), ou no Tibet o Gessar
Khan, considerada a mais longa épica do mundo (sec. XI).

O mesmo se pode dizer da épica medieval européia, onde sobressaem obras como: a
Chanson de Roland francesa (séc. XI), o Cantar de mio Cid espanhol (séc. XII), o Slovo o
polku lgoreve russo (“Canto da campanha de Igor”, séc XII), o Nibelungenlied alemé&o
(“Canto dos nibelungos”, c. 1200), ou o Girart de Roussillon provencal (séc. XIII), tdo ou
mais ricos em informacéo historica que qualquer crénica em prosa do seu tempo.

A estes pode-se juntar os romances versificados relatando aventuras fabulosas,
inspirados no ciclo do rei Artur e dos cavaleiros da Tavola Redonda, como os franceses
Yvain e Lancelot de Chrétien de Troyes (séc. XIII), o alemdo Parzival de Wolfram von
Eschenbach (c. 1200), e o inglés Sir Gawaine and the grene knigth (sec. XIV); ou ainda
coletaneas de contos anedoticos e satiricos em verso, como os Fabliaux franceses (do séc.
Xl e XIV) ou os Contos de Canterbury do inglés Geoffrey Chaucer (c. 1387).

Em que pese tudo isso, imp06s-se, principalmente a partir do classicismo nos séculos
XVII e XVIII, a classificacdo, bastante difundida até hoje, dos géneros literarios como
liricos, épicos e dramaticos, o que terminou vinculando a poesia ao predominio do lirico,
dissociado-a progressivamente do épico, considerado mais apropriado a narrativa, e do
dramatico, que sera cada vez circunscrito ao campo da representacgéo teatral.

Contudo, apesar de apoiada no legado literario greco-romano, em especial na
Poética de Aristoteles, e na Arte poética de Hordcio, esta classificagdo ndo estd
efetivamente ligada a apreciacdo da evolucao e diferenciacdo dos géneros literarios, e por
ter adquirido carater canénico, fez com que fosse dada pouca atencdo e importancia, as

muitas formas de criacdo poética e literaria que a ela ndo se conformavam®®.
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Um passo importante para mudar essa situacéo foi dado no romantismo, que tentou
libertar a poesia da rigidez das regras e da hierarquia de géneros impostos pelo gosto

classicista. Como anuncia Friederich Schlegel, no alvorecer da nova estética, em 1798:

a poesia romantica € uma poesia universal progressiva. Seu
objetivo ndo é meramente reunir todos os géneros separados da
poesia e pdr em contato poesia, filosofia e retérica. Ela quer e deve
também misturar e fundir poesia e prosa, inspiracdo e critica,
poesia de arte e poesia da natureza, tornar a poesia viva e sociavel,
e a sociedade e a vida poéticas.”

Uma perspectiva semelhante € apresentada também pelo poeta William
Wordsworth, pioneiro do romantismo inglés, com a publicacdo, em 1798, das Lirical

ballads, em colaboracdo com Samuel Coleridge, em cujo prefécio ele esclarece que:

N&o hd nem pode haver qualquer diferengca essencial entre a
linguagem da prosa e a composicdo métrica (...) Se se afirmar que a
disposicdo métrica e a rima constituem em si uma distingdo que
anula o que acabou de se afirmar sobre a estrita afinidade da
linguagem métrica com a da prosa, e que sedimenta o caminho para
as outras distingdes artificiais que a mente humana admite
voluntariamente, eu responderia que a linguagem da poesia, como a
recomendo aqui, €, tanto quanto possivel, uma selecdo da
linguagem realmente falada pelos homens.*

No entanto, apesar da flexibilidade na defini¢do da poesia demonstrada pelos dois, a
postura romantica de colocar a pratica poética como algo absoluto, e sua valorizagdo,
muitas vezes um tanto simplista, da inspiracao e da sensibilidade particular como parametro
estético, levou a um desinteresse pelo processo evolutivo multiforme da poesia européia.
Friederich Schlegel chegard a afirmar que, “o género da poesia romantica ¢ o unico que ¢
mais que um género, e que é de alguma forma a propria arte da poesia: pois num certo
sentido toda poesia ¢ ou deveria ser roméantica”%.

Assim, apesar da insatisfacdo inicial com as amarras da tradicdo, pouco a pouco a
poesia vai retornar ao seu aspecto meramente lirico, perdendo espaco no teatro e
principalmente deixando o monopolio da narrativa, ao romance e ao conto, géneros cuja
vitalidade no seculo XIX, sera imensa, como se depreende do prestigio que desfrutam até
hoje as obras de Jane Austen, E.T.A Hoffmann, Manzoni, Stendhal, Balzac, Edgar Allan
Poe, Dickens, Emily Bronté, Flaubert, Dostoiévski, Tolstoi, Emile Zola, Eca de Queiroz,
Mark Twain, Henry James, Giovanni Verga, Machado de Assis ou Tchékov.

Reacdes a esta nova camisa de forgas comecgaram a surgir com os simbolistas, que

vao, por um lado, tentar aproximar a poesia da musica, e por outro lado, contamina-la com
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contribuicbes da linguagem cotidiana. Tudo isso convergira para a explosdo das
vanguardas, ja no inicio do século XX, que investiram agressivamente contra categorias até
entdo consideradas basilares na orientacéo da pratica literaria.

Talvez a mais importante dessas categorias seja a “mimese”, a imita¢do da
realidade, que teve um longo e influente percurso na literatura ocidental desde Aristdteles,
mas que serd durante o século XX, sobrepujada pela valorizacdo da autoreferéncia, ou dos
procedimentos metalingiisticos, promovidos a elementos principais da linguagem poética.
Como avaliou Octavio Paz, em carta de 1968 a Augusto de Campos, “a negagdo do
discurso pelo discurso é talvez o que define toda a grande poesia do Ocidente desde
Mallarmé até os nossos dias”.

Isto é confirmado pela evolucgdo da critica literaria, desde o formalismo russo ou o
“new criticism” anglo-americano, que veio sedimentando a nogédo de que a poesia afasta-se
da linguagem comum por ser mais voltada para si mesma. Béris Eikhembaum expressa isto
claramente em seu “A teoria do método formal” de 1925, e 0 mesmo faz William Empson
no seu Seven Types of ambiguity (Sete tipos de ambiglidade) de 1930, obra seminal do
“new criticism”?*.

Mas, foi a prépria criacdo poética que procurou deixar isso ainda mais claro,
segundo Augusto de Campos a melhor critica de poesia no tltimo século:

Né&o foi feita por criticos, mas por poetas, em poemas como 0S
“Cantos” de Pound, “Conversa com o fiscal de rendas” ou ‘A
Serguei lessiénin’, ou “V Internacional” (para dar sé alguns
exemplos) de Maiokévski, em ‘Antiode”, em Psicologia da
composi¢do”, em “A Palo Seco”, de Jodo Vabral.por melo neto e
Maioakovski.?

De fato, basta atentar para a mais avancada poesia produzida no seculo XX, ndo sé a
dos autores citados, mas também a de: T.S. Eliot, Wiliam Carlos Williams, Wallace
Stevens, Marianne Moore, Velimir Kliébnikov, Vladimir Maiakovski, René Char, Henri
Michaux, Francis Ponge, Guseppe Ungaretti, Eugenio Montale, Vicente Huidobro, Cesar
Vallejo, Octavio Paz, Fernando Pessoa ou Carlos Drummond de Andrade, para se
comprovar a sua nitida vocacao autocritica.

Outras duas categorias, até entdo fundamentais para a expressao literaria, a fluéncia
argumentativa e a objetividade, tambem foram radicalmente questionadas, pondo-se em

seus lugares, respectivamente, a condensacdo e o simultaneismo. As frases fragmentaram-
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se e 0s pensamentos e situagOes interpenetram-se, chegando aos limites da poesia em
migalhas de Giuseppe Ungaretti ou e.e. cummings e da sintese visual da poesia concretista.

E curioso como a autoreferéncia, combinada com os outros dois aspectos levara, em
muitos casos, a poesia ao siléncio, e ndo poderia ser muito diferente, pois, desprovida de
Seus recursos e acessorios vocais, musicais, corporais e cénicos, ela quase se
desmaterializa. Um dos mais destacados praticantes da filosofia da linguagem no século
XX, Ludwig Wittgenstein encerra o seu Tractatus logico-philosophicus de 1922,
sintomaticamente elaborado em sintéticos aforismos, dizendo: “sobre aquilo que nao se
pode falar, deve-se calar?®.

Talvez, fosse ele artista poderia ter dito que o que ndo pode ser falado, deve ser
encenado, dancado ou tocado®’. Afinal, mesmo partindo-se do pressuposto que a matéria
prima da poesia é a lingua, deve-se admitir que ndo ha verdadeira comunicacéo linguistica
sem um corpo que fala, em uma situacdo espacial e temporal especifica, e dentro de um
processo real de interagdo comunicativa.

Ja no final dos anos 20 Mikhail Bakhtin, criticara as duas teorias principais de
estudo da lingua existentes na época, o idealismo de Karl Vossler, que tomava a lingua
como produto da criatividade individual, e o0 objetivismo de Ferdinand de Saussure, para
quem a lingua em sua esséncia seria um sistema abstrato independente das préticas

concretas dos falantes, apontando que:

A verdadeira substancia da lingua ndo é constituida por um sistema
abstrato de formas linguisticas nem pela enunciacdo monoldgica
isolada, nem pelo ato psicofisiolégico de sua producdo, mas pelo
fendbmeno social da interagdo verbal, realizada através da
enunciacdo ou das enunciagdes. A interagdo verbal constitui assim
a realidade fundamental da lingua.?®

Deste modo, a poesia ao debrucar-se sobre si mesma, sem levar em consideracao a
voz, a sonoridade e o ritmo, que a aproximam da musica, 0 corpo e sua movimentacdo, que
apontam para o teatro e a danca, ou o olhar interessado e a intencionalidade interpretativa
da narrativa, tinha de fato pouco a encontrar, talvez nem mesmo a prépria lingua em nome
da qual, foram realizados tantos rituais de purificacao.

Por outro lado uma direcdo, ou melhor, uma atitude diferente, foi apontada por parte
consideravel dos artistas e tedricos da literatura de vanguarda, ao abrirem as portas aos
géneros hibridos e as contaminagfes de outros meios de formas de comunicagdo estética.

Este impulso ensaiado na literatura romantica, tornou-se efetivamente manifesto a partir do
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simbolismo, onde ndo raro ocorreu a interpenetracdo entre a poesia e a prosa narrativa e
analitica, as vezes mesmo incorporando formas de discurso ndo literarios.

Posteriormente a radicalizacdo desta pratica sob o influxo dos diversos movimentos
de vanguarda, fara surgir obras “narrativas” como Finnegans wake de James Joyce (1939),
ou Galéaxias de Haroldo de Campos (1974), onde a aplicacdo da divisao tradicional entre
géneros poéticos e em prosa €& praticamente impossivel. Além disso, os dadaistas
divulgaram poemas ‘“optofonéticos”, os surrealistas produziram ‘“poemas-objeto”, os
cubofuturistas e construtivistas praticaram a poesia como forma de discurso publicitario
ideoldgico e visual, os letristas e concretistas, exploram a saciedade a potencialidade visual
do texto e das palavras, e 0s adeptos da poesia sonora deixaram que 0s diversos tipos de
som barulho e ruido invadissem e desarticulassem o discurso poético

Desde entdo, a grande variedade e maleabilidade que se pode identificar na
expressdo poética parece acompanhar de perto as metamorfoses por que vem passando 0s
proprios processos de comunicacdo nas sociedades contemporaneas, bem como a
diversidade de instrumentos e suportes de que estes passaram a lancar maéo;
consideravelmente ampliados na atualidade, por novos recursos proporcionados por

tecnologias eletronicas e digitais.
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Mesmo com a relativamente longa convivéncia da maioria das sociedades de certa importancia social e cultural com a
escrita, que em alguns casos como o do Egito, da Babil6nia, de Creta ou da China, remonta a mais de 4 mil anos, a poesia
permaneceu quase sempre ligada as multiplas possibilidades de estimulacdo dos sentidos, inerentes as formas de
comunicacédo oral. Basta pensar em um dos canones maiores da arte poética para as literaturas ocidentais, a poesia épica
da llidda e da Odisséia de Homero, cujos tragos mais salientes, de acordo com Milman Parry, um dos seus mais
destacados especialistas no século XX, e renovador dos estudos da matéria, relacionam-se a subordinacdo da selecdo e
combinagdo de vocadbulos a forma do verso hexadmetro, imposto pela economia expressiva dos processos orais de
composicédo (The making of the Homeric verse: the collected papers of Milman Parry. Oxford: Clarendon Press 1971).

N&o sé a microestrutura compositiva da épica conforma-se as exigéncias e limites da comunicagdo oral, como a sua
macroestrutura esta também montada sobre a recorréncia de formulas que deriva dos mesmos fatores. Para comprovar a
veracidade dos seus pressupostos e conclus@es Parry, chegou a empreender, como apontam Asa Briggs e Peter Burke:

um trabalho de campo nos anos 30, na lugoslavia rural (como era na época), gravando performances de poetas

narradores com um gravador de rolo (o predecessor do gravador de fita). Analisou as formulas recorrentes (em frases

como ‘o mar escuro como vinho' e temas recorrentes (como um conselho de guerra ou o modo de armar um
arqueiro), elementos pré-fabricados que permitiam aos cantores improvisar historias durante horas” (Uma historia

social da midia: de Gutemberg a internet. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2004, p. 19).

Além disso, a proposito ainda da poesia épica grega, representada de forma exemplar ndo s6 pelos poemas homéricos,
como também por outras obras igualmente significativas para a evolucao das literaturas européias, como a Teogonia de
Hesiodo, Trajano Vieira observa que:

na cultura oral o aprendizado de um material codificado em unidades ritmicas realiza-se pelo empenho de uma série

de movimentos fisicos. O pulmao, a laringe, os bracos, sdo solicitados para facilitar a repeti¢cao do extenso repertério.

No que concerne ao acompanhamento musical, cabe lembrar que a lira ndo sobrepunha a estrutura verbal uma

melodia que lhe fosse estranha, mas acentuava, por intermédio das notas, o carater intrinseco das silabas. O

envolvimento fisico justifica o efeito hipndtico e terapéutico da épica, conforme a descrigio de Hesiodo: “subito
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esquece seus negros pensamentos, nem mais recorda seus afas” (Teogonia 98 s). O rapsodo é um “profissional
publico” (demiurgo) que exerce sua “habilidade verbal” (¢ esse o sentido arcaico de sofia) para elaborar enunciados
naturalmente memorizaveis (a metdfora homéica “palavras aladas” sugere essa idéia). Ao mesmo tempo ele é o
intermedidrio das musas, fonte das informa¢ds memorizadas pela coletividade (“musa”, seja lembrado, tem a mesma
etimologia de “memdria”).(Homero e a tradicéo oral. in: A ira de Aquiles: canto | da Iliada de Homero. Horoldo de
Campos e Trajano Vieira [trad.]. S&o Paulo: Nova Alexandra, 1994, p. 90).

Isso pode parecer um pouco exagerado, principalmente quando se considera que ja existem escritos poéticos
registrados desde as primeiras civilizagBes, todavia, ndo se pode negar, que a importdncia e a influéncia do texto
manuscrito como meio de comunicagdo social e como modelo para a prética e a sensibilidade poética, fica bastante
reduzida na medida em que este, como analisa Paul Zumthor:

ndo pode ser um meio de difusdo massivo. Prova-o — levando-se em conta as provaveis perdas acidentais — o escasso

namero de cépias remanescentes de textos que, as vezes, eram os mais ilustres de seu tempo. A escritura constitui uma

ordem particular da realidade; exige a intervencao de intérpretes (no duplo sentido da palavra) autorizados. Antes da
mediacdo destes, so é virtualidade, apelo ao investimento de outros valores. Sem essa mediacao ela resiste, opacifica,

obstrui, como uma coisa. Enquanto técnica, ndo depende da ordem da poesia: a poesia ndao tem o que fazer com ela, a

ndo ser deixa-la simular utilidades. (...) Teoricamente a escritura se concebia (conforme a tradi¢cdo gramatical de

origem antiga) como sistema secundario de signos, o qual refletia aquele, primario, que a voz manipula; mas na

prética, pelo uso, repeticdo e reflexdo sobre si, tinha-se elaborado um cédigo escritural, que por sua vez tendia a

adquirir o ordenamento de um sistema priméario. Entre o século XIll e o XV, a escritura comecou a reivindicar

abertamente esse ordenamento; depois de 1480-1500, a reivindicagdo surtiu efeito (A letra e a voz. Sdo Paulo:

Companhia das Letras, 1993, p. 110).

S6 como o advento da imprensa, que aumentou substancialmente o volume de textos escritos disponiveis, e estimulou
0 estabelecimento de uma linguagem mais padronizada, capaz de atingir publicos mais amplos, é que a escrita pode se
impor perante os linguajares circunstanciais e particularizados, tipicos da cultura oral. Esta reviravolta, a0 mesmo tempo
tecnoldgica e expressiva, e suas profundas repercussdes sociais, culturais e artisticas, foi exaustivamente analisada por
Marshall McLuhan em Galéaxia de Gutemberg de 1962, onde ele observa que “a medida que a imprensa tipografica de
Gutemberg foi enchendo o mundo, apagava-se a voz humana. Os homens comecaram a ler em siléncio e passivamente
como consumidores” (Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 1977, p. 337 ).
® C. Bowra. Cantares gregos e portugueses. In: Aubrey F. G. Bell, C. Bowra, William J. Entwistle. Da poesia medieval
portuguesa. Lisboa: José Ribeiro, 1985, p. 49
! O dominio da linguagem musical era considerado pelos antigos gregos imprescinsivel para o exercicio poético, a
interagdo entre musica e poesia era de tal sorte, que os “modos”, escalas de 8 notas formada por dois tetracordes ou
“silabas” (4 notas em escala descendente, unidade basica da miisica grega) que orientavam a criagao e a pratica musical
possuiam um significado emocional e moral, o “ethos”, que os predispunha a determinadas formas de expressao poética.
Os modos principais eram: o ddrio (mi-ré-do-si/la-sol-fa-mi), tido como apaziguador e usado no coro tragico, o frigio (ré-
do-si-la/sol-fa-mi-ré), associado a energia e a agitacdo, muito usado nas composicoes para flauta, e o lidio (dd-si-1a-sol/fa-
mi-ré-do), considerado ameno e doce, reservado para os lamentos finebres (mostrados abaixo, respectivamente a partir da
esquerda, transcritos na escala musical moderna).
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A musica grega também caracterizava-se pelo uso de “nomos”, melodias-tipo, relativamente estaveis, que, quase
sempre, ndo eram mais que acompanhamentos padrdo para instrumento especificos juntarem-se ao canto. Haviam, por
exemplo, nomos citarddicos, para canto e citara, nomos aulddicos, para canto e aulos (flauta), e nomos corddicos para a
musica coral. Nao é por acaso que a poesia amorosa &, desde esta época, chamada de lirica, deixando claro sua ligagdo
com o uso da lira. Esta, ja antes da época classica, passara a ter sete cordas (que serdo onze no século V a.C.), e dividir
espaco, nao so com a citara e o aulos, mas também com outros instrumentos de cordas, como o barbitos (lira de afinacéo
mais grave) e o trigonon (semelhante a harpa), e de sopro, como a syrinx (siringe ou flauta de pd) e o diaulos, (tipo de
flauta dupla), que, tanto podiam acompanhar sozinhos um cantor quanto ser usados em conjunto, somados a instrumentos
de percussdo como: kymbala (cimbalos), krotala (tipo de canstanholas) seistron”(sistro) e tympanon (pandeiro).

8 A par desta refinada arte de utilzagio dos recursos vocais e musicais, o trovadorismo provencal alcangou uma notavel
elegancia de expressdo linguistica, fixando-se trés estilos bem caracterizados: o trobar leu (também dito legier ou plat, a
poesia “leve”, sem grande rebuscamento estilistico e de mensagem acessivel, que foi cultivado, entre outros por Bernartz
de Ventadorn e pela trobairitz Beatriz de Dia, 0 trobar clus (ou cobert e escur), mais hermético, de vesificacdo
complicada e marcado por palavras raras e expressao obscura ou enigmatica, cujo principal praticante foi Marcabru e o
trobar ric (ou car e sotil), que, além de também usar linguagem mais rebuscada, tinha uma marcada predilecédo pela
exploracdo da dimensdo sonora e pelo efeito sugestivo das palavras, como é claramente percetivel nas poesias de seus
principais representante Raimbaut d”Aurenga e Arnaut Daniel.

Também particularmente significativa foi a convergéncia entre poesia e musica que ocorreu no contexto do
trovadorismo galego-portugués. Segundo C. Bowra:
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Durante a idade média, em portugués foram escritas muitas cangdes desta
qualidade pura. Muitas se perderam, mas o que delas resta mostra que, desde o rei
D. Sancho I, no século XIlI, até Gil Vicente, no século XVI, as cangdes portuguesas,
possuiam as qualidades essenciais da verdadeira cancdo. Portugal nédo tinha
cangdes de gesta como ‘La chanson de Roland ou ‘El poema del Cid’; porém o
grande ‘Cancioneiro da Vaticana’, que encerra poesias de tantos autores, mostra
como a arte da cangdo portuguesa era viva, natural e genuina. Pode dizer-se que
em quase nenhum outro pais a arte da cangdo foi a principal arte representativa
duma grande época. (...). Mas em Portugal a cangdo, e s6 ela, foi a principal arte
durante quatro séculos (Cantares gregos e portugueses. In: Aubrey F. G. Bell, C
Bowra, William J. Entwistle. Da poesia medieval portuguesa. José Ribeiro, Lisboa,
1985, p. 48 ¢ 49)

Lamentavelmente s6 séo conhecidas seis cantigas d’amigo com nota¢do musical, todas de um dos mais bem dotados
poetas do século X111, Martim Codax. No texto de uma delas, que segue abaixo, observa-se a estrutura regular de pares de
disticos seguidos de refrdo, comum as obras do género, que, como analisa Leodegario A. de Azevedo Filho, constituiam
uma “estética da repeti¢do, pois os cantares de amigo eram ditos por dois coros paralelos, o primeiro entoando as estrofes
impares e o segundo as estrofes pares. O refrdo como se sabe, era cantado simultaneamente pelos dois coros, em seguida a
cada copla ou cobra” (Literatura portuguesa: historia e emergéncia do novo. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1987, p.
22).

Ondas do mar de Vigo Ondas do mar levado, Se vistes meu amigo, Se vistes meu amado,
se vistes meu amigo ? se vistes meu amado ? 0 por que eu sospiro? 0 por que ey gran coydado?
E ay Deus, se verra cedo ! E ay Deus, se verrd cedo!  E ay Deus, se verra cedo ! E ay Deus, se verra cedo !

®  Um ano depois de ter saido sua primeira coletanea de ayres, em 1601, Thomas Campion publicou um livro de critica

Observations in the art of english poesie (Observations in the art of english poesie. In: Percival Vivian [org.] Campion’s

works. Oxford: Clarendon Press, 1909), onde deplora como vulgar e artificial o uso da rima, certamente embasado na sua

experéncia com a composicao de cangdes, onde a métrica quantitativa, apregoada e cultivada pelos literatos classicistas, &,

em geral, suplantada pela métrica acentual. Seja como for, as canc¢des para alatide de Campion, as vezes em colaboracéo

com o musico Philip Rosseter, estdo entre as mais perfeitas do género.

19| jllian B. Lawler. The Dance in ancient Greece. Middletown: Wesleyan University Press, 1964. P. 127

1 Mério de Andrade. Pequena histéria da mésica. Belo Horizonte: Itatiaia, 1987, p. 28

12 paul Zumthor. A letra e a voz. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1993, p. 249

Bidem.ibidem. p. 247 e 248

1 Durante a Idade Média, as dancas eram uma forma privilegiada de recreagéo e os contextos sugeridos ou delimitados

por elas, de certa forma, neutralizavam a austeridade preconizada pela igreja catolica, constituindo espagos privilegiados

para a liberdade de expressao fisica e verbal, aos quais certamente acorriam poetas e musicos. Como analisa Paul

Zumthor:
Os jograis, e sobretudo as jogralesas, que por vezes, representavam quando das
dancas comuns, o papel de mestre do jogo, praticam uma danga profissional que,
aos olhos do publico, constituia o essencial de sua arte: as representacdes figuradas
que dela nos restam valorizam o aspecto quase acrobatico; as incessantes
condenacdes eclesidsticas sugerem sua lascivia (...) O homem danca, mas ainda
mais a mulher, exaltando em gesticulagdes sua feminilidade (...) do século IX ao
XV, uma difusdo continua da das praticas coreogréficas, sua diversificacdo, a
invasdo de toda existéncia publica e privada pela danca. N&o hé festa sem danga; e
esta, em cada localidade, tem seu lugar proprio: a praga publica (A letra e a voz.
S&o Paulo: Companhia das letras, 1993, p. 247).

O uso da danca para modelar e reforcar mensagens e eventos publicos, durante a idade média, era tdo generalizado que
penetrou a propria liturgia catdlica. As muitas festas litlrgicas e de lugares santos, estimulavam grandes procissoes, que,
freqlientemente descambavam em verdadeiras dancas rituais. Segundo Roland de Candé, mesmo condenadas em concilios
desde o século IV, “essas praticas coreograficas nas igrejas e arredores ainda sdo freqiientes no século XVI, a tal ponto
que as autoridades eclesiasticas tém de proibir os padres, sob pena de excomunhdo, de conduzir dancas, fazer bacanais e
outras insoléncias em igrejas e cemitérios” (Historia universal da misica Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 252).

15 Fabritio Caroso. 11 ballarino. New York: Broude Brothers, 1967
Thoinot Arbeau. Orchesographie. New york: Dover publication, 1967

A kathak e a kathakali, sdo duas das seis escolas principais de danca classica indiana (as outras sdo: a bharata
natyam, mais antiga e provavel antecessora de todas, a manipuri, a kuchipudi e a odissi). Os espetaculos de kathakali
podem durar mais de oito horas, iniciado-se ao cair da noite e prolongando-se até o dia seguinte. Os seus movimentos,
vestuario e maquilagem, sdo extremamente elaborados e nela tomam parte geralmente: 12 atores (apenas homens, mesmo
em papéis femininos), dois cantores no estilo sopaanam e quatro percussionistas, dois com os tambores chenda e
madallam, outro com o dakka, um tambor menor, e outro com o maniira (taalam), um tipo de cimbalo. Ja a kathak, é
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mais jovial e alegre, fundindo elementos das culturas hindu, persa e mugulmana, podendo-se, inclusive, perceber a sua
influéncia no flamenco espanhol. E apresentada em uma seqiiéncia fixa: amad, a saudagfo, torah, uma série de passos
complicados e gatha, interpretacéo de histdrias mitoldgicas e tradicionais, podendo ser dangada por homens ou mulheres,
sempre com fileiras de guizos presos nos tornozelos, os ghungaru ou payal, para realgar o canto e 0 acompanhamento
musical, tradicionalmente a cargo da tabla (um par de tambores de pequeno porte), do pakhawaj (tambor solo um pouco
maior), do duffali ou khanjari (um tipo de pandeiro), do shennai ou nagaswaram (semelhante a um oboé), do sitar, do
sarod e do sarangi (todos trés instrumentos de cordas, os dois primeiros, com brago e caixa de ressonancia arredondada e
o terceiro semelhante a citara).

17 peter Seng. The Vocal Songs in the Plays of Shakespeare. Ambridge: Harvard University Press. 1967, p. 248 e 249

Néo faltavam a Shakespeare estimulos vindos do prdprio gosto estético da época para realizar estas sinteses entre
diferentes meios de expressdo artisticos sobre a égide da poesia, ja que os ingleses do seu tempo, deliciavam-se com
inimeras formas de espetaculos publicos que valiam-se de multiplos recursos artisticos, como as masks, freqlientemente
promovidas pela prdpria rainha Elizabeth | e sua corte. Muitos dos personagens criados por Shakespeare destinavam-se a
trazer as vistas do publico, aqueles tipos de dangca, mimos e cangles a que 0 gosto por celebragdes pomposas e eventos
alegoricos espetaculares Ihes familiarizara.

Tanto que suas pec¢as contaram, durante um bom tempo, com a atuagdo de comediantes como Will Kempe, que tornou-
se bastante popular como cantor e dangarino de jigg (a jiga, depois integrada como parte da suite barroca), cangéo
burlesca entdo muito apreciada, que era geralmente utilizava para concluir suas apresentagdes, e de morris, uma danca
agitada, com um ou varios integrantes, usando guizos nos tornozelos, quase uma pequena representacdo. Além disso,
apesar da maior parte das cangdes utilizadas por Shakespeare em suas pegas ser de sua prdpria autoria, as melodias, em
geral, foram tomadas emprestado ou encomendadas a musicos que eram conhecidos e admirados na época, como Thomas
Morley e Robert Johnson.

18 Marshall Mcluhan. A galaxia de Gutemberg. S&o Paulo: Companhia Editora Nacional, 1977, p. 269

1% |dem. Ibidem.. p. 272 e 273

2 Dentro do proprio contexto greco-latino, pode-se encontrar diversas obras relevantes cujas caracteristicas bésicas,
afastam-se consideravelmente dos parametros de qualquer destas categorias, caso das fabulas do grego Esopo (620-560
a.C.) e do romano Fedro (séc | d.C); ou entdo de outros tipos de obra que misturam elementos tidos como distintivos de
cada uma das trés categorias genéricas consideradas basicas, e cuja antigiiidade e influéncia as coloca ombro a ombro com
a épica de Homero e Virgilio, ou a lirica de Safo e Catulo.

Basta lembrar um dos textos fundadores da literatura grega, Os trabalhos e os dias de Hesiodo (séc. VII a.C), e a
imprecisao ja se estabelece, pois este é tradicionalmente classificada como poema didatico, na falta de maneira melhor de
enquadra-lo, ja que ndo é épico, por tratar de assuntos cotidianos, como o trabalho agricola, e muito menos versa sobre
temas amorosos ou sentimentais, como seria proprio da lirica. Mais dificil ainda é classificar a Batracomiomaquia
(Batalha dos ratos e das rds, anterior ao séc IV a.C.), um longo poema que relata uma peleja entre os ratos e os
batraquios, em um arremedo da guerra de Troia, e cuja linguagem permite descrevé-lo como uma epopéia comica e
satirica.

Na poesia latina, onde a influéncia grega foi bastante significativa, a situacdo ndo é muito diferente, mesmo os liricos
candnicos Virgilio (70-19 a. C.) e Ovidio (43-18 d. C), publicaram, respectivamente, Georgicas, definida como poesia
didatica, e Arte de amar, um manual de estratégias amorosas e sexuais. O Ultimo chegou até mesmo a escrever, De
medicamine faciei (Cosméticos para o rosto) e Halieutica, um poema sobre peixes, com a mesma versificacdo rigorosa
que o tornou célebre.

Também em outros contextos culturais distanciados da tradicdo européia, percebe-se a mesma maleabilidade e
pluralismo na expresséo poética. No caso da literatura arabe, a poesia propriamente dita manifesta-se em géneros como: a
gacida, que corresponde a elegia e ao panegirico, o zuhdiyyat, que inclui os poemas filos6ficos e ascéticos e a muaxaha ou
mashaha, mais proxima do cangdo ou da balada, todos ja bem delineados, em suas caracteristicas basicas, desde o séc.
X111, mas as modalidades literarias em prosa eram submetidas a minuciosas regras de expressao e de uso do ritmo e de
figuras retoricas muito semelhantes aos das modalidades de poesia.

Além disto, muito cedo, a combinagao entre expressao poética e a prosa narrativa, gerou um género hibrido a magama
(em arabe quer dizer sarau ou reunido), cuja linguagem alternava prosa rimada e poemas metrificados, em uma sequéncia
de episddios que narravam uma aventura ou discussdo completa, interligados pelo mesmo narrador e protagonista; como
se da no seu modelo classico, as 50 magamas de Al-Hariri (1054-1122), relatando as aventuras do espertalhdo Abu-Zaid.
Assim, apesar de existirem diversas coletaneas importantes de contos ja no século XII, como a célebre As mil e uma noites
e longas narrativas como O louco de Layla de Qais Ibn Mulawwah (séc. XI), verdadeiros romances em prosa ndo eram
previstos pela estética literaria arabe classica e so irdo aparecer no final do século XIX, ja por influéncia ocidental

No caso da China, o Shijing (O canone da poesia), a mais antiga antologia de poesia, tradicionalmente atribuida a
Confucio (551-479 a. C), contém 305 poemas definidos como shi que véao da cangdo popular ao hino ritual, sendo a maior
parte para ser cantada com acompanhamento musical. Outra coletanea posterior, Chuci (As cang¢des de Chu) de Qu Yuan
(3407 - 278 a. C), j& contém a forma denominada sao, como o célebre Li sao, 0 mais notavel poema longo da literatura
chinesa, onde o autor tece uma narragdo autobiografica e fantastica.

A estes géneros poéticos juntaram-se outros, como o fu (prosa rimada), longos poemas de linguagem muito elaborada
que apareceram na dinastia Han (204 a.C a 220 d. C), o ci (palavras) composices para melodias ja existentes,
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predominantes desde o ano 1000 e a qu, que proliferou desde o periodo mongol (1271-1368), seguindo dois modelos
bésicos, xiqu, arias cantadas, e sang, cangdes ndo dramaticas. S6 mais tarde, durante a dinastia Ming (1368-1644), é que
Sé reconhecido o valor literario do teatro e do conto, mesmo tendo existido, anteriormente, notaveis contistas, como Kan
Pao (séc. Il e 1V), Wang-tu (585-625) e Chen Ki-Tsi (750-800). E também nesta época que surgem as primeiras
narrativas similares ao romance, como San-kuo-tchi ien-i (Romance dos trés reinos) atribu Luo Guanzhong (c.1330-1400).

Outro caso sintomatico é o da literatura japonesa, onde a indefinicdo dos limites da poesia é ainda mais gritante.
Apesar do seu gosto pela concis@o e pela sintese, expressos de maneira exemplar no hai kai, um dos seus canones
literarios mais importantes, o Guenji Monogotari (“Histéria de Guenji”), escrito no inicio do século XI por uma dama da
corte, Murasaki Shikibu, é uma longa narrativa onde convivem: o diario feminino, género entao ja bastante solidificado na
literatura japonesa, digressdes meditativas de influéncia budista e numerosos poemas na forma tanka. Além disto, o teatro
classico japonés, o nd, combina passagens em verso, em forma de canto ou recitativo acompanhados de mdsica, e outras
passagens em prosa sorobun, um tipo de linguagem bastante formal que era usada sobretudo em cartas e documentos.
2! Friederich Schlegel. Fragmentos do Athenaeum (excertos). In: Luiza Lobo (org) Teorias poéticas do romantismo. Porto
Alegre: Mercado Aberto, 1987, p. 55
22 Wiilliam Wordsworth. Prefacio as Baladas liricas. In: Luiza Lobo (org.) Teorias poéticas do romantismo. Porto Alegre:
Mercado Aberto, 1987, p. 175 e 176
28 Friederich Schlegel. Fragmentos do Athenaeum (excertos). In: Luiza Lobo (org.) Teorias poéticas do romantismo.
Poerto Alegre: Mercado Aberto, 1987, p. 56
24 Otavio Paz e Haroldo de Campos. Transhlanco (em torno a blanco de Otavio Paz). Rio de Janeiro: Guanabara, 1986, p.
99
% Béris Eikhembaum. A teoria do “Método Formal”. in: Béris Eikembaum e outros. Teoria a literatura - formalistas
russos. Porto Alegre: Globo. 1978.

William Empson. Seven Tipes of ambiguity. New York: New Directions, 1990.

% Augusto de Campos. Poesia, antipoesia, antropofagia. S&o Paulo: Cortez & Moraes, 1978, p. 52

Pode-se apreciar nos trechos que aparecem a seguir de “Conversa com o fiscal de rendas” de Maiakovski (em tradugdo
de Augusto de Campos) e da secc¢@o VI de “Psicologia da composi¢do” de Jodo Cabral de Melo Neto, respectivamente a
esquerda e & direita, o tipo de linguagem poética a que se refere o autor:
2" udwig Wittgenstein. Tractatus logico-philosophicus. S&o Paulo: Edusp. 1993, p. 281
8 Na verdade o préprio Wittgenstein, apés um consideravel tempo afastado de suas funges convencionais de professor
de filosofia em Cambridge, reconsiderou no final de sua vida, estas suas primeiras assertivas sobre as possibilidades de
purificar a linguagem de imprecisGes e confusdes que, ao seu ver estavam na raiz das principais dificuldades da reflexao
filoséfica. Em Investigacoes; filosoficas, publicado postumamente em 1953, ele apresenta um modelo diferente, mais
maleavel, para o funcionamento da linguagem que apoiado no seu uso concreto e cotidiano em diferentes “jogos de
linguagem”, que muitas vezes se assemelham mais ndo se equivalem ou podem ser reduzidos a0 mesmo principios (Sao
Paulo: Abril Cultural, 19).
% Mikhail Bakhtin. Marxismo e filosofia da linguagem. Hucitec, Sdo Paulo, 1986, p.123
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