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RESUMO

Este projeto explora a temática da Expressividade na fala por meio de análise de

natureza fonético-acústica e perceptiva. O objetivo é investigar os efeitos das

pausas na interpretação de quatro poemas dentre os quatro principais

heterônimos de Fernando Pessoa por um locutor-ator. O objeto desta

investigação é a relação que se estabelece entre som e sentido nessa

interpretação. Os corpora são compostos por um poema de cada um dos quatro

principais heterônimos de Fernando Pessoa: Alberto Caeiro, Ricardo Reis,

Álvaro de Campos e Fernando Pessoa por ele mesmo, gravados em CD. A

análise Fonético Acústica compreende a medição da pausa por meio do software

Praat. Os resultados mostram o uso das pausas pelo locutor-ator em função do

texto poético ou heteronímico. As pausas, em leitura de poesia, têm o papel de

colaborador da arquitetura da interpretação oral ou de expressão dos efeitos de

sentidos.

Palavras-chave: Locução de poesia, Pausa, Análise Fonético Acústica,
Expressividade na fala.
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ABSTRACT

This project explores the issues of expressivity in speech by analyzing the nature of

phonetic-acoustic and perceptive. The goal is to investigate the effects of pauses in the

interpretation of four poems from the four main heteronyms of Fernando Pessoa by an

announcer-actor. The object of this investigation is the relationship established

between sound and meaning in this interpretation. The corpora are composed of a

poem by each of the four main heteronyms Fernando Pessoa's Alberto Caeiro, Ricardo

Reis, Álvaro de Campos and Fernando Pessoa by himself, recorded on CD. Acoustic

Phonetic analysis includes the measurement of the pause using the software Praat. The

results show the use of pauses by the speaker-actor according to the poetic text or

backronym. The pauses in poetry reading have a role as developer of the architecture

of oral interpretation or expression of meaning effects.

Keywords: Voiceover poetry, Pause, Acoustic Phonetic Analysis, Expression in

speech.
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Introdução

A sabedoria não nos é dada; é preciso descobri-la por nós mesmo depois
de uma viagem que ninguém nos pode poupar ou fazer por nós.

(PROUST, 1954)

Nesta dissertação abordamos a Expressividade da Fala por intermédio da Fonética

Acústica, estudamos, dentre os aspectos prosódicos, as pausas na locução de poemas do

poeta português Fernando Pessoa por um locutor-ator. Temos por tema a expressividade

da fala em contexto de locução de poemas. Buscamos, portanto, descrever quantitativa e

qualitativamente as pausas para investigar se a interpretação oral do locutor-ator

diferencia os principais poetas heteronímicos de Fernando Pessoa: Alberto Caeiro,

Ricardo Reis, Álvaro de Campos e Fernando Pessoa por ele mesmo.

O objetivo geral deste trabalho é contribuir com o estudo da prosódia quanto ao

uso de pausas na produção da fala.

Tem-se por objetivos específicos:

1) apresentar o fenômeno heteronímico do poeta Fernando Pessoa pelo critério

qualitativo dos “textos-personagens1”;

2) analisar com apoio da Fonética Acústica o papel das pausas no fluxo da fala;

1 Adotamos o termo “texto-personagem” de Fernando Segolin, para nos referirmos aos heterônimos de
Fernando Pessoa. SEGOLIN. F. Fernando Pessoa: Poesia, Transgressão, Utopia, São Paulo: EDUC, 1992.
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3) diferenciar o uso das pausas, de forma a considerar as condições de produção,

modificadoras das locuções dos heterônimos de Fernando Pessoa por um

locutor-ator.

Temos por ponto de partida que há diferentes textos-personagens na obra de

Fernando Pessoa com poéticas distintas entre eles. Cada um dos quatro principais

heterônimos de Fernando Pessoa pode ser descrito como um conjunto de textos-

personagem. Como há diversidade poética em Fernando Pessoa, sua obra pode ser

considerada como uma obra composta por vários autores.

Temos por hipótese que a interpretação oral de poemas de Fernando Pessoa

identifica seus textos-personagens (heterônimos) assim, os dados acústicos e, sobretudo a

pausa corroborariam para caracterizar os textos-personagens pessoanos.

No plano metodológico optamos por verificar o uso de pausas no contexto do

Discurso oral e da Estilística (Expressividade na Fala) com apoio da Fonética Acústica

inspecionando quatro gravações de leitura de poesia por um único locutor-ator, por

percepção auditiva e análise acústica, que em conjunto permitem a análise de

interpretação qualitativa dos dados comparados. A importância do estudo das pausas na

leitura de poemas é porque as pausas atuam na delimitação dos enunciados lingüísticos,

na facilitação do processamento da fala e no estabelecimento de efeitos de sentido.

Portanto, este trabalho investiga as estratégias de um locutor-ator na construção da

expressividade na fala e de como a pausa pode distinguir os textos-personagens

pessoanos. Tal análise é fonético-acústica, da qual se extrai um “padrão” delineado de

pausas a definir a poética de cada um dos quatro heterônimos. Nesse sentido, a presença

ou não de um padrão de pausas permite que a fala possa ter novas possibilidades de ser

reproduzida com diferentes efeitos de sentido por um mesmo locutor. Ainda, na condução

deste trabalho, analisamos as particularidades da poética dos quatro heterônimos de

Fernando Pessoa anteriormente mencionados, por meio da análise acústica das pausas,

para relacionar aos indícios de uma construção da expressividade na fala particularizada,

dramatização produzida pelo locutor-ator com as poéticas dos heterônimos.
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Entender melhor o campo da Fonética Acústica é de nosso interesse desde a graduação

em Letras, quando começamos os estudos em Lingüística em um primeiro trabalho de

Entoação e Expressão de Modalidades em Português Brasileiro2, em 2005. Desde então

acompanhamos os trabalhos desenvolvidos em um laboratório de fonética acústica,

especialmente os trabalhos experimentais das complexas relações entre produção e

percepção de fala com apoio de análise fonético-acústica. Damos continuidade à

formação iniciada na graduação pelo presente trabalho de mestrado desenvolvido no

Programa de Lingüística Aplicada e Estudos da Linguagem em Linha de Pesquisa

vinculada ao Grupo de Estudos sobre a Fala (CNPq).

O interesse em realizar este trabalho originou-se do contato com as variadas

reações produzidas pelos ouvintes/estudantes durante a apresentação de uma gravação em

áudio da interpretação oral dos poemas de Fernando Pessoa por um locutor-ator, após as

aulas com a leitura e estudo dos textos de Fernando Pessoa com a pesquisadora/

professora de um cursinho pré-vestibular da cidade de São Paulo.

As atitudes dos alunos em reação à escuta dos poemas pessoanos da gravação

(comportamentos, como movimentação dos alunos sentados, erguendo os braços,

inclinando-se para frente/trás, retirando-se do recinto) chamaram nossa atenção, e por

atribuirmos esse efeito nos ouvintes por causa da expressividade na fala do locutor,

propomos esta pesquisa que estuda a relação entre produção e percepção da fala em

contextos de Discurso oral (locução) e Estilística (Expressividade na fala).

Esta dissertação é composta por seis partes. Na presente Introdução, procuramos

referir à pertinência do estudo e enquadrá-lo no âmbito do Mestrado em Lingüística

Aplicada e Estudos da Linguagem e dos Estudos sobre a Fala.

Para compor a segunda parte, apresentamos a Expressividade na fala e uma breve

revisão teórica da Fonética Acústica, pois consideramos indispensável, para uma melhor

compreensão da análise fonético-acústica, produção da fala, seus aspectos fisiológicos e

2 Entoação e Expressão de Modalidades em Português Brasileiro, monografia de conclusão do curso de
Letras Português da Pontifícia Universidade Católica de São Paulo, 2005, de Jae Keum Oh, sob orientação
da Profa. Dra. Ana Rosa Ferreira Dias e coorientação da Profa. Dra. Sandra Madureira, coordenadora do
Laboratório Integrado de Análise Acústica e Cognição da PUC-SP.
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acústicos e na qualidade de instrumental teórico e técnico nas aplicações para a

investigação de estilos de fala, sotaque, alterações na fala e discurso oral, assim como os

sons da fala. É ainda nessa segunda parte que focamos o estudo da pausa, com uma breve

revisão de estudos de pausa, e tentativa de levantamento de suas classificações a partir

dessa revisão. Esse subitem configurará a ponte para o real objetivo de nosso trabalho: a

pausa na locução, na expressividade na poesia falada, distinguindo os textos-personagens

pessoanos.

Na terceira parte apresentamos Fernando Pessoa e seus heterônimos, fazendo uma

breve caracterização de seus principais heterônimos, Alberto Caeiro, Ricardo Reis,

Álvaro de Campos e Fernando Pessoa por ele mesmo. Na quarta parte a metodologia. A

análise das pausas na locução dos poemas pessoanos é apresentada na quinta parte. Na

última parte segue discussão relacionando a caracterização dos heterônimos e as pausas e

conclusão.



5

1. Expressividade na fala e Fonética Acústica

Os recursos sonoros são trabalhados para significar.
(Madureira, 1992, p. 160)

Este capítulo aborda a Expressividade na fala e os fundamentos da análise

fonético-acústica. Obras como as de Sapir (1957); Crystal e Quirk (1964); Hymes (1971);

Jakobson (1977); Scherer e Giles (1979); Fónagy (1983); Bolinger (1986); Jakobson e

Waugh (1987); Hinton, Nichols e Ohala (1994); Pittam (1994) e Scherer (2003) entre

muitas outras, relacionam a capacidade do falante de materializar em som suas idéias,

atitudes e sentimentos para comunicar ao ouvinte à impressão que intenta. Isso nos dá a

dimensão do impacto da fala na comunicação entre os homens. Nessas obras deparamo-

nos com a potencialidade da matéria fônica de evocar sentidos, ou seja, com questões de

expressividade na fala. (MADUREIRA, 2004)

Os trabalhos de investigação da expressividade na fala integram análises de

natureza fonético-acústica e perceptiva, por meio de uma abordagem dinâmica da

produção e da percepção.

Neste estudo, fala é a parte da linguagem que se manifesta como ato individual

por oposição a língua, que é social em sua essência e independente do indivíduo.

(SAUSSURE, 1969)

Para Madureira (2004), seguindo a noção de trabalho de Granger (1974) “a fala é

a face sonora da linguagem e é essa materialidade sonora que oferece inúmeras

possibilidades a ser trabalhada”. Segundo Madureira (1992), a variabilidade dos recursos

fônicos empregada pelo falante evidencia a potencialidade da matéria fônica para a

construção do sentido no discurso oral. A autora define dois princípios que regem a

relação entre recursos fônicos e efeitos de sentido:
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1) O princípio da compatibilidade (mais produtivo), que implica na

existência de similaridade entre recurso e efeito como, por exemplo, entre

tensão dos articuladores e efeitos de sentido como tensão emocional, angústia,

nervosismo, etc.

2) O princípio da incompatibilidade, que implica numa relação entre

recurso fônico e efeito de sentido baseada na discrepância, como por exemplo,

entre a voz sussurrada, de intensidade fraca, e o efeito enfático.

(MADUREIRA, 1992, p. 149-150)

Desse modo, Madureira (1992, p. 149) distingue os efeitos de sentido em três

classes. A primeira por função ou efeitos de sentidos discursivos, exemplo: ênfase,

dramaticidade, planejamento discursivo, entre outros. A segunda por efeitos de sentidos

subjetivos ou de expressão de emoções, “que apontam para os estados de espírito e

sentimentos do sujeito”. A terceira por efeitos de sentido situacionais ou de formalidade e

informalidade, “que apontam para a postura que o sujeito adota diante da situação e do

seu interlocutor.

O falante para Goffman (1981) pode desempenhar a função de animador, autor

e/ou protagonista para impressionar o ouvinte. No primeiro caso, o animador é a

máquina-falante, é quem interpreta um texto dando vida a este. No segundo, é o próprio

autor quem produz o texto falado. No terceiro, o protagonista interpreta o texto,

compartilha seu sistema de crenças, quer impressionar o interlocutor com suas escolhas

estilísticas de fala e de conteúdo.

O sujeito falante desta pesquisa, o locutor, profissional da voz, também é ator,

com muita experiência no teatro, desse modo sua locução (os corpora) é o de um

animador, com base na sua produção de sentidos sobre o conteúdo do texto, ele o locutor-

ator constrói a animação oral.

No sentido de impressionar o ouvinte, o falante realiza escolhas sobre a matéria

fônica (a forma), para assim, compor o sentido (o conteúdo), e o ouvinte, por sua vez, a
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partir do sinal de fala, atribui ao falante características físicas, sociais e psicológicas, o

ouvinte percebe atitudes e emoções. (MADUREIRA, 2004)

Assim, o fluxo da fala é dinamizado pela prosódia, que procura facilitar a

compreensão, ao destacar proeminências, veiculando informações sobre modalidades,

atitudes, emoções e personalidade, pois a prosódia segundo Viola (2008) “é a responsável

pelas propriedades temporais do enunciado, agrupando as palavras em estruturas rítmicas

e integrando-as na organização e na produção do discurso”. A seguir Viola (2008, p. 61)

descreve propriedades da prosódia:

As propriedades prosódicas estão relacionadas com a evolução no tempo da

freqüência fundamental, da duração e da intensidade. Os parâmetros

articulatórios, acústicos e auditivos são correspondentes, uma vez que são

realizados a partir de diferentes perspectivas, a saber, do falante, do ouvinte e

do sinal transmitido entre eles. Assim, em termos acústicos, a vibração das

pregas vocais corresponde à freqüência fundamental e, auditivamente, é

percebida como melodia. Da mesma forma, o esforço físico, corresponde à

intensidade e pode ser ouvida como proeminência. A ordenação dos

movimentos articulatórios tem a correspondência acústica da duração e será

percebida auditivamente como o tempo.

Há propriedades prosódicas marcadas por um parâmetro acústico, como o

loudness pela intensidade ou as pausas pela duração, mas outras como a

entonação, a acentuação e o ritmo formam sistemas de análises, pois são

compostos pela combinação de vários parâmetros acústicos.

Focamos nesta pesquisa o parâmetro acústico pausa por este já ter pesquisas, com

apoio da Fonética Acústica, como no exemplo, dado no livro de Viola (2008), da pausa

preenchida por inspiração ruidosa indicando uma expressão de aborrecimento, ansiedade

e raiva, em um corpus oral, ou seja, durante a locução (interpretação) do poema “I-Juca

Pirama” do poeta romântico brasileiro Gonçalves Dias. Segundo Viola (2006), esse

poema é cheio de simbolismos sonoros sinestésicos, mas é a sua pesquisa estudando o

gesto vocal que identificou vários exemplos de simbolismo corporal, e entre eles o uso da

pausa pelo locutor para expressar as sensações como a ansiedade supracitada. Um único

locutor interpretou todo o poema fazendo os diferentes personagens apenas com a voz,



8

para criar as ambientações, as atitudes e emoções dos personagens e mudanças de turnos

durante os diálogos do poema. Como em outro exemplo dado por Viola (2008) de uma

pausa longa entre os enunciados de 1.088 milissegundos e que ajudou, juntamente com a

semântica do poema, a criar um clima de expectativa e dramaticidade. Nesse trabalho, a

autora não se ateve a somente ao parâmetro acústico da prosódia pausa para conferir o

simbolismo sonoro na leitura do poema, trabalhou conjugando as várias propriedades

prosódicas já citadas e a partir de análises relacionando-as é que foi possível apresentar os

inúmeros exemplos encontrados em sua tese de doutorado.

Como exposto acima a Fonética Acústica é indispensável para a realização

concreta desta pesquisa experimental, justamente por esta ser uma base teórica

fundamental no estudo da Ciência da Fala e por ela ser uma área interdisciplinar

propomos neste resumo uma seqüência aproximada da aquisição técnica mínima e

necessária para fazermos uso da Fonética Acústica para a obtenção de dados que

compõem nossa análise de dados, as pausas. Segue uma breve apresentação dos

fundamentos da análise fonética acústica desde o campo físico, passando pela fisiologia

humana até a inspeção nos espectrogramas de onde serão avaliadas, conferidas,

etiquetadas e medidas os dados acústicos dos corpora deste trabalho com pausa na

locução de poemas de Fernando Pessoa por um só locutor-ator. Porém nos restringiremos

somente à inspeção das pausas por este ser o foco principal desta dissertação.

A disciplina da física denominada Acústica, que descreve a constituição e a

propagação das ondas sonoras num meio material ou propriedades físicas do som, é a

base para o campo de estudo da Fonética Acústica, que procura descrever as

características da mensagem vocal, analisando os componentes acústicos dos sons da fala

em função de três parâmetros acústicos fundamentais: freqüência, duração e intensidade,

tanto no que se refere à produção da fala quanto à percepção da fala.

The phonetic sciences have always had a linguistic motivation, and a principal

focus has always been the communicative function of spoken language. This

remains a central and dominant aspect, but […] the phonetic sciences are

obliged to draw on the techniques and data of many disciplines for which

speech is only a partial interest. This makes the phonetic sciences a necessarily
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interdisciplinary enterprise, and the modern phonetician needs to know

something of anatomy, physiology, physics and engineering as well as being

knowledgeable in general phonetic theory and phonology. The result is that, as

well as being linguistically sophisticated, the chief methodology of the phonetic

sciences is one of quantified experimentation. In the spectrum of knowledge,

the phonetic sciences thus blend the perspectives of the social sciences with

those of the life sciences, the natural sciences and the engineering sciences.

(HARDCASTLE; LAVER, 1999, p. 1)

Nos estudos em Fonética Acústica temos por percepção da fala um processo que

exige do ouvinte interpretações das pistas acústicas (freqüência, duração e intensidade) do

sinal acústico (ondas sonoras) juntamente com o conhecimento prévio do ouvinte dos

padrões da língua (materna ou segunda língua) estudada, a fim de interpretar o que ouve.

As pistas acústicas da percepção da fala são constituídas pelo pitch (f0), pela

intensidade (loudness) e pela duração. O pitch é percebido/ouvido como uma sensação

subjetiva de freqüência fundamental (f0), isto é, demarca fronteiras de orações dando a

entonação de uma oração, como por exemplo, nas interrogativas com pitch ascendente no

português brasileiro (PB) ou na oração declarativa demarcada na fronteira da oração por

pitch descendente no PB (MADUREIRA, 1994, 1999a, 1999b); também podemos utilizar

o pitch para verificação de atitudes na fala, como a raiva, a alegria, o sarcasmo,

conferindo o pitch utilizado pelo falante, exemplos em Madureira (1992, 1996, 2004),

Viola e Madureira (2008), Viola (2006, 2008). A amplitude é uma medida física do som e

é calculada em função da potência de um som (o coeficiente da função periódica)

enquanto a loudness é a sensação subjetiva de intensidade, assim percebemos quanto

maior a amplitude, maior a altura ou intensidade de um som (loudness). A duração na fala

corresponde à variação de tempo, medida em segundos que um segmento acústico

correspondente a vogal ou consoante, no sinal de fala digitalizado, leva para ocorrer.

(BARBOSA, 1994)

A produção da fala na Fonética Acústica refere-se ao processo de “planejar e

executar o ato de falar” em sentido mais amplo (CRYSTAL, 1985). A realidade sonora

toma corpo na percepção humana e é a Fonética Acústica o campo que estuda os sons na

produção da fala.
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A fala ocorre a partir da fonação, esta dos movimentos vibratórios da fonte (pregas

vocais) que incidem sobre as partículas de ar, que na laringe são filtrados e resultam na

fala, que pode ser entendida pela teoria da fonte e do filtro proposta por Fant (1970,

1986).

[...] há, durante a expiração, uma interação entre o ar proveniente da traquéia e

as pregas vocais, que vibram. Esta vibração é a fonte sonora que injeta pulsos

de ar periodicamente na cavidade oral. Nas vogais orais, o trato nasal está

acusticamente desacoplado devido à elevação do véu palatino e a forma do

trato vocal é determinada pela língua, lábios, mandíbula e posição vertical da

laringe. As cavidades orais interagem sobre o som da vibração das pregas

vogais, modificando-o de uma maneira específica para cada vogal. Por fim, o

som resultante, filtrado pelo trato vocal, propaga-se dos lábios para o ambiente

externo. (VIEIRA, 2004)

O movimento vibratório da fonte transmite-se às partículas do ar que entram em

oscilação, gerando ondas sonoras longitudinais, ou seja, a vibração de uma onda que corre

na mesma direção de propagação produzindo uma seqüência de pulsos longitudinais. As

ondas sonoras podem ser descritas usando um número de variáveis como período ou

comprimento de onda, amplitude e freqüência. O período é o tempo (T) de um ciclo

completo de uma oscilação de uma onda, no caso da onda sonora é a distância medida

entre os picos/vales ou máximos, que também podemos nomear de comprimento de onda.

A freqüência (f) é o período dividido por uma unidade de tempo (neste trabalho usamos

milissegundos, ms), e ela é expressa em Hertz (Hz). A amplitude de uma onda é a medida

da magnitude da máxima perturbação do meio durante um ciclo de onda e a unidade

utilizada para a medida de ondas sonoras é decibel (dB).

Na figura 1 que se segue apresentamos um exemplo de onda sonora na produção

da fala.

http://pt.wikipedia.org/wiki/Vibra%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hertz
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Figura 1. Exemplo de onda sonora de “a mim ensinou-me tudo”, em um intervalo de tempo de 2.108 ms.

O parâmetro acústico da freqüência de f0 refere-se ao número de ciclos completos

de abertura e fechamento, oscilações ou vibrações das pregas vocais num dado período de

tempo. O parâmetro acústico da amplitude refere-se ao deslocamento ou afastamento do

ponto de equilíbrio de um corpo vibrante. A intensidade diz respeito à quantidade de

compressão das moléculas de ar na onda sonora, ou seja, a pressão.

Na figura 2 que se segue, temos um exemplo de representação de onda, com dois

ciclos de uma onda sonora simples periódica, em que se verifica sua amplitude e sua

freqüência no tempo.

Figura 2. Exemplo de representação de onda com dois ciclos de onda sonora simples periódica, amplitude e

freqüência no tempo.
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As ondas sonoras podem ser classificadas como periódicas, aperiódicas, simples

ou complexas. Uma onda simples possui apenas um componente de freqüência enquanto

uma onda complexa é composta por uma somatória de freqüências. Quanto à

periodicidade, uma onda sonora pode ser periódica ou aperiódica, apresentando padrões

regulares ou irregulares no tempo. Segue exemplos de ondas nas figuras 3, 4, 5, 6, e 7 nas

quais estão visíveis suas diferenças pela amplitude medidas sempre em um mesmo

intervalo de tempo de 60 milissegundos.

Vejamos a seguir na figura 3 um exemplo de onda sonora periódica simples, com

apenas um componente de freqüência, em um intervalo de tempo de 60 milissegundos.

Figura 3. Exemplo de onda sonora periódica simples, com apenas um componente de freqüência, em um
intervalo de tempo de 60 ms.

Na figura 4 a seguir temos um exemplo de onda sonora periódica complexa, com

vários componentes de freqüência e menor amplitude, em um intervalo de tempo de 60

milissegundos.
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Figura 4. Exemplo de onda sonora periódica complexa, com vários componentes de freqüência e menor
amplitude, em um intervalo de tempo de 60 ms.

Na figura 5 a seguir temos um exemplo de onda sonora periódica complexa, com

vários componentes de freqüência e maior amplitude, em um intervalo de tempo de 60

milissegundos.
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Figura 5. Exemplo de onda sonora periódica complexa, com vários componentes de freqüência e maior
amplitude, em um intervalo de tempo de 60 ms.

Na figura 6 a seguir temos um exemplo de onda sonora aperiódica complexa, com

vários componentes de freqüência e menor amplitude, em um intervalo de tempo de 60

milissegundos.

Figura 6. Onda sonora aperiódica complexa, com vários componentes de freqüência e menor amplitude, em
um intervalo de tempo de 60 ms.
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Na figura 7 a seguir temos um exemplo de onda sonora aperiódica complexa, com

vários componentes de freqüência e maior amplitude, em um intervalo de tempo de 60

milissegundos.

Figura 7. Onda sonora aperiódica complexa, com vários componentes de freqüência e maior amplitude, em
um intervalo de tempo de 60 ms.

A produção da fala envolve a laringe, onde se encontram as pregas vocais que são

postas em vibração a partir da corrente de ar vinda dos pulmões e da traquéia. O

movimento vibratório da glote gera os pulsos glotais, ou seja, um espectro visto pela

freqüência em relação à amplitude. Assim, o espectro sonoro é uma representação gráfica

dos harmônicos que compõem as ondas complexas dos sons da fala.

O termo complexa é em razão ao fato de este tipo de onda ser uma somatória de

harmônicos, ou tons puros. Assim, temos que a somatória de ondas simples resulta em

uma onda complexa. A coexistência de variadas freqüências em um mesmo intervalo de

tempo ou Transformada Rápida de Fourier - FFT (Fast Fourier Transform), oriundas de

http://pt.wikipedia.org/wiki/Transformada_R%C3%A1pida_de_Fourier
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uma mesma fonte sonora, é uma descoberta atribuída ao matemático e físico francês Jean-

Baptiste Joseph Fourier (1768-1830).

Na figura 7, a seguir, vemos a representação do espectro glotal, em que

verificamos a amplitude e a freqüência no tempo, os harmônicos do espectro sonoro e a

partir deles a composição de uma onda sonora complexa periódica.

Figura 8. Espectro glotal, amplitude (dB) e freqüência (Hz); ondas simples periódicas ou tons puros ou
harmônicos no tempo (ms); onda complexa periódica ou somatória dos harmônicos.

Na fala só ocorrem ondas sonoras complexas tanto periódicas como aperiódicas.

As vogais são ondas periódicas complexas assim como as consoantes nasais e

aproximantes e as consoantes fricativas são ondas aperiódicas complexas. As plosivas

surdas apresentam ondas silenciosas (oclusão dos articuladores) e ruído transiente

(estouro da plosiva surda). Desse modo, para a análise das formas da onda sonora

podemos considerar que a fala apresenta características específicas de amplitude para
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cada fone produzido. A seguir apresentamos somente alguns exemplos de ondas sonoras

da fala extraídas dos corpora deste trabalho, gravados por um locutor masculino e sem

alteração de voz, para mostrar as inspeções usualmente realizadas na forma da onda do

sinal acústico para a realização das análises em pesquisas em fonética acústica. As vogais

[e], [o], as consoantes aproximante [l], nasal [m], fricativa [s] e foram todas medidas

em um mesmo intervalo de tempo (50 ms) com o intuito de facilitar a comparação entre

as formas de onda. Para as plosivas optamos apresentar a oclusão e o estouro das

consoantes [p], [t] e [k].

Na figura 9 segue exemplo de onda periódica complexa da vogal [e] em um

intervalo de 50 milissegundos.

Figura 9. Onda periódica complexa. Vogal [e] em um intervalo de 50 ms. (Locutor masculino, sem
alteração de voz.)

Na figura 10 segue exemplo de onda periódica complexa da vogal [o] em um

intervalo de 50 milissegundos.

Figura 10. Onda periódica complexa. Vogal [o] em um intervalo de 50 ms. (Locutor masculino, sem
alteração de voz.)
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Na figura 11 segue exemplo de onda periódica complexa da aproximante lateral [l]

em um intervalo de 50 milissegundos.

Figura 11. Onda periódica complexa. Aproximante lateral [l] em um intervalo de 50 ms. (Locutor
masculino, sem alteração de voz.)

Na figura 12 segue exemplo de onda periódica complexa da consoante nasal [m]

em um intervalo de 50 milissegundos.

Figura 12. Onda periódica complexa. Consoante nasal [m] em um intervalo de 50 ms. (Locutor masculino,
sem alteração de voz.)

Na figura 13 segue exemplo de onda aperiódica complexa da consoante fricativa

alveolar [s] em um intervalo de 50 milissegundos.
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Figura 13. Onda aperiódica complexa. Fricativa alveolar [s] em um intervalo de 50 ms. (Locutor masculino,
sem alteração de voz.)

Na figura 14 segue exemplo de onda aperiódica complexa da fricativa palato-

alveolar em um intervalo de 50 milissegundos.

Figura 14. Onda aperiódica complexa. Fricativa palato-alveolar em um intervalo de 50 ms. (Locutor
masculino, sem alteração de voz.)

Na figura 15 segue exemplo de onda silenciosa de plosiva bilabial surda [p] e

ruído transiente, em um intervalo de 26 milissegundos.

Figura 15. Onda silenciosa de plosiva bilabial surda [p] e ruído transiente, em um intervalo de 26 ms.
(Locutor masculino, sem alteração de voz.)
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Na figura 16 segue exemplo de onda silenciosa de plosiva alveolar surda [t] e

ruído transiente, em um intervalo de 26 milissegundos.

Figura 16. Onda silenciosa de plosiva alveolar surda [t] e ruído transiente, em um intervalo de 26 ms.
(Locutor masculino, sem alteração de voz.)

Figura 17. Onda silenciosa de plosiva velar surda [k] e ruído transiente, em um
intervalo de 15 milissegundos.

Figura 17. Onda silenciosa de plosiva velar surda [k] e ruído transiente, em um intervalo de 15 ms. (Locutor
masculino, sem alteração de voz.)

Espectrograma é o registro de um espectro em forma de chapa fotográfica ou de

diagrama. São nos espectrogramas que inspecionamos: os formantes (F), a duração dos

formantes, os estouros das plosivas surdas, os silêncios de pausas, a rápida transição dos

formantes na produção de consoantes e vogais, quando o trato vocal muda de posição – os

formantes apresentam mudanças indicando qual dos três articuladores (lábio, ponta ou

corpo da língua) está formando constrição num dado momento (STEVENS, 1994). Para
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isso, é preciso inspecionar cada formante (F), sendo considerado o segundo formante (F2)

como a principal responsável pela inteligibilidade da fala (BORDEN et al. 2003). As

vogais são os sons com maiores durações na fala, as líquidas e as semivogais embora não

sejam tão longas quanto as vogais, possuem maior duração do que as demais consoantes

(FLAGANAN, 1972). Dois tipos de filtros estão diretamente à produção dos sons da fala

em geral: a) trato vocal aberto praticamente sem nenhuma constrição na região oral ou

faringal responde à produção das vogais; b) constrição estreita na região da cavidade oral

é responsável pela produção das consoantes inclusive das líquidas, glides e nasais. Nesse

contexto, existem outras utilizações dos espectrogramas, que dependerá dos objetivos de

cada estudo individualmente.

Com apoio de instrumentos de análise fonético acústica podem ser preparados

gráficos da forma da onda sonora (oscilograma) e dos componentes de freqüência e

intensidade no tempo (espectrograma de banda larga) ou de freqüência e intensidade

(espectrograma de banda estreita e espectro). Portanto, existem dois tipos de

espectrogramas: os de banda estreita, com filtros de pouca largura, que separam cada

harmônico da voz (podendo variar entre 15 Hz e 50 Hz), e os de banda larga, que utilizam

filtros de maior extensão para separar os formantes (variando entre 300 Hz e 600 Hz).

Nos espectrogramas de banda estreita, não há precisão de duração, eles são utilizados

para mostrar os harmônicos por apresentarem precisão quanto à freqüência. No que diz

respeito aos espectrogramas de banda larga, ao contrário do de banda estreita, são

utilizados para medidas de duração, pois mostram os formantes de um som em termos de

suas variações de freqüência e intensidade ao longo do tempo. Ainda, podemos observar

nos espectrogramas zonas de freqüência mais escuras do que outras, as quais indicam

intensidade reforçada. Nas figuras (18 a 21) a seguir introduzimos a sugestão de uma

seqüência de leitura de espectrogramas de banda larga e banda estreita a título de

exemplificação para uma leitura mínima em análise em Fonética Acústica, porém

necessária para inspeção das pistas acústicas supracitadas neste trabalho experimental:
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Figura 18. Exemplo de um espectrograma de banda larga em (b) com a forma da onda em (a).

Figura 19. Exemplo de um espectrograma de banda estreita em (b) com a forma da onda em (a).
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Figura 20. Reconhecimento no espectrograma de banda larga (b), dos quatro formantes da vogal [a] do
enunciado “nad[a] deixa”, em destaque. Forma da onda (a).

Figura 21. Reconhecimento no espectrograma de banda estreita (b), dos harmônicos da vogal [a] do
enunciado “n[a]da deixa”, em destaque. Forma da onda (a).

Nas figuras 22 e 23 a seguir apresentamos instruções para leitura em destaque de

espectro de ondas sonoras periódicas da vogal [a] destacando os harmônicos do F1 e os

picos de F2 e F3 do enunciado “nada deixa”, a título de exemplificação para uma leitura
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mínima em análise em Fonética Acústica, porém necessária para inspeção das pistas

acústicas supracitadas neste trabalho experimental:

Figura 22. Espectro do som periódico [a] do
enunciado “n[a]da deixa”, em destaque os
harmônicos de F1.

Figura 23. Espectro do som periódico [a] do
enunciado “n[a]da deixa”, em destaque os
harmônicos de F1 e formantes F1, F2 e F3.

Na figura 24 a seguir, temos forma da onda, espectrograma de banda larga,

espectros das vogais [a] destacando as freqüências de F1, F2 e F3 do enunciado “n[a]d[a]

deixa”:
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Figura 24. Forma da onda, espectrograma de banda larga, espectros das vogais [a] destacando as
freqüências de F1, F2 e F3 do enunciado “n[a]d[a] deixa”.

A seguir apresentamos a forma da onda e o espectrograma de banda larga na

figura 25, destacamos o vozeamento das vogais, na figura 26, a pausa silenciosa e na

figura 27, pausa não silenciosa.
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Figura 26. Exemplo de vozeamento no espectrograma de banda larga (b) e forma de onda (a).

Figura 26. Exemplo de pausa silenciosa de 2.814 milissegundos, na produção da fala. Forma da onda (a) e
espectrograma de banda larga (b).
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Figura 27. Exemplo de pausa não silenciosa respiratória (momento da inspiração, sem barra de vozeamento)
de 329 milissegundos, na produção da fala. Forma da onda (a) e espectrograma de banda larga (b).

Vale ressaltar que o que vemos na forma da onda e nos espectrogramas são os

resultados da ação do filtro sobre a produção da glote. Em outras palavras, temos uma

representação dos sons da fala fidedigna que pode ser utilizada em diversas aplicações

nos estudos da fala. Apesar de nossa pesquisa se pautar nas medidas de duração da pausa,

a inspeção das pistas acústicas são inseparáveis entre os elementos acústicos apresentados

nesta breve introdução de análise fonética acústica.

1.1 Pausa

A pausa é o elemento prosódico que observamos nas análises fonético-acústicas

deste trabalho, que pode ser compreendida com uma interrupção na produção da fala

(discurso oral).
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Pausa silenciosa pode ser produzida em conjunção com uma inspiração não

ruidosa, deglutição, qualquer reflexo laringo-fonatório, silêncio de expiração ou parada

propositalmente silenciosa em parte do discurso. Portanto, pausa tipo silenciosa é pausa

sem a presença de sinal sonoro (silêncio) enquanto as pausas não silenciosas apresentam

perceptivamente vozeamento no sinal de fala ou presença de segmento com considerável

amplitude como na inspiração respiratória com ruído audível.

Apesar da classificação de pausa preenchida pela literatura, apresentando barra de

vozeamento decorrentes de fenômenos como repetições de partes de palavras, sílabas,

sons de hesitação como “ums”, “erhs”, repetições semanticamente vazias (“a long, long

time”)3, falsos inícios (HENDERSON et al., 1966; GROSJEAN; DESCHAMPS, 1975)

ou qualquer outra articulação paralingüística com vozeamento, adotaremos a

denominação de pausa não silenciosa nesta pesquisa, por razão da definição de pausa

preenchida não englobar a pausa produzida por uma inspiração/expiração ruidosa que

muitas vezes é produzida sem vozeamento pelo locutor.

Viola (2006, p. 136) também encontrou em seus dados a inspiração percebida

auditivamente, e a inspiração ruidosa que “preenche um silêncio”, mas por não ser

classificada nem de pausa tipo silenciosa e nem de preenchida por Laver (1994) e

Cruttenden (1986), a autora classifica o ruído audível apenas como uma pausa de função

expressiva, defendendo que sua importância está justamente no fato de a inspiração

auditiva tornar-se “em um elemento que compõe o cenário simbólico da expressão”.

Ainda, as pausas são produzidas pelo falante entre os constituintes sintáticos ou

pelo alongamento de segmentos vocálicos e são identificadas por alterações de qualidade

de voz ou ainda pela presença de pitch. Nesses casos identificamos pausas perceptivas

como na descrição feita desse tipo de pausa por Viola (2006, p. 43-44):

Pausa perceptiva é uma sensação de interrupção gerada por pistas acústicas como a

diminuição de f0, seguida de elevação, maior duração de sílabas (alongamento) e

3 Exemplos retirados de Frieda Goldman-Eisler de HENDERSON, A.; GOLDMAN-EISLER, F.;
SKARBEK (1966).
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alterações na qualidade vocal, como a soprosidade em final de palavra. Outra

estratégia é o alongamento da oclusão de um som obstruinte surdo (plosivo ou

fricativo), que pode ou não se misturar ao silêncio de uma pausa que a precede

(FÓNAGY, 1983).

Os trabalhos que estudam as pausas são raros nas áreas afins dos estudos da

linguagem. Alguns são verificados em trabalhos para construir modelos de produção de

fala (síntese), para confirmar teorias lingüísticas ou estudo de alteração de fala. Ainda há

trabalhos relacionados à expressividade da fala na área da Fonética Acústica, como Viola

e Madureira (2006) e Cotes (2008).

Viola e Madureira (2008) discutem a relevância da pausa na estruturação do

discurso oral e na expressão das emoções e atitudes e tem por objetivo descrever e

analisar o comportamento da pausa como um fato discursivo e expressivo, para isso,

estudaram o comportamento da pausa na estruturação temporal da fala, combinando

análise perceptiva e análise fonético-acústica para delimitar e medir a interrupção do

fluxo audível de uma interpretação teatral realizada por um único ator, interpretando três

personagens, um índio guerreiro, seu pai, o chefe de uma tribo inimiga, mais o narrador

do poema “I-Juca Pirama” de Gonçalves Dias.

As pausas foram classificadas de acordo com a estrutura, a função, a distribuição e

critérios temporais. Para as autoras a o planejamento métrico da fala é implementada por

meio da segmentação do texto falado por pausas, pelas taxas de elocução e ritmo. Ainda,

explicitam que as pausas não só dividem o fluxo de fala, mas também a estrutura no

monólogo de um falante ou de uma interação entre dois ou mais falantes e que a pausa é a

forma mais comum de sinalizar mudanças de turnos entre os participantes de um diálogo,

mas por não ser sistematizada. Conferem com Bakhtin (1997) de que a pausa pode

introduzir uma ruptura ou, se suprimida, sobrepõem as falas entre os interlocutores. Os

falantes controlam as pausas respiratórias fazendo com que coincidam com o momento da

mudança de turno ou o colocam no fim dos grupos entoacionais. Segundo Viola e

Madureira as pausas, como fatos gramaticais, só são possíveis dentro da fala intrapessoal,

premeditadas e deliberadas pelo falante em seu próprio turno de fala. As pausas, para as

autoras, marcam as fronteiras de grupos de entonação e coincidem de um modo geral com
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as fronteiras sintáticas, dentro e entre as sentenças, concordando com Cruttenden (1986),

mas ressaltam que de acordo com Laver (1994) quando “a pausa cai internamente em

uma sentença e quebra a coerência da estrutura entonacional, a fala é interrompida,

deixando-a não fluente ou hesitante”.

De acordo com a classificação estrutural feita por Viola e Madureira (2008), as

pausas podem ser silenciosas (qualquer silêncio acima de 200 ms de acordo com Laver,

1994), preenchidas ou sinalizadas pelas propriedades fonético-acústicas, estas chamadas

de pausa perceptiva, tais como alongamento, principalmente na plosiva, mudanças na

qualidade de voz, no final de enunciados por exemplo e variação de f0, como o aumento

abrupto de F0 percebido como pausa. A definição de pausa preenchida é que esta

apresenta conteúdo não-lingüístico, como alongamento de parte de uma palavra, mais

freqüentemente uma vogal (tipo [a:], [o:]) ou preenchida pelo vozeamento como em [m:]

conferindo com Cruttenden (1986) e Laver (1984). E quanto à função, as pausas podem

ser classificadas em respiratório (tomada fôlego), discursiva (planejamento do discurso e

partes de estruturação do discurso) ou expressiva (expressão de atitudes e de emoções) e

subcategorias de pausas expressivas incluem, entre outros, uso dramático e enfático.

Quanto à distribuição, as pausas podem ocorrer dentro ou entre as sentenças e os demais

constituintes morfossintáticos. Quanto à classificação temporal, as pausas podem ser

breves ou longas. De acordo com Fónagy (1983), tanto na expressão como na linguagem

poética, ambigüidade sintática e lexical é irredutível. Em um poema, a estrutura métrica

dos versos exige uma pausa no final de cada verso, embora a estrutura lingüística possa

criar ligações sintáticas e semânticas entre os versos, de forma a que o uso de uma pausa

não é permitido. Em tais casos, o falante terá que decidir entre a estrutura discursiva dos

versos ou as restrições sintáticas e semânticas dependendo de suas intenções

interpretativas.

O poema, com 21,33 minutos, gravado em estúdio profissional, num primeiro

momento, foi ouvido para selecionar as partes que foram analisadas. O critério usado para

a classificação das pausas silenciosas foi a interrupção do fluxo audível, a duração igual

ou maior que 200 ms e quando a pausa era seguida por uma plosiva surda o intervalo de

silêncio era adicionado no interior das medidas. As pausas foram classificadas de acordo

com a função, a distribuição e critérios temporais. Sendo segmentadas e extraídas a taxa

de elocução e o ritmo. Pausas respiratórias foram identificadas pelo ruído de atrito
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presente em freqüências mais altas no espectrograma de banda larga, por pistas acústicas

identificadas perceptivamente e pela inspeção das características espectrais e contorno de

f0. Viola e Madureira (2008) verificaram que na locução do ator as pausas silenciosas

produzidas nem sempre coincidiam com a versificação do poema, no entanto a

distribuição delas corrobora para sinalizar a estrutura discursiva.

As durações das pausas variaram de acordo com o conteúdo informacional da

passagem dentro do poema e do status do personagem interpretado, desse modo houve

pausas nas mudanças de turno entre os interlocutores. O trabalho de Viola e Madureira

(2008) mostrou que as pausas silenciosas do guerreiro são maiores que o chefe, porque

ele precisa de argumentos para fazer o chefe mudar de idéia em relação ao seu destino

(ser morto por uma tribo canibal). Outro fator que diz respeito ao uso de pausas é o status

dos interlocutores: o chefe é visto como um símbolo de autoridade e, além disso, ele é o

vencedor, enquanto o guerreiro é aquele que foi preso. O chefe sempre responde mais

rápido do que o guerreiro, isto é, o guerreiro leva mais tempo para tomar a vez de seu

turno discursivo, porque ele precisa de argumentos fortes para convencer o chefe de que

seus pedidos são justos. Essa interação entre os dois protagonistas ganha significado no

uso de pausas e em suas durações. As autoras descrevem que a distribuição das pausas

não corresponde exatamente com a versificação do poema; a intenção expressiva do

locutor é que define a inserção das pausas entre os versos. As autoras encontraram pausas

silenciosas e preenchidas. Uma pausa encontrada nos dados de inspiração ruidosa indica

simbolicamente cansaço, ansiedade e pressa. Embora não esteja categorizada na

literatura. Madureira e Viola (2008), concluem que o planejamento discursivo, a

segmentação dos constituintes sintáticos e a expressividade de emoções e atitudes entre

outros são corroboradas com o uso e distribuição de pausas.

Zellner (1994) descreve que algumas pausas são mais facilmente percebidas do

que outras e, em geral, tais pausas parecem apoiar funções específicas dentro da

mensagem, tais como as funções gramaticais, o foco semântico e a hesitação. Segundo

Goldman-Eisler (1968) e Grosjean e Deschamps (1975) as pausas também são mais

facilmente percebidas se elas durarem entre 200 e 250 milissegundos (ms). As pausas

silenciosas podem ser intra-segmentais ou inter-lexicais:
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Silent pauses show no voiced component in the acoustic waveform and some

researchers distinguish short intra-segmental or so called “articulatory pauses”

with an upper threshold of around 100 ms (after Butcher, 1981), corresponding

to the closure phase of a voiceless stop, from inter-lexical pauses that tend to be

longer (e.g. Zellner, 1994). (FLETCHER, 1997, p. 573)

Desse modo, na fala sem alterações, as pausas silenciosas ou preenchidas

aparecem entre as palavras e pausas de 200 ms ou mais longas são raramente observadas

dentro de uma palavra. A duração das pausas podem ser índices importantes para a

percepção, Butcher (1980) relacionou três limites audíveis para a percepção de pausas

silenciosas: pausas inaudíveis entre 100 ms e 200 ms, pausas breves entre 500 ms e 600

ms e pausas longas entre 1000 ms.

Para Zellner (1994) a localização e a duração de pausas silenciosas e preenchidas

estão sujeitas a dois tipos de restrições: na primeira que depende de aspectos fisiológicos

da atividade motora da fala; na segunda, elas refletem processos cognitivos. Quanto à

produção de fala, esta pode ser considerada uma atividade rítmica, na qual grupos de

palavras são produzidos em determinada uma taxa de elocução, para distribuição das

pausas em intervalos regulares. O agrupamento rítmico de fala também favorece a

ocorrência de pausas em intervalos determinados.

Segundo Goldman-Eisler (1972) foram observadas diferenças entre a fala

espontânea e a leitura. A fala espontânea tende a favorecer a ocorrência de um número

maior de pausas. As pausas servem para estruturar o enunciado para o falante e o ouvinte,

pois subdividindo a fala em segmentos menores, facilita sua compreensão.

Para Zellner (1994), uma palavra longa ocupa mais espaço no intervalo de tempo

do que uma palavra curta, mas uma palavra mais longa também implica uma menor pausa

subseqüente. Isso significa que, dentro de um intervalo, as pausas são inversamente

proporcionais ao comprimento das palavras. Portanto, o aumento da duração corresponde

a uma desaceleração, que é um fenômeno comumente observado na fala.

As pausas silenciosas permitem que o falante respire durante a fala, mas essa

explicação de senso comum é considerada “ingênua” para Cruttenden (1986, p. 36), pois
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segundo o autor “fazemos pausa por outras razões e não perdemos a oportunidade para

respirar”. Assim, às vezes o falante é forçado a fazer pausa para respirar e em outras o

falante insere pausas com outras intenções na fala.

Ainda, segundo Cruttenden (1986), as pausas nem sempre delimitam as fronteiras

de grupos entonacionais (caracterizados por serem unidades de informação sintático-

semântica) e nem sempre as fronteiras de grupos entonacionais são delimitadas por

pausas, pois podem ser tomadas como fenômenos de hesitação, quando o falante tem

dificuldade em dar continuidade à fala. Para Cruttenden (1986), as pausas podem ocorrer

em algumas posições na fala: 1. em fronteiras de constituintes maiores, principalmente

entre orações e entre sujeitos e predicados; 2. antes de palavras de conteúdo lexical forte

dentro de sintagma nominal, sintagma verbal ou sintagma adverbial; 3. depois da primeira

palavra de um grupo entonacional. Desse modo, as pausas que ocorrem nas fronteiras de

constituintes maiores, principalmente entre orações e entre sujeitos e predicados

geralmente indicam uma delimitação de grupo entonacional (posição 1). As pausas

quando ocorrem antes de palavras de conteúdo lexical forte dentro de sintagma nominal,

verbal ou adverbial são freqüentemente tomadas como fenômenos de hesitação e

funcionam como mecanismo de operação que o falante dispõe para planejar e reorganizar

uma sentença (posição 2). E as pausas que ocorrem depois da primeira palavra de um

grupo entonacional, geralmente são pausas longas, pois operam com o momento de

planejamento verbal e a organização do pensamento (posição 3).

Segundo Butterworth (1980), as pausas ocorrem também como estratégias

perceptivas do falante, pois são introduzidas para auxiliá-lo na interlocução, Butterworth

(1980, p. 294), estimou que as pausas se associam a dois tipos de processos: 1.

microplanejamento relacionado com a sinalização das orações e com a seleção das

palavras; 2. microplanejamento relacionado com a organização semântica e sintática no

geral que considera grandes extensão de fala.

Para Abercrombie (1967) o uso de pausas, sejam elas de hesitação ou por razões

fisiológicas, varia de falante para falante.

Para Cagliari (1993, p. 47) a pausa é um dos elementos prosódicos que funciona

como elemento sinalizador de como os interlocutores devem interpretar o que o outro
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fala. Para o autor, a pausa ainda pode destacar grupos tonais, que nesta dissertação

entenderemos/valor equivalente por grupo entonacional.

Fonseca-Silva (2002) investigou o fenômeno prosódico pausa em textos orais

espontâneos e em textos escritos lidos oralmente em língua portuguesa, a partir do

trabalho de Cruttenden (1986) e da Análise do Discurso de linha francesa, objetivando

encontrar respostas quanto às posições em que as pausas ocorrem e quais as funções das

pausas. Para a autora, as pausas além de indicarem fronteira de grupos entonacionais e de

serem tomadas como fenômenos de hesitação são formas materiais da língua que

funcionam como “sítios de significância” (expressão de ORLANDI, 1996, p. 64 apud

FONSECA-SILVA, 2002) e de identidade.

Na primeira etapa de sua pesquisa, Fonseca-Silva (2002), após elaborar um corpus

constituído por relato de experiência pessoal e por texto escrito para ser lido oralmente

por um sujeito de pesquisa, gravou e transcreveu por procedimento perceptivo, ou seja,

sem instrumentos. A autora marcou com (/) a pausa demarcadora de fronteira de grupo

entonacional e com [...] para a pausa de hesitação. Fonseca-Silva identificou as posições

em que ocorreram as pausas e fez uma análise do funcionamento discursivo das pausas.

Todas as análises de pausa foram checadas pela autora do trabalho e por mais dois juízes,

só foram marcadas as pausas com percepção nítida para os três avaliadores. Num segundo

momento e última etapa da pesquisa, Fonseca-Silva (2002) elaborou outro texto escrito e

gravou a leitura do texto por dois sujeitos.

No relato de experiência pessoal feita pelo sujeito de pesquisa, Fonseca-Silva

(2002) concluiu que as posições sintáticas de ocorrência previstas por Cruttenden (1986)

se confirmaram, pois encontrou 51,9% de pausas que marcam fronteiras de grupos

entonacionais e 48,1% de hesitação. Essas pausas apresentam-se como uma

“materialidade simbólica que, além de ser própria da língua falada, é constitutiva no

processo de significação”, e essas pausas funcionam como “pistas do que essa ordem

significante (tópico/comentário) pode fazer o interlocutor compreender ou não”.

Para Fonseca-Silva (2002, p. 124), o “movimento das pausas, acentuando ora uma

ordem significante ora outra, no dizer, indica que é possível manipular significações

estabilizadas e transformar sentidos, pois estes são produzidos na e pela materialidade da
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língua”. As pausas consideradas como fenômeno de hesitação foram encontradas no

momento em que o falante “hesita para (re)significar e/ou (re)inscrever-se” no processo

de produção do texto oral. Na leitura oral feita por dois sujeitos “fluentes”, a autora

encontrou pausas em fronteiras dos grupos entonacionais, mas não encontrou pausas de

hesitação. Para Fonseca-Silva, a pontuação não é sempre seguida na leitura dos textos

pelos sujeitos, e nem os dois sujeitos de pesquisa fazem as pausas no mesmo lugar na

leitura e o número de pausas também foram diferentes. Fonseca-Silva (2002, p. 128)

conclui que “a leitura é um ato singular” e, portanto, o ato de ler oralmente permite que

cada leitor faça “diferentes gestos de interpretações que dão identidade aos sentidos e aos

leitores”. As pausas feitas durante a leitura, por dois sujeitos, levam a autora a crer que

além do efeito-leitor existe o efeito-leitor nos leitores. Na “materialidade textual (...) que

está inscrito um leitor virtual, um intérprete ideal” pode haver ou não identificação do

sujeito-leitor de pesquisa com a “posição de sujeito-leitor prevista na materialidade

textual”.

(...) a partir de uma mesma materialidade textual, um leitor real pode produzir

leituras diferentes, identificando-se num determinado momento e contra-

identificando-se, em outro; pode salientar, com pausas, uma ordem significante

como uma unidade importante no texto, num determinado momento, e deslizar

para outra forma de dizer, em outro, por exemplo. (FONSECA-SILVA, 2002,

p. 129)

Em relação ao funcionamento discursivo das pausas para Fonseca-Silva (2002), no

texto oral, elas ocorrem dentro das possibilidades da língua portuguesa, inclusive nos

lugares inesperados, dada sua equivocidade da língua, que é indefinida e indeterminada.

Para Fonseca-Silva (2002, p. 131) “as pausas funcionam como formas materiais que

manifestam a instabilidade e o equívoco da língua. Não se juntam ao dito, mas o

constituem”.

Seara et al. (2005) investigaram a pausa silenciosa e suas relações com a

pontuação (vírgula, ponto e vírgula, dois pontos), posição na sentença e duração, inseridas

por um locutor profissional cuja língua materna é o português brasileiro, na leitura de um

corpus de 17 horas, usado como base em um sistema de síntese de fala. A gravação do

corpus foi transcrita e etiquetada segundo uma classificação morfossintática
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especialmente elaborada para um sistema de síntese de fala, porém essa etiquetagem foi

corrigida manualmente por um expert lingüista.

Neste trabalho de Seara et al. (2005) as pausas preenchidas por hesitações não

foram consideradas, sendo analisadas somente as pausas referentes a intervalos de

silêncio. As pausas não preenchidas foram separadas em pausas longas, com intervalos de

silêncio acima 300 ms, e pausas curtas de duração entre 90 ms e 299 ms, o limite de 90

ms assegurou que mesmo se o intervalo de silêncio das plosivas estivesse incluso nas

pausas detectadas, o silêncio da pausa estaria garantida nos dados coletados através de

processamento automático de detector de pausas, que também calcularam os intervalos de

silêncio e recuperaram do corpus todos os contextos em que foram inseridas pausas e/ou

pontuação, incluindo a classe morfossintática das palavras próximas às pausas.

Seara et al. (2005) verificaram que um grande número de pausas não está

associada à pontuação. Em um total de 9.985 pausas internas a sentenças, 6.127

compreendiam intervalos de silêncio não relacionados a sinais de pontuação, ou seja,

61,36% dos dados analisados. Este resultado contrariou as informações das gramáticas

normativas. Segundo os autores, os dados apresentados pelo locutor do estudo indicam

que o português brasileiro (61,36%) é a língua dentre alemão (11%), inglês (6,4%),

italiano (33,7%), espanhol (14%) e francês (11,9%), que tem mais alta ocorrência de

pausas sem pontuação, resultados estes obtidos em outra pesquisa sobre leitura (cf.

VANNIER et al., 1999 apud SEARA et. al., 2005) em que foram avaliadas cinco horas de

fala lida por 50 locutores dos países mencionados. Quanto à posição das pausas, Seara et

al. (2005) avaliaram as pausas nas estruturas sujeito/predicado (48,12%) e

verbo/complemento (1,7%) e pela análise dos dados observaram que havia mais pausas

entre sujeito/predicado.

Seara et al. (2005) mostram que a estrutura de tópico aparece com bastante

evidência, sendo que o locutor da pesquisa transformou 48,12% das estruturas

sujeito/predicado em tópico/comentário, próprias da fala espontânea, mas os autores

ressaltam que a presença de 70,2% de pausas curtas podem mostrar, de alguma maneira,

que durante a fala lida, “a censura gramatical à estrutura de tópico freia a ocorrência de

pausas longas”. Segundo Seara et al. (2005) há consenso, entre os autores que estudaram

a correlação pausas de silêncio e limites discursivos, de que a pausa aparece em
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combinação com outros fatos prosódicos, como o pitch, ou curva entonacional ascendente

junto com a pausa, em fronteira de sujeito e verbo. Seara et al. (2005) também concordam

com os estudos de Strangert (2004, apud SEARA et. al., 2005) que definiu que as pausas

silenciosas colocadas entre sujeito e predicado produzem constituintes inteiros e sem

interrupção (sem violação da continuidade), pois as pausas silenciosas são geralmente

colocadas antes de fronteiras sintáticas e são classificados como pausas internas aos

constituintes sintáticos, nos dados de Seara et al. (2005) foram encontrados menos de 1%

de casos de violação de continuidade.

As pausas não associadas à pontuação, nos dados de Seara et al. (2005),

concentraram suas durações entre 90 ms e 270 ms, as pausas relacionadas com caracteres

de pontuação apresentaram uma duração média de 282 ms. Os autores também

apresentaram diferentes durações, dependendo do tipo de pontuação, sendo: vírgula de

231 ms para pausa curta e 357 ms para pausa longa; ponto e vírgula de 252 ms para pausa

curta e 478 ms para pausa longa; dois pontos de 252 ms para pausa curta e 478 ms para

pausa longa, e 163 ms para as pausas curtas e 356 ms para as pausas longas. Esses dados

mostraram que 61,63% das pausas não estavam relacionadas à pontuação e 3% das

pontuações não se associavam com as pausas. Seara et al. (2005) conclui que não são

pertinentes as colocações de pausa e pontuação nas gramáticas normativas, e que a partir

dos dados será gerado um modelo de pausa para ser incorporado a um modelo de síntese

de fala que tem por base a fala do locutor da pesquisa.

Cotes (2007) investigou o uso da pausa silenciosa em narrações de diferentes

estilos de televisão, tanto na língua escrita quanto na falada, procurando demonstrar, que

conforme seu uso, a pausa silenciosa pode auxiliar ou prejudicar a inteligibilidade de uma

informação. Para Cotes, o jornalismo moderno não só apresenta a notícia como um fato,

mas interpreta-o e o uso das pausas pelo apresentador apresenta uma escala de valores

expressivos que podem e devem ser utilizados. A autora analisou distribuição, categorias

e funções das pausas silenciosas no discurso oral de acordo com a seguinte classificação:

pausa de delimitação, que separa constituintes das frases; pausa de expressividade, que

destaca algum elemento e produz um efeito (pausa enfática); pausa de planejamento

discursivo, que organiza a seqüência da frase; pausa de respiração, que tem uma razão

fisiológica de pausa de estruturação discursiva. Cotes (2007) selecionou amostras de fala

de dois jornalistas em quatro tipos de programas de televisão brasileiro apresentados em
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cinco gravações entre 1980 e 2006: 1. passagem de reportagens; 2. narração por telefone;

3. apresentação em estúdio; 4. programa interativo ao vivo. Os dados foram analisados a

partir da Fonética Acústica, segmentando os tempos de narração e de pausas silenciosas

em milissegundos (ms) por meio do programa Praat. A autora considerou pausas

silenciosas breves as de duração entre 50 ms e 250 ms e se houvesse um elemento

oclusivo junto com a pausa, só considerou pausas os silêncios que tivessem duração

acima de 200 ms, ela utilizou critério definido por Laver (1980), e pausas longas todas as

que apresentaram duração acima de 200 ms. Todas as gravações foram transcritas, com

comentário das pausas em cada narração.

Para Cotes (2007) uso das pausas pelos repórteres mostrou-se diferenciado em

relação à natureza do programa e à função da pausa inter- ou intra- enunciados

constatando que o estilo de telejornal apresentou as menores porcentagens de pausa em

relação ao tempo de fala e os programas interativos, os maiores. Cotes (2007) ressalta que

o uso das pausas foi modificado pelos apresentadores conforme a época da gravação, e

que os falantes mudam os estilos de acordo com as escolhas dos meios de expressão. E os

estilos de fala e os usos das pausas sempre “são feitos para o outro, com a intenção de

causar um efeito de sentido”, ou seja, “fala-se e pausa-se para o outro”. Ainda segundo

Cotes (2007), o uso da pausa variou entre os estilos de programas de televisão, e

apresentou gradiência quanto à produção e a distribuição das pausas, sendo menos

freqüente nos telejornais, que se aproximam da leitura em voz alta, do que na de

passagens de reportagem, geralmente seguindo a scripts. A maior incidência de pausas

silenciosas foi no estilo de programa interativo ao vivo, que se aproxima do diálogo. As

funções das pausas foram: delimitativas.

Esta revisão dos estudos sobre a pausa serve de base para as interpretações das

pausas extraídas da locução dos corpora deste trabalho que é conferida com as

características dos textos-pessoanos.
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2. Fernando Pessoa: eu e outros eus

Sou hoje o ponto de reunião de uma pequena humanidade só minha.
(PESSOA, 1974, p. 92)

Neste capítulo apresentamos o poeta português Fernando Pessoa (1888-1935) e a

poética de seus quatro principais heterônimos: Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Álvaro de

Campos e Fernando Pessoa, por ele mesmo.

Fernando Pessoa, poeta português do início do século XX, foi o fundador do

Modernismo em Portugal. Conhecido e traduzido em diversos idiomas, cujos poemas,

muito conhecidos e apreciados no Brasil, são até hoje recitados e estudados. Seguem seus

dados biográficos:

Nome completo: Fernando António Nogueira Pessoa

Idade e naturalidade: Nasceu em Lisboa, freguesia dos Mártires, no prédio n.º

4 do Largo de São Carlos (hoje do Directório) em 13 de Junho de 1888.

Filiação: Filho legítimo de Joaquim de Seabra Pessoa e de D. Maria

Madalena Pinheiro Nogueira. Neto paterno do general Joaquim António de

Araújo Pessoa, combatente das campanhas liberais, e de D. Dionísia Seabra;

neto materno do conselheiro Luís António Nogueira, jurisconsulto e que foi

director-geral do Ministério do Reino e de D. Madalena Xavier Pinheiro.

Ascendência geral - misto de fidalgos e de judeus.

Estado: Solteiro.

Profissão: A designação mais própria será «tradutor», a mais exacta a de

«correspondente estrangeiro em casas comerciais». O ser poeta e escritor não

constitui profissão mas vocação.

Morada: Rua Coelho da Rocha, 16, 1.º dt.º, Lisboa. (Endereço postal - Caixa

Postal 147, Lisboa).

Funções sociais que tem desempenhado: Se por isso se entende cargos

públicos, ou funções de destaque, nenhumas.
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Obras que tem publicado: A obra está essencialmente dispersa, por enquanto

por várias revistas e publicações ocasionais. O que, de livros e ou folhetos,

considera como válido, é o seguinte: «35 Sonnets» (em inglês), 1918; «English

Poems I-II» e «English Poems III», (em inglês também), 1922 e o livro

«Mensagem», 1934, premiado pelo Secretariado de Propaganda Nacional, na

categoria «Poemas». O folheto «O Interregno», publicado em 1928 e

constituindo uma defesa da Ditadura Militar em Portugal, deve ser

considerado como não existente. Há que rever tudo isso e talvez que repudiar

muito.

Educação: Em virtude de, falecido o seu pai em 1893, sua mãe ter casado, em

1895, em segundas núpcias, com o comandante João Miguel Rosa, cônsul de

Portugal em Durban, Natal, foi ali educado. Ganhou o prémio Rainha Vitória

de estilo inglês na Universidade do Cabo da Boa Esperança em 1903, no

exame de admissão, aos 15 anos.

Ideologia política: Considera que o sistema monárquico seria o mais próprio

para uma nação organicamente imperial como é Portugal. Considera, ao

mesmo tempo, a Monarquia completamente inviável em Portugal. Por isso, a

haver um plebiscito entre regimes, votaria, com pena, pela República.

Conservador do estilo inglês, isto é, liberal dentro do conservadorismo, e

absolutamente anti-reaccionário.

Posição religiosa: Cristão gnóstico e portanto inteiramente oposto a todas as

Igrejas organizadas, e sobretudo á Igreja de Roma. Fiel, por motivos que mais

diante estão implícitos, à Tradição Secreta do Cristianismo, que tem íntimas

relações com a Tradição Secreta em Israel (a Santa Kabbalah) e com a

essência oculta da maçonaria.

Posição iniciática: Iniciado, por comunicação directa de Mestre a Discípulo,

nos três graus menores da (aparentemente extinta) Ordem Templária de

Portugal.

Posição patriótica: Partidário de um nacionalismo mítico, de onde seja abolida

toda a infiltração católica-romana, criando-se, se possível for, um

sebastianismo novo, que a substitua espiritualmente, se é que no catolicismo

português houve alguma vez espiritualidade. Nacionalista que se guia por este

lema: «Tudo pela Humanidade, nada contra a Nação».

Posição social: Anticomunista e anti-socialista. O mais deduz-se do que vai

dito acima.

Resumo destas últimas considerações: Ter sempre na memória o mártir

Jacques de Molay, grão-mestre dos Templários, e combater, sempre e em toda

a parte, os seus três assassinos - a Ignorância, o Fanatismo e a Tirania.
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Lisboa, 30 de Março de 1935.1

Como explicitado na ficha pessoal referido no trecho anterior, Fernando Pessoa

mostra-se um poeta enigmático. Sua produção literária não é produto de um poeta

profissional, mas de um poeta vocacional, com apenas poucos poemas publicados em

vida, e com uma vasta bibliografia dividida em poesia, prosa, análise literária, traduções,

críticas, entre outros. Sua vida de simples cidadão português, funcionário de casas

comerciais, se contrasta com a sua grande produção literária. Seu enigma se traduz em

sua vida singular e em sua inquietação intelectual, ou seja, na multiplicidade de si próprio

ou na criação dos heterônimos pessoanos. Assim ele afirma:

O autor humano destes livros não conhece em si própria personalidade

nenhuma. Quando acaso sente uma personalidade emergir dentro de si cedo vê

que é um ente diferente do que ele é, embora parecido; filho mental, talvez, e

com qualidades herdadas, mas as diferenças de ser outrem. (PESSOA, 1974, p.

82)

Esta citação talvez possa lançar luz à idéia da multiplicidade heteronímica.

Fernando Pessoa desde muito cedo demonstra afeição a essa multiplicação, já aos seis

anos de idade surge nele o Chevalier de Pas, um primeiro heterônimo infantil. Para

Fernando Pessoa a origem dos heterônimos é uma tendência orgânica e constante para a

despersonalização e para a simulação (PESSOA, 1974). Por meio dos heterônimos o

poeta se multiplica em outros fora dele mesmo. Esses outros, projetos textuais

dramáticos, se realizam plenamente com poética, obra e biografia particulares, próprias de

grandes poetas, porém que apesar de distintas, unidas compõem o enigmático

mosaico/panorama da obra pessoana.

1 “Ficha pessoal, intitulada no original ‘Fernando Pessoa’, dactilografada e assinada pelo escritor em 30 de
Março de 1935. Publicada pela primeira vez, muito incompleta, como introdução ao poema À memória do
Presidente-Rei Sidónio Pais, editado pela Editorial Império em 1940. Publicada em versão integral
em Fernando Pessoa no seu Tempo, Biblioteca Nacional, Lisboa, 1988, pp. 17–22.” Material disponível
em: http://pt.wikisource.org/wiki/Nota_Autobiográfica_(Fernando_Pessoa) Acessado em 15 de outubro de
2008.
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Entre os principais heterônimos de Fernando Pessoa, temos: Alberto Caeiro,

Ricardo Reis, Álvaro de Campos, Fernando Pessoa por ele mesmo. Além destes temos, já

conhecidos, Bernardo Soares, Antônio Mora, Chevalier de Pas, dentre outros. Uns são

considerados por Pessoa em grau maior, ou seja, personalidades distintas por idéias e

sentimentos próprios e diferenciados do criador Fernando Pessoa; outros em grau menor

quando o personagem tem idéias distintas, mas que o próprio Pessoa não o conhece.

(PESSOA, 1974) Porém, neste trabalho, consideraremos somente os quatro principais

heterônimos: Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Álvaro de Campos, Fernando Pessoa por ele

mesmo ou orto-heterônimo, destacando um poema de cada um desses quatro heterônimos

que compõem nossos corpora, respectivamente: oitavo poema de O Guardador de

Rebanhos, ode “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio”, “Ode Triunfal” e

“Autopsicografia”2. Os textos de Obras em prosa (1974) e Obra poética (1960) de

Fernando Pessoa e de crítica literária Fernando Pessoa: Poesia, Transgressão e Utopia

do professor doutor Fernando Segolin3 (1992) serão referências para a condução desta

parte introdutória sobre o poeta Fernando Pessoa neste trabalho de pausas na locução de

poemas pessoanos por um locutor-ator.

2 Os poemas que compõem os corpora desta pesquisa também podem aparecer identificados pelo número
do poema, classificados pelo próprio Fernando Pessoa, ou pelo nome dos mesmos ao longo deste trabalho:
poema oitavo O Guardador de Rebanhos corresponde ao poema [213], do heterônimo mestre poema
Alberto Caeiro; “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” [315], ode de Ricardo Reis; “Ode Triunfal”
[440], do irreverente Álvaro de Campos; “Autopsicografia” [143], do ortônimo Fernando Pessoa. Cf. Obra
poética publicada pela Editora Nova Aguilar, 7 ed., 1977.
3 A obra de Segolin (1992), fruto de seu doutorado junto ao Programa de Pós-Graduação em Comunicação
e Semiótica da PUC-SP, foi adotada como principal fonte da literatura pessoana para esta pesquisa. Neste
trabalho, Segolin fez um ensaio apoiado no texto pessoano, enquanto fato concreto, tendo como seu
principal interesse estudar os efeitos textuais específicos do desdobramento heteronímico, atingindo assim o
“âmago do movimento produtivo/significativo” da obra de Fernando Pessoa, sendo esta delimitação dos
heterônimos pessoanos a base utilizada para a condução desta dissertação. (SEGOLIN, 1992, p. 14-15)
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2.1 Heteronímia: uma estratégia literária em Fernando Pessoa

Fernando Pessoa explica a origem dos heterônimos literários em várias cartas

(com várias cópias feitas por ele mesmo) e rascunhos de cartas a Adolfo Casais Monteiro4

(PESSOA, 1974). Os heterônimos, para Pessoa (1974), surgiram a partir de inspiração

poética, assim, Alberto Caeiro, nasceu por pura e inesperada inspiração, assim como o

Fernando Pessoa por ele mesmo, Ricardo Reis, depois de uma deliberação abstrata, que

subitamente se concretiza numa ode5 e Álvaro de Campos, num súbito impulso para

escrever.

Há duas explicações de a gênese heteronímica, uma de Fernando Pessoa, escrita

em carta resposta a Casais Monteiro, em 13 de janeiro de 1935, outra, dos dados

apresentados a partir do acervo de textos originais do espólio de Fernando Pessoa,

resultado do trabalho de catalogação da Biblioteca Nacional de Portugal6.

No primeiro caso, a descrição dada por Fernando Pessoa na carta a Monteiro:

Num dia em que finalmente desistira – foi oito de março de 1914 – acerquei-me

de uma cômoda alta, e tomando um papel, comecei a escrever, de pé, como

escrevo sempre que posso. E escrevi trinta e tantos poemas a fio, numa espécie

de êxtase cuja natureza não conseguirei definir. Foi o dia triunfal da minha vida

e nunca poderei ter outro assim. (PESSOA, 1974. p. 96)

O conjunto destes textos foi intitulado O Guardador de Rebanhos. Fernando

Pessoa diz que em si mesmo surgiu alguém que recebeu o nome de Alberto Caeiro. Com

essa descrição Pessoa afirma que: “aparecera em mim o meu mestre”. Vale notar que

4Carta de Fernando Pessoa a Adolfo Casais Monteiro. Lisboa, em 13 de janeiro de 1935. (PESSOA, 1974,
p. 93-101)
5 Do grego oidê (canto) inicialmente consistia num poema destinado a canto. Sinônimo de canção reduzia-
se a um cantar monódico, interpretado pelo próprio autor, ao som da lira, ou de semelhante instrumento de
corda. Ao longo da história tomou várias formas, porém, mantêm Píndaro e Homero como as duas figuras
que mais dominam na forma das odes. Para definição histórica completa confira Moisés, 2004, p. 327-9.
6 O espólio de Fernando Pessoa está disponibilizado em Multimídia interativa em documento eletrônico
pela Biblioteca Nacional de Portugal, desde 2005, especialmente os materiais referentes a Alberto Caeiro.
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nesta mesma carta resposta a Casais Monteiro, Pessoa lhe explica o surgir dos outros três

heterônimos: Álvaro de campos, Ricardo Reis e Fernando Pessoa por ele mesmo.

No segundo caso, a partir do trabalho de catalogação da Biblioteca Nacional de

Portugal do espólio de Fernando Pessoa, temos evidências que corroboram para uma

interpretação de que a explicação a respeito dos heterônimos a Casais Monteiro foi uma

estratégia literária de Pessoa. Pois, o poeta Fernando Pessoa deixou como legado todos

seus papéis anteriores e posteriores ao do dito “dia triunfal” (8 de março de 1914) para a

averiguação de sua história.

No sítio com da apresentação do espólio do heterônimo Alberto Caeiro

encontramos a seguinte nota:

Dir-se-ia que Pessoa, escrevendo à distância de mais de vinte anos, recordava o

caderno como o primeiro suporte em que os versos de Caeiro tiveram vida,

precedidos pelo título. De facto, o título lá está, a meio da folha inicial do

caderno. Mas a evidência do dossier genético diz-nos que a escrita dos poemas

do Guardador tinha começado antes, nos rascunhos, e continuado depois, nas

inúmeras emendas que o caderno foi acolhendo. Esta evidência só existe graças

à preservação de todos os papéis anteriores e posteriores ao «dia triunfal» (à fé

das datas, nenhum poema foi escrito em 8-3-1914). Deve ser atribuído a essa

preservação um estatuto de deliberado acto autoral, que não fica abaixo dos

gestos de escrita. O que nos faz concluir que Pessoa escreveu e contra-

escreveu. Interrogado sobre a criação dos heterónimos, não declarou que a ideia

foi surgindo aos poucos, como os papéis sugerem; mas conservou os papéis,

para que contassem a sua história. E contou a Casais Monteiro a história de

outra maneira.

Ivo Castro7

Esclarecida as possibilidades de estudo da obra de Pessoa, continuaremos com a

carta a Casais Monteiro. Fernando Pessoa esclarece que após o aparecimento de Caeiro,

7 Apresentação de “A arca de Caeiro” por Ivo Castro do espólio Fernando Pessoa, “Alberto Caeiro: O
Guardador de Rebanhos.” In: PORTUGAL, Biblioteca Nacional. Espólio Fernando Pessoa. Documento
Eletrônico: Alberto Caeiro / Biblioteca Nacional, Multimídia Interativo. Lisboa: B. N., cop. 2005. Cópias
digitais, cópias públicas.
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ele descobre alguns discípulos: um Ricardo Reis que havia aparecido em 1912, mas que

ainda não tinha obra poética, pois era apenas um “vago retrato” de uma pessoa sem que se

soubesse que era Reis. Já em 1914, Fernando Pessoa nomeia oficialmente Reis e o ajusta

como discípulo do paganismo de Caeiro. Oposto a este e “num jato, e à máquina de

escrever, sem interrupção nem emenda” surge Álvaro de Campos e sua “Ode Triunfal”.

Ainda encontramos na referida carta uma descrição de que Pessoa colocara num outro

papel os poemas de Fernando Pessoa por ele mesmo, ou seja, os seis poemas de Chuva

Oblíqua. (PESSOA, 1974)

Podemos encontrar mais detalhes tanto do surgimento quanto das características

de cada um dos quatro principais heterônimos construídos por Fernando Pessoa na mesma

carta a Casais Monteiro:

Construí-lhes as idades e as vidas. Ricardo Reis nasceu em 1837 (não me lembro

do dia e mês, mas tenho-os algures), no Porto, é médico e está presentemente no

Brasil. Alberto Caeiro nasceu em 1989 e morreu em 1915; nasceu em Lisboa, mas

viveu quase toda sua vida no campo. Não teve profissão nem educação quase

alguma. Álvaro de Campos nasceu em Tavira, no dia 15 de Outubro de 1890 (às

1,30 da tarde, diz-me o Ferreira Gomes; e é verdade, pois, feito o horóscopo, está

certo). Este, como sabe, é engenheiro naval (por Glasgow), mas agora está aqui em

Lisboa, em inatividade. Caeiro era de estatura média, e, embora realmente frágil

(morreu tuberculoso), não parecia tão frágil como era. Ricardo Reis é um pouco,

mas muito pouco, mais baixo, mais forte, mais seco. Álvaro de Campos é alto

(1,75 m de altura, mais 2 cm do que eu), magro e um pouco tendente a curvar-se.

Cara rapado todos – o Caeiro louro sem cor, olhos azuis; Reis de um vago moreno

mate; Campos entre branco e moreno, tipo vagamente de judeu português, cabelo,

porém, liso e normalmente apartado ao lado, monóculo. Caeiro, como disse, não

teve mais educação que quase nenhuma. – só instrução primária: morreram-lhe

cedo o pai e a mãe, e deixou-se ficar em casa, vivendo de uns pequenos

rendimentos. Vivia com uma tia velha, tia avó. Ricardo Reis, educado num colégio

de jesuítas, é, como disse, médico; vive no Brasil desde 1919, pois se expatriou

espontaneamente por ser monárquico, é um latinista por educação própria. Álvaro

de Campos teve uma educação vulgar de liceu, depois foi mandado Escócia estudar

engenharia, primeiro mecânica e depois naval. Numas férias, fez a viagem ao

Oriente de onde resultou o Opiário. Ensinou-lhe latim um tio beirão que era padre.

(PESSOA, 1974. p. 97-98)
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2.2 A poética dos heterônimos de Fernando Pessoa

Entendemos pela palavra poética a composição de aspectos gerais por meio da

qual se identifica a linha condutora da obra de um determinado poeta ou artista. Em

outras palavras, a poética de um artista o identifica, caracteriza sua escrita e seu discurso,

afastando-o ou em outros casos assimilando-o ao discurso poético corrente.

Em Fernando Pessoa, o processo poético possui uma particularidade, uma vez que

ele se faz múltiplo, ou seja, a partir de muitos heterônimos, cada um dos quais com

diferentes características daquelas do seu criador. Não há uma única poética em Pessoa,

mas as poéticas de seus heterônimos, como realizações textuais completas que formam

um mosaico, o diálogo textual heteronímico, resumindo a obra pessoana.

A poética dos heterônimos pessoanos diversifica-se na expressão de sentimentos,

idéias, personalidades, raciocínios e afetividades. Para Fernando Pessoa (1974) o

heterônimo “Caeiro escrevia mal o português, Campos razoavelmente, mas com lapsos

como dizer ‘eu próprio’ em vez de ‘eu mesmo’, etc.; Reis melhor do que eu (Pessoa por

ele mesmo), mas com um purismo que considero exagerado”. Vale notar que a

heteronímia é tão completa que o próprio Fernando Pessoa por ele mesmo é também mais

um heterônimo, ou orto-heterônimo, ou ortônimo, esta composição do grego orthós, é, ón

('nascido de, saído de', autêntico) com o grego ónoma, atos ('nome designativo de uma

pessoa ou de uma coisa') (adaptado de HOUAISS, 2010).

O mestre Caeiro foi o único dos quatro principais heterônimos de Pessoa que não

deixou nada escrito em prosa, todos os outros três escreveram poesia e prosa. Pessoa não

considerava a escritura em prosa algo fácil, pela simulação heteronímica a escrita em

verso era mais espontânea especialmente em Reis ou Campos. (PESSOA, 1974)

Ainda, podemos considerar que a poética de Fernando Pessoa se manifesta num

mosaico de eus-líricos8, ou vozes que expressam as subjetividades dos poetas, como

verificamos nas palavras do próprio Pessoa a seguir:

8 Na produção literária o “eu” lírico é uma voz criada propositalmente para representar o ' eu' do poeta, ou
seja, sua visão e descrição subjetivas da realidade e dos temas que aborda.



47

Por qualquer motivo temperamental que não me proponho a analisar nem importa

que o analise, construí dentro de mim várias personagens distintas de si e de mim,

personagens essas a que atribui poemas vários que não são como eu, nos meus

sentimentos e idéias, os escreveria. (PESSOA, 1974, p. 86)

Os heterônimos se distinguem de seu criador de maneira radical, as emoções,

sentimento e idéias próprias a cada heterônimo não são as mesmas partilhadas por

Fernando Pessoa autor, como verificamos em suas palavras:

Assim tem esses poemas de Caeiro, os de Ricardo Reis e os de Álvaro de

Campos que ser considerados. Não há que buscar em quaisquer deles idéias ou

sentimentos meus, pois muitos deles exprimem idéias que não aceito,

sentimentos que nunca tive. Há simplesmente que ler como estão, que é aliás

como se deve ler. (PESSOA, 1974, p. 87)
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2.2.1 Alberto Caeiro

Eu não tenho filosofia: tenho sentidos
Alberto Caeiro (1977, p. 204)

Alberto Caeiro é reconhecido como o mestre de Pessoa, ortônimo, e de todos os

outros heterônimos. Sua poética é a mais radical entre as de todos os heterônimos

pessoanos, com seu sensacionismo, seu paganismo, com sua busca por desconstituir a

linguagem, ou seja, busca pelo objetivismo absoluto e por seu prosaísmo anti-poético.

Com os poemas de O Guardador de Rebanhos Fernando Pessoa cria o texto-caeiriano.

O sensacionismo não é apenas uma atitude estética, mas uma filosofia de arte, ou

artística criada pelo texto-personagem Alberto Caeiro. São três os princípios que servem

de base à teoria do sensacionismo caeiriano:

1. Todo objeto é uma sensação nossa.

2. Toda arte é a conversão duma sensação em objeto.

3. Portanto, toda arte é a conversão duma sensação numa

outra sensação.

(PESSOA, 1974, p. 426)

O sensacionismo caeiriano expressa o objetivismo absoluto por meio de marcas

textuais que são identificadas sistemicamente no todo de seus poemas, esta atitude que

busca uma realidade absoluta é a mesma que deseja eliminar a representação em arte,

uma vez que tudo o que se conhece do mundo é sensação. “A sensação é tudo”, afirma

Caeiro, “e o pensamento é uma doença”, logo “pensar é estar doente dos olhos”. Para

Alberto Caeiro, temos “por sensação a sensação das coisas como são, sem acrescentar a

isto quaisquer elementos de pensamento pessoal, convenção, sentimento, ou qualquer

outro lugar da alma” (PESSOA, 1974, p. 130).

No poema nono ou [214] a seguir temos um exemplo do sensacionismo de Caeiro:
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Sou um guardador de rebanhos
O rebanho é os meus pensamentos
E os meus pensamentos são todos sensações.
Penso com os olhos e com os ouvidos
E com as mãos e os pés
E com o nariz e a boca.
Pensar uma flor é vê-la e cheirá-la
E comer um fruto é saber-lhe o sentido.

Por isso quando num dia de calor
Me sinto triste de gozá-lo tanto.
E me deito ao comprido na erva,
E fecho os olhos quentes,
Sinto todo o meu corpo deitado na realidade,
Sei a verdade e sou feliz.

(PESSOA, 1977, p. 212)

O objetivismo absoluto de Caeiro está em ver as coisas pelo que elas são e tão

simplesmente pelo que são, sem suscitar nada, coisa alguma, e dessa ausência de

sentimento, faz Caeiro poesia:

Vê as coisas com os olhos apenas, não com a mente. Não consente que

qualquer pensamento surja, quando olha para uma flor. Longe de ver sermões

em pedras, jamais consenti conceber uma pedra iniciando um sermão. Para ele

[Caeiro] o único sermão que uma pedra contém é que ela existe. A única coisa

que uma pedra lhe diz é que nada tem absolutamente a dizer-lhe. (PESSOA,

1977, p. 129)

O quarto poema de O Guardador de Rebanhos, que se segue, mostra como o

poema apresenta o sensacionismo de Caeiro, que “na tentativa de encontrar uma escritura

nova capaz de captar a realidade em sua concretude e de nos ajudar a lê-la” (SEGOLIN,

1992, p. 49), ou seja, de que é preciso eliminar todos os pensamentos, convenções,

sentimentos e ver e ouvir tudo como as coisas são e, portanto, sem signo, ou ler a ação

dessacralizadora de Santa Bárbara ao longo do poema que é desmistificada
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Esta tarde a trovoada caiu
Pelas encostas do céu abaixo
Como um pedregulho enorme...
Como alguém que duma janela alta
Sacode uma toalha de mesa,
E as migalhas, por caírem todas juntas,
Fazem algum barulho ao cair,
A chuva chovia do céu
E enegreceu os caminhos...

Quando os relâmpagos sacudiam o ar
E abanavam o espaço
Como uma grande cabeça que diz que não,
Não sei porquê — eu não tinha medo —
Pus-me a rezar a Santa Bárbara
Como se eu fosse a velha tia de alguém...

Ah! é que rezando a Santa Bárbara
Eu sentia-me ainda mais simples
Do que julgo que sou...
Sentia-me familiar e caseiro
E tendo passado a vida
Tranqüilamente, como o muro do quintal;
Tendo idéias e sentimentos por os ter
Como uma flor tem perfume e cor...

Sentia-me alguém que possa acreditar em Santa Bárbara...
Ah, poder crer em Santa Bárbara!

(Quem crê que há Santa Bárbara,
Julgará que ela é gente e visível
Ou que julgará dela?)

(Que artifício! Que sabem
As flores, as árvores, os rebanhos,
De Santa Bárbara?...
Um ramo de árvore,
Se pensasse, nunca podia
Construir santos nem anjos...
Poderia julgar que o sol
É Deus, e que a trovoada
É uma quantidade de gente
Zangada por cima de nós...
Ali, como os mais simples dos homens
São doentes e confusos e estúpidos
Ao pé da clara simplicidade
E saúde em existir
Das árvores e das plantas!)
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E eu, pensando em tudo isto,
Fiquei outra vez menos feliz...
Fiquei sombrio e adoecido e soturno
Como um dia em que todo o dia a trovoada ameaça
E nem sequer de noite chega...

(PESSOA, 1977, p. 205)

A poesia de Caeiro substitui a norma poética pela linguagem prosaica, para

Segolin (1992, p. 39) “a transgressão do poético não se concretiza na criação de uma

linguagem nova, que seja ao mesmo tempo crítica das normas genéricas e da língua

social, mas sim por uma espécie de poetização do prosaísmo da linguagem coloquial”, na

qual “contraditoriamente, a linearidade anti-poética da linguagem prosaica se corporifica

e se materializa numa linguagem prosaica que se quer poética”.

Os textos-Caeiro “reclamam a necessidade de um contacto direto, sem

intermediações, com o mundo objetivo” Segolin (1992, p. 40):

[...] o texto caeiriano – quer no nível da forma da expressão, quer no da forma

do conteúdo – procura refletir sobre e, ao mesmo tempo, destruir o

artificialismo da linguagem poética, substituindo-a por outra, prosaica, que se

quer anti-poética e, contrariamente, instauradora de uma nova poética. [...] a

transgressão do poeta não se concretiza na criação de uma linguagem nova, que

seja ao mesmo tempo crítica das normas genéricas e da língua social, mas sim

por uma espécie de poetização do prosaísmo da linguagem coloquial, em que

contraditoriamente, a linearidade anti-poética da linguagem prosaica se

corporifica e se materializa em uma linguagem prosaica que se quer poética.

Caeiro busca a despersonalização dramática e a total ausência da

representatividade do signo lingüístico, ele realiza o avesso de toda a busca poética, pois

se esta quer significar tanto a ponto de substituir a coisa, ele contempla a própria coisa em

si mesma. Nos versos que se seguem do poema segundo de O Guardador de Rebanhos

temos um exemplo:
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O meu olhar é nítido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,
E de vez em quando olhando para trás...
E o que vejo a cada momento
É aquilo que nunca antes eu tinha visto,
E eu sei dar por isso muito bem...
Sei ter o pasmo essencial
Que tem uma criança se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...
Sinto-me nascido a cada momento
Para a eterna novidade do Mundo...

Creio no mundo como num malmequer,
Porque o vejo. Mas não penso nele
Porque pensar é não compreender...
O mundo não se fez para pensarmos nele
(Pensar é estar doente dos olhos)
Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...

Eu não tenho filosofia: tenho sentidos...
Se falo na Natureza não é porque saiba o que ela é,
Mas porque a amo, e amo-a por isso,
Porque quem ama nunca sabe o que ama
Nem sabe por que ama, nem o que é amar...

Amar é a eterna inocência,
E a única inocência não pensar...

(PESSOA, 1977, p. 204)

Convém observar os versos e notar que neles não há a busca pela poesia clássica,

uma vez que são construídos em versos brancos9 e sem rima. No plano do conteúdo, nota-

se a negação do pensar e a afirmação de que “pensar é estar doente dos olhos”, então o

que realmente vale é sentir.

Em arte há apenas sensações e nossa consciência delas. Qualquer que seja a

parcela de amor, alegria, dor, que possa haver na vida, em arte são apenas

sensações; em si mesmas, nada valem para a arte. (PESSOA, 1974, p. 431-2)

9 Verso branco é aquele desprovido de rima.
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Com a ‘ausência de significação em todas as coisas’ em Caeiro, é necessário

aprender a ver e ouvir a natureza com a candura e o despojamento dos olhos sem signo,

sem pensamento/lembrança/linguagem:

O gesto transgressor está na negação do signo, para isto ele cria uma linguagem

repleta de substantivo e acrescente-se a isso a presença constante e recorrente

do verbo ser, normalmente não seguido de predicativo outro que o próprio

sujeito... o verbo ser é sempre instaurador de uma tautologia, pois seu sujeito

coincide sempre e só com ele mesmo, evitando assim as similaridades

substitutivas que tomam uma coisa por outra e impõem ao objeto um valor ou

atributo que lhe é próprio. A objetividade absoluta, que o texto-Caeiro busca,

exige, para se afirmar, que o ser seja só o que é. (SEGOLIN, 1992, p. 44)

Alberto Caeiro é mais pagão que o paganismo, nas palavras de Pessoa vê-se como

o paganismo de seu mestre é uma característica preponderante na obra do

poeta/heterônimo das sensações verdadeiras:

(...) escrevi com sobressalto e repugnância o poema oitavo de Guardador de

Rebanhos, com sua blasfêmia infantil e seu antiespiritualismo absoluto. Na

minha pessoa própria, e aparentemente real com que vivo social e

objetivamente, nem uso da blasfêmia, nem sou antiespiritualista. (PESSOA,

1974, p. 87)

Assim, considera Pessoa acerca de seu mestre “Alberto Caeiro, porém, como eu o

concebi, é assim: assim tem, pois ele que escrever, quer eu queira quer não, quer eu pense

como ele ou não”. (PESSOA, 1974, p. 87)
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No poema oitavo de O Guardador de Rebanhos (PESSOA, 1977, p. 209), temos a

história de um sonho com Jesus Cristo, não o adulto como ele é conhecido, mas Cristo

“tornado outra vez menino”.

Num meio-dia de fim de primavera
Tive um sonho como uma fotografia.
Vi Jesus Cristo descer à terra.
Veio pela encosta de um monte
Tornado outra vez menino,
A correr e a rolar-se pela erva
E a arrancar flores para as deitar fora
E a rir de modo a ouvir-se de longe.

Este menino, cansado do céu, fugiu e veio viver com o mestre-narrador como uma

criança igual a todas as outras, desprovido de sua divindade e a regalar-se com a vida na

terra, ou seja, é o discurso da dessacralização de Jesus menino, que vindo à terra e

tornado outra vez menino é nada mais que uma criança espontânea, levada e alegre, como

deveriam ser as crianças. E Jesus Cristo? Este ele deixou “pregado eternamente na cruz

que há no céu”:

Tinha fugido do céu.
Era nosso demais para fingir
De segunda pessoa da Trindade.
No céu era tudo falso, tudo em desacordo
Com flores e árvores e pedras.
No céu tinha que estar sempre sério
E de vez em quando de se tornar outra vez homem
E subir para a cruz, e estar sempre a morrer
Com uma coroa toda à roda de espinhos
E os pés espetados por um prego com cabeça,
E até com um trapo à roda da cintura
Como os pretos nas ilustrações.
Nem sequer o deixavam ter pai e mãe
Como as outras crianças.
O seu pai era duas pessoas –
Um velho chamado José, que era carpinteiro,
E que não era pai dele;
E o outro pai era uma pomba estúpida,
A única pomba feia do mundo
Porque não era do mundo nem era pomba.
E a sua mãe não tinha amado antes de o ter.
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Nesta narração do sonho em versos aparece Jesus como uma criança comum e o

fato de “estar novamente” criança permite a leitura deste poema em que ser um menino

pela primeira vez é descobrir cada novidade com a ingenuidade do ineditismo. Mas outras

leituras podem cogitar que voltar a ser uma criança supõe que já foi um ser adulto, e,

portanto, já vivenciou várias circunstâncias, e optou por uma delas, ou melhor, por

abdicar delas em nome da agora “pseudo-ingenuidade”. É claro que o texto-Caeiro não

deve se lido sob uma visão tão destrinchada, esmiuçada, explorada, porque sua teoria

sensacionista pede que se leia sem se buscar segundas, terceiras intenções. O texto-Caeiro

é para ser lido pelo que está explícito na linguagem simples de Caeiro, sem intenções

dúbias, sem que se recorra ao conhecimento prévio de vocabulário/terminologias

consagradas, da experiência, das culturas, das regras sociais, sem nada, zero de

significação. É preciso ter os olhos bem abertos para ler o que está escrito no objeto

poesia prosaico do mestre para apreciar o que o texto-Caeiro faz com maestria neste

poema oitavo, o seu trabalho de rompimento com a tradição/norma poética clássica.

Caeiro nos apresentou as personagens que compõem a família do menino Jesus,

assim como a sua história familiar, mas sob o olhar que o menino vê da sua estrutura

familiar, como na descrição de sua mãe:

Não era mulher: era uma mala
Em que ele tinha vindo do céu.
E queriam que ele, que só nascera da mãe,
E nunca tivera pai para amar com respeito,
Pregasse a bondade e a justiça!

O poema oitavo do texto-personagem Caeiro sai da significação (dos simbolismos

da cultura dos contemporâneos Modernistas, das leituras psicológicas, da mitologia

greco-romana comumente inscrita na composição poética clássica, das mensagens

subliminares do cristianismo, entre outras leituras) pela coisa em si, que é o de vermos

literalmente, isto é, a história de um menino.
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Um dia que Deus estava a dormir
E o Espírito Santo andava a voar,
Ele foi à caixa dos milagres e roubou três.
Com o primeiro fez que ninguém soubesse que ele tinha fugido.
Com o segundo criou-se eternamente humano e menino.
Com o terceiro criou um Cristo eternamente na cruz
E deixou-o pregado na cruz que há no céu
E serve de modelo às outras.
Depois fugiu para o sol
E desceu pelo primeiro raio que apanhou.

Hoje vive na minha aldeia comigo.
É uma criança bonita de riso e natural.
Limpa o nariz ao braço direito,
Chapinha nas poças de água,
Colhe as flores e gosta delas e esquece-as.
Atira pedras aos burros,
Rouba a fruta dos pomares
E foge a chorar e a gritar dos cães.
E, porque sabe que elas não gostam
E que toda a gente acha graça,
Corre atrás das raparigas
Que vão em ranchos pelas estradas
Com as bilhas às cabeças
E levanta-lhes as saias.

A mim ensinou-me tudo.
Ensinou-me a olhar para as coisas.
Aponta-me todas as coisas que há nas flores.
Mostra-me como as pedras são engraçadas
Quando a gente as tem na mão
E olha devagar para elas.

Diz-me muito mal de Deus.
Diz que ele é um velho estúpido e doente,
Sempre a escarrar no chão
E a dizer indecências.
A Virgem Maria leva as tardes da eternidade a fazer meia.
E o Espírito Santo coça-se com o bico
E empoleira-se nas cadeiras e suja-as.
Tudo no céu é estúpido como a Igreja Católica.
Diz-me que Deus não percebe nada
Das coisas que criou –
"Se é que ele as criou, do que duvido" –
"Ele diz, por exemplo, que os seres cantam a sua glória,
Mas os seres não cantam nada.
Se cantassem seriam cantores.
Os seres existem e mais nada,
E por isso se chamam seres."
E depois, cansado de dizer mal de Deus,
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O Menino Jesus adormece nos meus braços
E eu levo-o ao colo para casa.
................................................................

É uma criança sem rótulo, que como qualquer criança do mundo, contesta, não

aceita as coisas como estão e não quer identificado como segunda pessoa da Trindade

(“fingir-se de segunda pessoa da Trindade”) e toma atitudes inesperadas (considerando

isso como algo típico/esperado de crianças) como um pequeno “roubo” de só três

milagres, a fuga do céu, as brincadeiras de correr e rolar pela erva, de rir espontaneamente

(“E a rir de modo a ouvir-se de longe”), diz aquilo que pensa, ou seja, aquilo que lhe

passa na cabeça no momento, sem menção a qualquer tipo de reflexão ("‘Ele diz, por

exemplo, que os seres cantam a sua glória,/ Mas os seres não cantam nada./ Se

cantassem seriam cantores./ Os seres existem e mais nada,/ E por isso se chamam

seres.’"), vive a fazer travessuras (“Corre atrás das raparigas/ Que vão em ranchos pelas

estradas/ Com as bilhas às cabeças/ E levanta-lhes as saias.”), nega, não se conforma,

ironiza, questiona as condições impostas pelos outros (“E queriam que ele [Jesus Cristo],

que só nascera da mãe,/ E nunca tivera pai para amar com respeito,/ Pregasse a bondade e

a justiça!).

Ele mora comigo na minha casa a meio do outeiro.
Ele é a Eterna Criança, o deus que faltava.
Ele é o humano que é natural,
Ele é o divino que sorri e que brinca.
E por isso é que eu sei com toda a certeza
Que ele é o Menino Jesus verdadeiro.

E a criança tão humana que é divina
É esta minha quotidiana vida de poeta,
E é porque ele anda sempre comigo que eu sou poeta sempre,
E que o meu mínimo olhar
Me enche de sensação,
E o mais pequeno som, seja do que for,
Parece falar comigo.

A Criança Nova que habita onde vivo.
Dá-me uma mão a mim
E a outra a tudo que existe
E assim vamos os três pelo caminho que houver,
Saltando e cantando e rindo
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E gozando o nosso segredo comum
Que é o de saber por toda a parte
Que não há mistério no mundo
E que tudo vale a pena.

A Criança Eterna acompanha-me sempre.
A direção do meu olhar é o seu dedo apontando.
O meu ouvido atento alegremente a todos os sons
São as cócegas que ele me faz, brincando, nas orelhas.

Damo-nos tão bem um com o outro
Na companhia de tudo
Que nunca pensamos um no outro,
Mas vivemos juntos e dois
Com um acordo íntimo
Como a mão direita e a esquerda.

Ao anoitecer brincamos as cinco pedrinhas
No degrau da porta de casa,
Graves como convém a um deus e a um poeta,
E como se cada pedra
Fosse todo um universo
E fosse por isso um grande perigo para ela
Deixá-la cair no chão.

Depois eu conto-lhe histórias das cousas só dos homens
E ele sorri, porque tudo é incrível.
Ri dos reis e dos que não são reis,
E tem pena de ouvir falar das guerras,
E dos comércios, e dos navios
Que ficam fumo no ar dos altos-mares.
Porque ele sabe que tudo isso falta àquela verdade
Que uma flor tem ao florescer
E que anda com a luz do sol
A variar os montes e os vales
E a fazer doer nos olhos os muros caiados.

Depois ele adormece e eu deito-o.
Levo-o ao colo para dentro de casa
E deito-o, despindo-o lentamente
E como seguindo um ritual muito limpo
E todo materno até ele estar nu.

Ele dorme dentro da minha alma
E às vezes acorda de noite
E brinca com os meus sonhos.
Vira uns de pernas para o ar,
Põe uns em cima dos outros
E bate as palmas sozinho
Sorrindo para o meu sono.
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Este poema caeiriano expõe com clareza direta, sem fazer uso de recursos

sofisticados da linguagem poética, como uso de metáforas, ritmos entremeados de

silêncios em busca de memória de todas as imagens e afetos movidos em uma criação

poética. Sem criar momentos de um crescendo marcado no compasso da poesia que pode

potenciar o som a partir do sentido do poema até atingir um clímax, por exemplo. Sem

usar alongamentos propositais para intensificação de uma significação dentro de um

poema, nem inserção de uma pausa final para significar que já não se deve esperar mais

nada do texto-poema. Nada disso é explorado pelo texto-Caeiro, porque seu

sensacionismo abomina tudo isso, se nega a utilizar qualquer artifício para compor seus

poemas, o texto caeiriano conta, narra, apresenta, não insere mistérios para serem

desvendados (“Que não há mistério no mundo”), nem medos, nem obscurantismos para

serem sentidos em seus poemas, mas somente usa o prosaísmo, o vocabulário vulgar, o

verbo ser, a tautologia, a voz direta, sem apresentar grandes novidades, porque já não há

o que inventar, só há o mundo como ele é.

Quando eu morrer, filhinho,
Seja eu a criança, o mais pequeno.
Pega-me tu ao colo
E leva-me para dentro da tua casa.
Despe o meu ser cansado e humano
E deita-me na tua cama.
E conta-me histórias, caso eu acorde,
Para eu tornar a adormecer.
E dá-me sonhos teus para eu brincar
Até que nasça qualquer dia
Que tu sabes qual é.
...............................................................

E, portanto a engenharia poética do texto-Caeiro é transpor o convencionalismo da

poesia e fazer do seu menino a poesia do mestre (o narrador do poema oitavo), despido da

vestimenta “poesia”, ou seja, puro, nu, como no momento em que há a mudança do foco

narrativo, não há mais o menino-poema do narrador-mestre, há somente o mestre que se

quer tornar menino (“Quando eu morrer, filhinho,/ Seja eu a criança, o mais pequeno)

seja ele a sensação, não há sonho, não há inconsciente, é construção do próprio mestre-

poeta no menino-poema.
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Na última estrofe do poema oitavo, temos o encerramento do poema, no primeiro

verso, a afirmação do poeta contando ser esta a sua versão da história, de seu Menino

Jesus, com ‘m’ maiúsculo, nominalizando-o. E os últimos quatro versos com uma

interrogativa, questionando a veracidade deste Menino Jesus, mas não somente isso, o eu-

lírico afirma que sua história do Menino Jesus é tão verdadeira quanto a institucionalizada

pela Igreja.

Esta é a história do meu Menino Jesus.
Por que razão que se perceba
Não há de ser ela mais verdadeira
Que tudo quanto os filósofos pensam
E tudo quanto as religiões ensinam?

O texto-Caeiro desestrutura convicções, desconstrói o que foi viciosamente

construído, porque sua poética é a anti-poesia.

Assim, a poesia natural de Caeiro não se reduz a uma descoberta e exaltação da

Natureza, mas é em todos os seus níveis uma proclamação anti-poética, anti-

sígnica, na medida em que nega a capacidade representativa de qualquer

manifestação simbólica; anti-humana, na medida em que desistoriciza o homem,

considerando-o apenas como mais um componente do mundo natural; e anti-

ideológica, com aspirações a-ideológicas, uma vez que rejeita, por estar

inevitavelmente comprometida com um pensamento ou uma língua, qualquer

imagem ou concepção individual ou coletiva da realidade. (SEGOLIN, 1992, p.

47)
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2.2.2 Ricardo Reis

Em linhas gerais podemos considerar na poesia de Ricardo Reis um vínculo com o

epicurismo10, estoicismo11, paganismo12 e com um intenso jogo de palavras e imagens,

tudo isso voltado para a filosofia grega de Epicuro, o estoicismo e para o verso horaciano.

Sua predileção ao mundo greco-romano revela-se por meio de seu paganismo e por seu

objetivismo.

Entendemos desta maneira, como Reis, sendo herdeiro de Caeiro, apresenta sua

própria utópica proposta de poesia diferentemente de seu mestre, segundo Segolin (1992):

[...] Caeiro e Reis encarnam dois textos poéticos marcados pelo esforço vão de

concretizar duas utopias opostas: a da poesia pura, nascida do puro sentir, sem

os entraves deformadores do signo; e a do signo espontâneo, naturalmente

gerado pelo pensamento alto. Isto é: enquanto Caeiro busca a naturalidade da

anti-poesia, porque aspira a uma impossível poesia sem palavras, Reis busca,

ao contrário, a naturalidade da poesia, porque visa à única poesia possível, à

poesia com palavras, onde o pensamento/sensação realiza a utopia de produzir

espontânea e livremente, através do signo ideologicamente marcado, a

linguagem que mais fiel e adequadamente o expresse. (SEGOLIN, 1992, p. 64)

10 Epicurismo é a escola filosófica fundada por Epicuro de Samos em 306 a. C. em Atenas. Suas
características, que têm em comum com as demais correntes filosóficas do período alexandrino a
preocupação de subordinar a investigação filosófica à exigência de garantir a tranqüilidade do espírito ao
homem, são as seguintes: 1º. sensacionismo, princípio segundo o qual a sensação é o critério da verdade e
do bem (este último identificado com o prazer); 2º. atomismo, com que Epicuro explicava a formação e a
transformação das coisas por meio da união e da separação dos átomos, e o nascimento das sensações como
ação dos estratos de átomos provenientes das coisas sobre os átomos da alma; 3º. semi-ateísmo, pelo qual
Epicuro acreditava na existência dos deuses, que no entanto, não desempenham papel nenhum na formação
e no governo do mundo. (ABBAGNANO, 1998). Porém, veremos com mais detalhes dessa filosofia no
decorrer desta parte sobre o heterônimo Ricardo Reis.
11 Estoicismo doutrina fundada por Zenão de Cício (335-264 a. C.), e desenvolvida por várias gerações de
filósofos, que se caracteriza por uma ética em que a imperturbalidade, a estirpação das paixões e a aceitação
resignada do destino, são as marcas fundamentais do homem sábio, o único apto a experimentar a
verdadeira felicidade [O estoicismo exerceu profunda influência na ética cristã.] (HOUAISS, 2001). Ainda,
apresentaremos uma versão mais completa acerca do estoicismo no decorrer dessa parte do heterônimo
Ricardo Reis, nesse trabalho de mestrado.
12 Paganismo como religião em que se cultuam muitos deuses; etnicismo, gentilidade, gentilismo,
politeísmo. (HOUAISS, 2001)



62

Em relação ao epicurismo e ao paganismo do texto-Reis, Segolin (1992) afirma

que este texto-personagem faz da poesia o veículo de expressão de duas fórmulas pagãs –

ambas hauridas em Horácio, ou seja, dentro da perspectiva que contempla o mundo e a

existência humana.

Segue as definições da filosofia epicurista e estóica dada por António Mora

(heterônimo pessoano):

[...] a chamada epicurista, que, considerando que os deuses não curam de nós e

o destino é inumano e indivino, acha que a vida não merece outra consideração

que não um humilde estudo de como a poderemos passar com menos dor – pelo

prazer intenso e breve, ou pelo longo equilíbrio dos prazeres –; e a chamada

estóica, que acha que ao homem compete, como homem, submeter-se ao

Destino e aos Deuses; como deus virtual, ter o orgulho intelectual de conhecer

a necessidade dessa submissão. (PESSOA, 1974, p. 196)

A filosofia epicurista ensina que não devemos temer os deuses, não devemos

temer a morte e que a felicidade é possível. A seguir, faremos uma breve exposição

acerca do epicurismo, por considerarmos impossível uma leitura dos textos-Reis sem um

pré-conhecimento deste pensamento filosófico e para isso veremos, a partir da explicação

do próprio autor Epicuro (1999) em Carta sobre a felicidade (Perì tês eudaimonías, em

grego) de Epicuro a ‘Meneceu’, a exposição de sua doutrina.

Neste seu livro, o filósofo Epicuro, da cidade grega de Samos, exorta seu discípulo

a viver dentro dos preceitos de sua filosofia.

Epicurismo quanto os deuses:

Em primeiro lugar, considerando a divindade um ente imortal e bem-

aventurado, como sugere a percepção comum da divindade, não atribuas a ela

nada que seja incompatível com a sua imortalidade, nem inadequado à sua
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bem-aventurança; pensa a respeito de tudo que for capaz de conservar-lhe

felicidade e imortalidade.

Os deuses de fato existem e é evidente o conhecimento que temos deles. [...]

Ímpio não é quem rejeita os deuses em que a maioria crê, mas sim quem atribui

aos deuses os falsos juízos dessa maioria. [...] Daí a crença de que eles causam

os maiores malefícios aos maus e os maiores benefícios aos bons. (EPICURO,

1999, p. 23-25)

Epicurismo quanto à morte e a afirmação de que nada devemos temer frente a ela,

fatalidade esta que havia sido tão cara à cultura helênica:

Acostuma-te à idéia de que a morte para nós não é nada, visto que todo bem e

todo mal residem nas sensações, e a morte é justamente a privação das

sensações. [...]

Não existe nada de terrível na vida para quem está perfeitamente convencido de

que não há nada de terrível em deixar de viver. É tolo, portanto quem diz-se ter

medo da morte, não porque a chegada desta lhe trará sofrimento, mas porque o

aflige a própria espera [...].

Então, o mais terrível de todos os males, a morte, não significa nada para nós,

justamente porque, quando estamos vivos, é a morte que não está presente; ao

contrário, quando a morte está presente, nós é que não estamos. A morte,

portanto, não é nada, nem para os vivos, nem para os mortos, já que para

aqueles ela não existe, ao passo que estes não estão mais aqui. (EPICURO,

1999, p. 27-29)

Epicurismo quanto à finalidade da vida, ou seja, da busca pela felicidade:

E o conhecimento seguro dos desejos leva a direcionar toda a escolha e toda a

recusa para a saúde do corpo e para a serenidade do espírito, visto que esta é a

finalidade da vida feliz... (EPICURO, 1999, p. 35)

Epicurismo quanto ao prazer é que este deve ser o afastar-se de todo sofrimento “o

prazer é o início de uma vida feliz [...]. Portanto, todo prazer constitui um bem por sua
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própria natureza [...]. Convém, portanto, avaliar todos os prazeres e sofrimentos de acordo

com o critério dos benefícios e dos danos.” (EPICURO, 1999, p. 37-39)

Epicurismo quanto à vida singela, sendo que nela não existe a preocupação e a

perturbação da alma, a conquista do prazer está para a ausência do sofrimento:

Habituar-se às coisas simples, a um modo de vida não luxuoso, portanto, não é

só conveniente para a saúde, como ainda proporciona ao homem os meios para

enfrentar corajosamente as adversidades da vida [...].

Quando então dizemos que o fim último é o prazer, não nos referimos aos

prazeres dos intemperantes ou aos que consistem no gozo dos sentidos, como

acreditam certas pessoas que ignoram nosso pensamento, ou não concordam

com ele, ou o interpretam erroneamente, mas ao prazer que é ausência de

sofrimento físico e de perturbações da alma. (EPICURO, 1999, p. 41-43)

Epicurismo quanto à prudência e a felicidade:

De todas essas coisas, a prudência é o princípio e o supremo bem, razão pela

qual ela é mais preciosa do que a própria filosofia; é dela que originaram as

demais virtudes; é ela que nos ensina que não existe vida feliz sem prudência,

beleza e justiça, e que não existe prudência, beleza e justiça sem felicidade.

Porque as virtudes estão intimamente ligadas à felicidade, e a felicidade é

inseparável delas. (EPICURO, 1999, p. 45-47)

Desse modo, até aqui apenas pontuamos aspectos do epicurismo que influenciaria

tanto os poetas latinos, como Horácio, quanto Ricardo Reis de Fernando Pessoa.

A seguir apresentamos a doutrina filosófica do estoicismo de acordo com

Abbagnano (1998):
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O Estoicismo é outra escola grande escola filosófica do período helenista,

assim chamada pelo pórtico pintado (Stoá poikíle) onde foi fundada, por volta

de 300 a. C., por Zenão de Cício. Os principais mestres dessa escola foram,

além de Zenão, Cleante de Axo e Crisipo de Soles. Com as escolas da mesma

época, epicurismo e ceticismo, o Estoicismo compartilhou a afirmação do

primado da questão moral sobre as teorias e o conceito de filosofia como vida

contemplativa acima das ocupações, das preocupações e das emoções da vida

comum. Seu ideal, portanto, é de ataraxia ou apatia. Os fundamentos do

ensinamento podem ser resumidos da seguinte maneira:

1º. Divisão da filosofia em três partes: lógica, física e ética;

2º. Concepção da lógica como dialética, ou seja, como ciência dos raciocínios

hipotéticos cuja premissa expressa um estado de fato, imediatamente percebido;

3º. Teoria dos signos, que constituiria o modelo da lógica terminista medieval e

o antecedente da semiótica moderna;

4º. Conceito de uma razão divina que rege o mundo e todas as coisas do

mundo, segundo uma ordem necessária e perfeita;

5º. Doutrina segundo a qual assim como o animal é guiado infalivelmente pelo

instinto, o homem é guiado infalivelmente pela razão, e a razão lhe fornece

normas infalíveis de ação que constituem o direito natural;

6º. Condenação total de todas as emoções e exaltação da apatia do ideal do

sábio;

7º. Cosmopolitismo, ou seja, doutrina de que um homem não é cidadão de um

país, mas do mundo;

8º. Exaltação da figura do sábio e de seu isolamento dos outros, com a distinção

entre loucos e sábios.

Ao lado do aristotelismo, o estoicismo foi a doutrina que maior influência

exerceu na história do pensamento ocidental. Muitos dos fundamentos

enunciados ainda integram doutrinas moderna e contemporâneas.

Para ler o texto-Reis, os olhos do leitor devem possuir um conhecimento além da

filosofia epicurista, estoicista, do paganismo e uma sólida formação da cultura greco-

romana, pois a poética de Reis está amalgamada a todas elas, apesar de sua busca pelo

sensacionismo caeiriano, o texto-personagem Reis, não se desvencilha de sua formação

primeira a cultura clássica, ou “naturalidade da poesia”.
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Reis é o heterônimo que encarna, no contexto da poesia de Pessoa, uma espécie

de reexperimentação de pensamento e da prática estética-poética da

Antiguidade Greco-Latina. (SEGOLIN, 1997)

Para Segolin (1992), nas odes-Reis a poesia apresenta a voz da permanência, da

tradição tida como natural, apesar do artificialismo, como mimetizadora fiel do eu em sua

plenitude. Em Reis, percebe-se a emoção no ritmo e no metro regulares, na sintaxe

latinizante, no refinamento retórico e no pensamento elevado/alto, isto é, “o pensamento

formado de uma idéia que produz emoção em detrimento da linguagem” (PESSOA,

1986).

Apresentamos o poema “As rosas amo dos jardins de Adônis”, de Ricardo Reis:

As rosas amo dos jardins de Adônis,

Essas volucres amo, Lídia, rosas,

Que em o dia em que nascem,

Em esse dia morrem.

A luz para elas é eterna, porque

Nascem nascido já o sol, e acabam

Antes que Apolo deixe

O seu curso visível.

Assim façamos nossa vida um dia,

Inscientes, Lídia, voluntariamente

Que há noite antes e após

O pouco que duramos

(PESSOA, 1977, p. 259)
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O poema “As rosas amo dos jardins de Adônis”13 é inspirado em Horácio, o que

está sugerido na manutenção do tema do carpe diem14. Reis canta o tempo presente a ser

vivido, evita o passado e o futuro, pois eles nada seriam mais do que fantasmas mentais;

são marcas do epicurismo a ataraxia15 (indiferença), a serenidade absoluta, o equilíbrio

pleno, o controle racional, sem ser levado pela emoção, evitando assim o sofrimento e o

prazer excessivos, pois tudo acontece, a morte como o fim de tudo, portanto deve-se viver

a vida procurando atingir a serenidade absoluta.

Verifica-se na figura 28 que se segue, a composição da estrutura rítmica da ode-

Reis “As rosas amo dos jardins de Adônis”. Vale notar que cada segmento (-) da figura

31 corresponde a uma sílaba do verso, sendo os dois primeiros decassílabos seguidos por

dois hexassílabos, o que forma o modelo de distribuição silábica do poema que evidencia

o rigor de sua construção por meio de sua simetria visual.

13 A análise que se segue do poema “As rosa amo dos jardins de Adônis” foi elaborada a partir de anotações
da aula de literatura portuguesa de 24 de setembro de 2004, na PUCSP, ministrada pelo professor Dr.
Fernando Segolin. A escolha pelo poema “As rosa amo dos jardins de Adônis” foi em razão ao fato deste
apresentar todas as características da poética de Reis.
14 Carpe diem do latim colher, gozar o dia. Forma literária que remonta ao século V a. C., com os gregos
(Ésquilo, Os Persas, v. 840-842; Anacreonte, Lírica, nº. 39), mas foi o poeta romano Horácio quem lhe
cunhou a forma por que veio a ser universalmente conhecido (Odes, I, 11; III, 29): “[...] Dum lonquimur,
fugerit invida/ Aetas; carpe diem quam minimum crédula postero”; - tradução - “[...] Enquanto falamos,
foge o tempo inimigo; aproveite o momento, sem fiar minimamente no dia de amanhã.” De inspiração
epicurista, por seu intermédio o poeta aconselha Leucónoe a gozar do momento presente, visto ser incerto o
dia de amanhã. Transposto para o lirismo amoroso, o motivo adquiriu conotação especial: o poeta adverte a
bem-amada de que a vida corre ligeira na direção da morte, e sugere que ambos usufruam do amor
enquanto é tempo. E graças à analogia com a efemeridade da rosa, passou-se a metaforizar o transcurso
veloz das horas pela flor de curta existência [...] (MOISÉS, 2004)
15 Ataraxia - Para os pensadores cépticos, epicuristas e estóicos, completa ausência de perturbações ou
inquietações da mente, concretizando o ideal tão caro à filosofia helênica da tranqüila e serena felicidade
obtida através do domínio ou da extinção de paixões, desejos e inclinações sensórias. In: HOUAISS,
Dicionário Eletrônico da Língua Portuguesa. Ed. Objetiva. Versão 1.0. dez. 2001.
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Figura 28. Apresentação do ritmo visual do poema “As rosas amo dos jardins de Adônis” evidenciando a

simetria visual rigidamente elaborada por Reis e os aspectos literários do poema.

A repetição da distribuição rítmica compõe ainda duas simetrias a “auditiva” e a

visual. Sendo que elas criam um ícone de equilíbrio interior ao poema. Para Reis, o

poema não é só de palavras, mas também a incorporação e a corporificação delas, assim

temos que palavras corporificam sentidos para termos sensações e não só emoções.

O silogismo aparece no poema de modo clássico, pois está distribuído ao longo

dos doze versos: nos quatro primeiros versos temos a tese; seguida dos quatro versos do

desenvolvimento e os últimos quatro versos com a conclusão. A seguir veremos a análise

do poema.

Na tese, Reis apresenta o tema do carpe diem simbolizado nas rosas, as flores de

existência efêmera, que florescem na primavera, no período de vigor da natureza. As

rosas amadas pelo eu-lírico são aquelas dos Jardins de Adônis, este deus simboliza a

juventude e a beleza eterna, pois morreu ainda jovem quando castigado por uma deusa

que ele havia desprezado. Conforme seu mito explicitado a seguir:

Ricardo Reis perseguido pela brevidade da vida e pela lembrança do puluis et

umbra sumus (somos pó e sombra) de Horácio, recordou os Jardins de Adônis

neste poema. Na mitologia grega, a história de Adônis começa com o
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desentendimento da deusa do amor Afrodite e Mirra ou Esmirna, filha de Téias,

rei da Síria, que desejando competir em beleza com Afrodite, foi por esta

terrivelmente castigada, concebendo uma paixão incestuosa pelo próprio pai.

Mirra, com a ajuda sua aia, Hipólita, conseguiu enganar seu pai Téias, unindo-

se com ele durante doze noites consecutivas. O rei percebendo o fato perseguiu

a filha com a intenção de matá-la, porém ela colocou-se sob a proteção dos

deuses do Olimpo, que a transformaram em uma árvore cuja casca inchou até

que no décimo mês se abriu, nascendo Adônis. Afrodite pede que outra deusa

do Olimpo, Perséfone cuide de Adônis para ela. Também encantada com a

beleza do menino Adônis, Perséfone negou-se a devolvê-lo para a deusa do

amor. Zeus é quem decide com quem ficaria Adônis, ele passaria um terço do

ano com Perséfone, outro com Afrodite e os restantes quatro meses do ano

onde quisesse. Porém, até a morte de Adônis por um furioso javali lançado por

uma colérica Ártemis, era Afrodite que, passava oito meses por ano com

Adônis. Zeus o transforma em anêmona (flor da primavera) e consente que o

belo jovem Adônis amado por Afrodite passe quatro meses por ano com ela, ou

seja, durante a estação da primavera, passado esse período a flor anêmona

(Adônis) desbota e morre. O mito simboliza o ciclo da natureza/vegetação,

“como demonstra a luta pela criança entre Afrodite (a “vida" da planta) e

Perséfone ("a morte" da mesma nas entranhas da terra)”. Numa segunda versão

do mito grego Adônis, temos que é o pai de Mirra quem consuma o incesto, e o

javali representando o rei Téias ( o pai), este despedaça a árvore mirra com seus

dentes poderosos, para dar vida a Adônis. A causa para esse destino de Adônis

pode ter sido o ciúme do deus da guerra Ares (que gostava de Afrodite, que

adorava Adônis) ou também a vingança de Apolo, deus da luz contra Afrodite,

por ela ter cegado seu filho Erimanto, em razão deste ter visto sua nudez no

banho. Portanto, Adonis é o deus oriental da vegetação, do ciclo da semente,

que morre e ressuscita, daí sua katábasis (período de declínio ou descida ao

mundo dos mortos) para junto de Perséfone e a conseqüente anábasis16 em

busca de Afrodite, era solenemente comemorada no Ocidente e no Oriente. Na

Grécia da época helenística deitava-se Adônis morto num leito de prata,

coberto de púrpura. As oferendas sagradas eram frutas, rosas, anêmonas,

perfumes e folhagens, apresentados em cestas de prata. Gritavam, soluçavam e

descabelavam-se as mulheres. No dia seguinte, atiravam-no ao mar com todas

as oferendas. Ecoavam, dessa feita, cantos alegres, uma vez que Adônis, com

16 Anábasis do grego anábasis,eós, que significa 'expedição ao interior; progresso de um mal; declínio do
sol', de anabaínnó 'subir, montar, embarcar, penetrar no interior de um país'; o vocábulo é o título de
célebre obra de Xenofonte, antigo historiador grego, que conta a expedição de Ciro, o Jovem (424 a.C.-420
a.C.), contra seu irmão Ataxerxes II e a retirada dos dez mil após a batalha de Cunaxa, em que Ciro foi
morto; como termo de Botânica, é o latim científico gênero Anabasis (1750), do latim clássico anabasis
'certa planta da Grécia', der. do mesmo vocábulo grego. (HOUAISS, 2001)
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as chuvas da próxima estação, deveria ressuscitar. O mito da morte prematura

de Adônis quer se deva a Ártemis, Apolo ou Ares, está sempre ligado ao

nascimento e à cor de determinadas flores. A anêmona prende-se, como se viu,

à metamorfose do deus naquela flor; a rosa, de início branca, tornou-se

vermelha, porque Afrodite, no afã de salvar o amante das presas do javali,

pisou num espinho e seu sangue deu à rosa um novo colorido. O poeta grego da

época alexandrina, Bíon (fins do século IV a. C.), relata que de cada gota de

sangue de Adônis nascia uma anêmona, de cada lágrima de Afrodite, uma rosa.

Pois bem, foi exatamente para perpetuar a memória de seu grande amor

oriental, que Afrodite instituiu na Síria uma festa fúnebre, que as mulheres

celebravam anualmente, na entrada da primavera. Para simbolizar "o

tão pouco" que viveu Adônis, plantavam-se mudas de roseiras em vasos e

caixotes e regavam-nas com água morna, para que crescessem mais depressa.

Tal artifício fazia que as roseiras rapidamente se desenvolvessem e dessem

flores, as quais, no entanto, rapidamente feneciam. Eram os célebres Jardins de

Adônis, cuja desventura era solenemente celebrada com grandes procissões e

lamentações rituais pelas mulheres da Síria, no oriente (adaptado de

BRANDÃO, 1996).

O nome feminino Lídia vem do grego e significa irmã ou companheira. Horácio

também chamava a pastora de ovelhas de Lídia. No segundo verso “Essas volucres amo,

Lídia, rosas”, Lídia é a interlocutora silenciosa do eu-lírico, com quem ele constata a

fluidez dos acontecimentos e chama sua companheira para com ele contemplar a

efemeridade da vida daquelas rosas do jardim de Adônis.

Utilizando o termo latino volucre, que significa veloz, o segundo verso afirma a

fugacidade da existência de uma rosa, que desaparece tão rapidamente, pois ela nasce e

morre no mesmo dia:

As rosas amo dos jardins de Adônis,
Essas volucres amo, Lídia, rosas,

Que em o dia em que nascem,
Em esse dia morrem.

Em seguida temos o desenvolvimento da tese inicial, nesta parte aparece o deus

Apolo, que na mitologia grega é símbolo da claridade, do sol, do equilíbrio, da razão e da
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sobriedade. Apolo acompanha o curso de vida das rosas do jardim de Adônis,

simbolizando para as rosas a eternidade sempre viva do sol reinante e eterno, a sobriedade

e o rigor do pensamento elevado. Então, esta idéia de Apolo é harmoniosa à estética em

Reis, pois sua poesia é elevada, ou seja, possui as características de Apolo: o equilíbrio, a

ordem, a claridade, a sobriedade e o pensamento alto e régio.

A luz para elas é eterna, porque
Nascem nascido já o sol, e acabam

Antes que Apolo deixe
O seu curso visível.

A conjunção assim do nono verso oficializa a conclusão do poema, em que se

confirma a tese do carpe diem e a justifica, não permitindo a quem lê que a conteste, isso

ocorre, pois o poeta deseja a serenidade, a contemplação e o controle, por meio do

raciocínio rigoroso. No verso “Assim façamos nossa vida um dia,” o termo em itálico um

dia é marcada no poema justamente para destacar que não há noite.

Assim façamos nossa vida um dia,
Inscientes, Lídia, voluntariamente

Que há noite antes e após
O pouco que duramos

Nos versos 9 e 10 “Assim façamos nossa vida um dia,/ Inscientes, Lídia,

voluntariamente” o eu-lírico convida sua pastora (Lídia) a viver sem nada que perturbe a

mente, ele lhe diz para aceitar a existência da mesma maneira como as rosas o fazem sem

ciência ou sem conhecimento (do latim insciente), mas apenas na contemplação de Apolo

sempre presente. “Que há noites antes e após”, este verso 11 remete ao passado e ao

futuro. O último verso “O pouco que duramos” fecha o poema confirmando a tese com a

idéia da consciência sob controle, ou seja, retoma o fatalismo do carpe diem.

Como vimos o poema analisado contempla plenamente os aspectos gerais da

poética do texto-Reis. A seguir temos uma análise do poema “Vem sentar-te comigo,
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Lídia, à beira do rio” de Ricardo Reis, este poema faz parte dos corpora deste trabalho de

mestrado, eis a razão de adicionar sua análise.

O poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de Ricardo Reis é uma das

mais longas de seu repertório de odes, a seguir apresentamos a ode:

Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio.
Sossegadamente fitemos o seu curso e aprendamos
Que a vida passa, e não estamos de mãos enlaçadas.
(Enlacemos as mãos.)

Depois pensemos, crianças adultas, que a vida
Passa e não fica, nada deixa e nunca regressa,
Vai para um mar muito longe, para ao pé do Fado,
Mais longe que os deuses.

Desenlacemos as mãos, porque não vale a pena cansarmo-nos.
Quer gozemos, quer não gozemos, passamos como o rio.
Mais vale saber passar silenciosamente
E sem desassossegos grandes.

Sem amores, nem ódios, nem paixões que levantam a voz,
Nem invejas que dão movimento demais aos olhos,
Nem cuidados, porque se os tivesse o rio sempre correria,
E sempre iria ter ao mar.

Amemo-nos tranqüilamente, pensando que podíamos,
Se quiséssemos, trocar beijos e abraços e carícias,
Mas que mais vale estarmos sentados ao pé um do outro
Ouvindo correr o rio e vendo-o.

Colhamos flores, pega tu nelas e deixa-as
No colo, e que o seu perfume suavize o momento –
Este momento em que sossegadamente não cremos em nada,
Pagãos inocentes da decadência.

Ao menos, se for sombra antes, lembrar-te-ás de mim depois
Sem que a minha lembrança te arda ou te fira ou te mova,
Porque nunca enlaçamos as mãos, nem nos beijamos
Nem fomos mais do que crianças.

E se antes do que eu levares o óbolo ao barqueiro sombrio,
Eu nada terei que sofrer ao lembrar-me de ti.
Ser-me-ás suave à memória lembrando-te assim – à beira-rio.
Pagã triste e com flores no regaço.

(PESSOA, 1977, p. 256-7)
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O poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de Ricardo Reis pode ser
dividido em três partes que seguem uma construção lógica apresentando em cada uma
delas temas tocantes à estética de Reis.

Estrofes 1 e 2:

Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio.
Sossegadamente fitemos o seu curso e aprendamos
Que a vida passa, e não estamos de mãos enlaçadas.
(Enlacemos as mãos.)

Lídia, a pastora de Horácio, representando a natureza, é novamente a interlocutora

silenciosa do eu-lírico, com quem ele aprende sobre a fluidez da vida. No segundo verso

“Sossegadamente fitemos o seu curso e aprendamos” verificamos uma atitude

contemplativa, de serenidade, de não ação, o eu-lírico convida Lídia para juntos

constatarem a efemeridade da vida, o vocábulo “sossegadamente” representa uma atitude

epicurista, que significa a não existência da preocupação e da perturbação da alma, mas a

busca pela felicidade, ou seja, pela prudência, sem pressa, sem arroubos, sem presença de

nada que cause emoções que possam perturbar a alma. Outra característica do verso é a

predileção pela contemplação (“fitemos”) da natureza o rio, novamente a não ação, pois o

verbo usado fitar indica a fixação estanque dos seus olhos no curso da vida que passa

diante deles. O eu-lírico chama sua companheira para juntos (“Que a vida passa, e não

estamos de mãos enlaçadas./ Enlacemos as mãos”) constatarem a efemeridade da vida

(curso do rio/vida). Para isso Reis usa o vocativo da segunda pessoa, "Vem sentar-te

comigo, Lídia, à beira do rio". Ao perceber que suas mãos não estavam enlaçadas,

rapidamente o eu-lírico propõe parenteticamente usando a primeira pessoa do plural no

presente do subjuntivo para que façam isso, (“Enlacemos as mãos”) expressando sua ação

desejada, de novo temos a não ação.

Na segunda estrofe, temos:
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Depois pensemos, crianças adultas, que a vida
Passa e não fica, nada deixa e nunca regressa,
Vai para um mar muito longe, para ao pé do Fado,
Mais longe que os deuses.

Em “Depois pensemos, crianças adultas, que a vida”, há o tema da inocência,

uma vez que se deve prezar por uma vida singela, sem preocupação como a das crianças.

No segundo verso da segunda estrofe temos que a vida como o rio “Passa e não

fica, nada deixa e nunca regressa,”, isto é, que sugere passagem, efemeridade e/ou morte

remetendo à filosofia de Heráclito (540 a. C. – 470 a. C.) um pré-socrático de Éfeso que

defendia o princípio do devir incessante das coisas, expresso no famoso fragmento:

“Não é possível entrar duas vezes no mesmo rio, nem tocar duas vezes uma

substância mortal no mesmo estado; graças à velocidade do movimento, tudo

se dispersa e se recompõe novamente, tudo vem e vai.” (Fr 91, Diels).

Heráclito, todavia, admitia um princípio único, subjacente ao movimento: o

fogo; admitia outrossim, uma ordem rigorosa nas mudanças que garantia um

retorno constante e periódico. (ABBAGNANO, 1998)

No terceiro verso “Vai para um mar muito longe, para ao pé do Fado”, sugere

uma atitude estoicista, pois o eu-lírico afirma que a vida segue a fatalidade do destino, ao

pé do fado.

No quarto verso “Mais longe que os deuses.” há novamente a retomada do

ensinamento de Epicuro acerca dos deuses, ou seja, de que eles não são, nem nunca foram

os responsáveis pelas fatalidades e nem pelas felicidades ou fortunas.

Dessa maneira, nas duas primeiras estrofes são apresentadas as premissas da

cultura clássica greco-romana, do epicurismo e do estoicismo: a referência ao nome

feminino Lídia; o convite à contemplação da natureza e da fatalidade do devir, ambas



75

representadas no rio; a temática do carpe diem, na constatação de que a vida é fugaz e por

isso o eu-lírico convida Lídia para enlaçar as mãos; a reflexão de que o destino vai além

dos deuses.

Estrofes 3 até 6.

Desenlacemos as mãos, porque não vale a pena cansarmo-nos.
Quer gozemos, quer não gozemos, passamos como o rio.
Mais vale saber passar silenciosamente
E sem desassossegos grandes.

Sem amores, nem ódios, nem paixões que levantam a voz,
Nem invejas que dão movimento demais aos olhos,
Nem cuidados, porque se os tivesse o rio sempre correria,
E sempre iria ter ao mar.

Amemo-nos tranqüilamente, pensando que podíamos,
Se quiséssemos, trocar beijos e abraços e carícias,
Mas que mais vale estarmos sentados ao pé um do outro
Ouvindo correr o rio e vendo-o.

Colhamos flores, pega tu nelas e deixa-as
No colo, e que o seu perfume suavize o momento –
Este momento em que sossegadamente não cremos em nada,
Pagãos inocentes da decadência.

Nas estrofes de três a cinco o eu-lírico confirma uma das teses do epicurismo e do

estoicismo que versa sobre a vida singela, a ausência da preocupação e da perturbação,

considerando também a questão da fugacidade e da fatalidade diante do destino. Nestas

passagens a felicidade é o controle sobre as paixões, pois a finalidade da vida (a

felicidade) é a manutenção da saúde do corpo e da serenidade do espírito; ainda temos

uma atitude de indiferença diante da vida, pois a busca pela vida singela é justamente a

busca pela ausência de sofrimento físico e perturbações da alma (quarta estrofe).

Na sexta estrofe a temática muda e o eu-lírico convida sua pastora a colher flores:

“Colhamos flores, pega tu nelas e deixa-as”. As flores neste contexto possuem um

significado ímpar, pois sugerem a transitoriedade dos eventos da vida, o que o eu-lírico na

verdade deseja é despertar sua interlocutora para a brevidade simbolizada na existência
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das flores. A atitude de pegar as flores e as deitar no colo é quase um louvor à fugacidade,

numa contemplação/constatação e celebração à existência das flores. Ainda temos a total

indiferença expressa em “não crer em nada”.

Estrofes 7 e 8

Ao menos, se for sombra antes, lembrar-te-ás de mim depois
Sem que a minha lembrança te arda ou te fira ou te mova,
Porque nunca enlaçamos as mãos, nem nos beijamos
Nem fomos mais do que crianças.

E se antes do que eu levares o óbolo ao barqueiro sombrio,
Eu nada terei que sofrer ao lembrar-me de ti.
Ser-me-ás suave à memória lembrando-te assim – à beira-rio.
Pagã triste e com flores no regaço.

Nas duas últimas estrofes do poema, o eu-lírico fala sobre a morte e a busca pela

felicidade, pois almeja o não sofrimento e a completa ausência de perturbações ou

inquietações da mente. Para isso, retoma de Epicuro sua definição de que “a prudência é o

princípio e supremo bem”, e que “não há vida feliz sem prudência, beleza e justiça, e que

não existe prudência, beleza e justiça sem felicidade”, isto é, o eu-lírico foi prudente em

nada fazer (não ação) em sua vida que pudesse ferir, arder ou mover, porque nunca fez

nada que causasse sofrimento físico (segundo e terceiro versos da sétima estrofe) e nem

perturbações da alma, afinal mantiveram a inocência infantil e nada fizeram como

adultos, de novo a não ação (quarto verso da sétima estrofe). A palavra sombra indica

morte, o "barqueiro sombrio", na mitologia grega, transportava as almas dos mortos

mediante um óbolo (pequena moeda grega), nesta citação há o recurso à tradição grega. O

eu-lírico assevera que só assim: sem o tocar dos corpos (sem ação) que a

imperturbabilidade será conservada, uma vez que a lembrança não causará tristezas, mas

o que se deseja é uma memória “à beira-rio Pagã triste e com flores no regaço”. As

flores só para lembrar a fatalidade do devir.
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2.2.3 Álvaro de Campos

Álvaro de Campos é a face mais modernista de Fernando Pessoa, ele “é o filho

indisciplinado da sensação”, que buscando ser tudo, realiza-se sígnica e explosivamente,

rompendo a arbitrariedade do signo lingüístico (PESSOA, 1974).

O texto-Campos experimenta toda possibilidade da linguagem, transformando-a

em palavra/sensação. Sua primeira experiência poética é aquela que deseja “sentir tudo de

todas as maneiras”, aplicando literalmente o sensacionismo na qual a palavra e a sensação

se fundem em uma única expressão em si de si mesmas. Porém, o primeiro Campos,

diferentemente de seu mestre Caeiro, busca na sensação a presença materializada do

verbo, da palavra, do signo, enquanto Caeiro “crê na utopia da realidade/sensação sem

signo como conseqüência de sua postura de radical rejeição da palavra, na medida em que

esta não passa de mero intermediário – e intermediário dispensável e desprezível – entre o

homem e o real”. (SEGOLIN, 1992)

Em “Passagem das horas”, poema do primeiro Campos, verificamos essa sua

busca de ser a um mesmo tempo sensação/signo:

Sentir tudo de todas as maneiras,
Viver tudo de todos os lados
Ser a mesma coisa de todos os modos possíveis ao mesmo tempo,
Realizar em si toda a humanidade de todos os momentos
Num só momento difuso, profuso, completo e longínquo.

(PESSOA, 1977, p. 344)

E no próprio verso “Realizar em si toda a humanidade de todos os momentos”

Campos mostra como seu poema é a própria constituição de um espaço textual em que os

“signos são os ecos de suas próprias vozes”, de uma “multiplicação discursiva do eu, na

esperança de, sendo e sentindo ficticiamente tudo, lograr descobrir, nas malhas do texto, o

sujeito-síntese, o sujeito impessoal e total que os discursos [...] são incapazes de dar”.
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O sensacionismo é fundamental para a arte pessoana na construção de seus

heterônimos, de modo que para Caeiro a sensação é aquela do objeto em si, desprovido da

intermediação do signo. Segundo Segolin (1992), para Reis, o signo/sensação se faz

enquanto uma vestimenta dócil e natural do pensamento; já Campos valoriza o signo

como instrumento que corporifica a sensação. Assim, o sensacionismo corporificador

pode ser compreendido como o vetor principal da poesia inicial de Campos.

Campos ocupa-se – pelo menos o primeiro Campos, o das Odes, ‘Saudação a

Walt Whitman’ e ‘Passagem das horas’ – da concretização sígnica e objetivante

da sensação subjetivamente vivenciada. Deste modo, Caeiro volta-se para o

objeto sem signo, Campos para a sensação incorporada no signo e para o signo

feito objeto e fonte de sensações. Por outro lado, tal como Reis, Campos

valoriza, pelo menos de início, o signo, mas não faz dele a vestimenta dócil e

natural do pensamento, e sim o instrumento que lhe permite dar corpo à

sensação e vivenciá-la como objeto. Desta vez, não será para exprimir a

sensação que o signo tecerá o texto, mas na verdade, para conferir a ela

concreta existência textual. (SEGOLIN, 1992, p. 70-1)

Há no texto-Campos marcas textuais como, por exemplo, enunciados com frases

justapostas e sem conjunção coordenativa, a ausência de conjunção coordenativa entre

palavras, termos da oração ou orações de um período e repetição de palavras e

conjunções, que criam imagens particulares em seu texto. Como considera Segolin

(1992):

Em íntima associação com essas marcas textuais, encontramos, sobretudo nas

odes do primeiro Campos, a enumeração caótica e uma sintaxe

predominantemente paratática onde são freqüentes a presença do assíndeto e do

polissíndeto, determinando a criação de uma imagem particularizante do real,

marcada pela alinearidade, pela desierarquização e pela simultaneidade.

(SEGOLIN, 1992, p. 74)
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Em “Passagem das horas” temos a ausência de conjunção coordenativa

entre palavras, termos da oração. Verifica-se fonemas substantivados, topônimos,

adjetivação expressiva, polissíndetos, musicalidade, onomatopéias, como no trecho a

seguir:

A entrada de Singapura, manhã subindo, cor verde,
O coral das Maldivas em passagem cálida,
Macau à uma hora da noite... Acordo de repente...
Yat-lô--ô-ô-ô-ô-ô-ô-ô-ô-ô...Ghi-...
E aquilo soa-me do fundo de uma outra realidade...
A estatura norte-africana quase de Zanzibar ao sol...
Dar-es-Salaam (a saída é difícil)...
Majunga, Nossi-Bé, verduras de Madagascar...
Tempestades em torno ao Guardafui...
E o Cabo da Boa Esperança nítido ao sol da madrugada...
E a Cidade do Cabo com a Montanha da Mesa ao fundo...

(PESSOA, 1977, p. 341)

Para Segolin (1992), as marcas textuais em Campos adquirem sentido

especial no contexto do poema, uma vez que apresenta ao leitor a singular experiência do

palpável, da palavra corpórea, como vemos a seguir:

[...] o emprego do ritmo e do metro irregulares, da gradação crescente e

decrescente, de onomatopéias, aliterações, assonâncias, concorre para que os

poemas-Campos não se reduzam a meros instrumentos veiculadores de uma

pluralidade de sensações, mas se configurem como o próprio lugar-texto onde

essa pluralidade de sensações se concretiza, vibra, pulsa, oferecendo ao leitor a

experiência palpável, corporificada e corpórea, de um plural inscrito rítmica,

sonora, sintática e semanticamente no signo. [...]

Nos primeiros textos-Campos, a linguagem canta rítmica, sonora, sintática e

semanticamente seu triunfo sobre o abismo que separa o signo do seu objeto-

sensação... [...]

Se pensarmos nas tricotomias sígnicas concebidas por Pierce, diríamos que, do

ponto de vista do signo tomado em si mesmo, a palavra que comparece nas

odes-Campos é manipulada com o propósito de perder suas marcas

propriamente genéricas e simbólicas, para se fazer quali-signo, buscando
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inscrever em si mesma a qualidade de pura sensação. (SEGOLIN, 1992, p. 74;

78)

Campos busca a possibilidade última, nas múltiplas malhas da linguagem, para

encontrar a simbiose que toda a realidade junta, o nó único que tudo reúne e enfeixa.

Eis configurada, aqui, a utopia/Campos: encontrar, no espaço cambiante de um

texto que furiosamente pluraliza o eu discursivo, a visão apaziguadora de um

Eu/Tudo/Deus/Síntese; ouvir, nas vozes dos signos que a si mesmo ecoam, a

voz do texto primeiro e único, dos quais todos os outros nada mais são que

manifestações fragmentárias e derivadas. Ao contrário de Caeiro, que procura

vivenciar a música silenciosa da partitura natural, Campos sonha com a

possibilidade de vislumbrar, nas múltiplas malhas da linguagem, o nó único

que tudo reúne e enfeixa. Para Caeiro, a verdade está definitivamente além da

linguagem; para Campos, só na linguagem, feita palco de um espetáculo que é

ela mesma, é que se torna possível encontrar o ser de que estamos separados

por força das injunções de uma linguagem convencional e arbitrária, onde o

substituinte apenas faz as vezes de substituído, impondo-nos, como realidade

única e natural, a presença mascarada, ausente e vazia do ser. (SEGOLIN,

1992, p. 80)

No texto-Campos, a utopia da sensação é feita verbo, de maneira tão radical que

ao signo não basta apenas representar o outro, ser de outro modo, mas, sobretudo sentir

tudo como o organismo sente.

Para Campos, a sensação é de fato tudo, mas não necessariamente a sensação

das coisas como são, e sim das coisas como são sentidas. De modo que colhe a

sensação subjetivamente e aplica todos os seus esforços, uma vez assim

pensando, não em desenvolver em si mesmo a sensação das coisas como são,

mas todas as espécies de sensações das coisas e até da mesma coisa... Sentir é

tudo: é lógico concluir que o melhor é sentir todas as espécies de coisas em

todas as espécies de modo, ou como Campos diz “sentir cada coisa de todas as

maneiras”. Assim, aplica-se a sentir a cidade como sente o campo, o normal

como o anormal, o que é mau como o que é bom, o mórbido como o saudável.
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Nunca faz perguntas, sente. É o filho indisciplinado da sensação. [...] Em

Álvaro de Campos, as coisas devem ser simplesmente sentidas. (PESSOA,

1974, p. 129-130)

Em Campos, a realidade é aquela das sensações que independem dos objetos, das

sensações para as quais o signo é parte, então o que realmente importa é a relação

signo/sensação.

O que ocupa esta personagem heteronímica são as marcas que o objeto inscreve

no sujeito. Ciente, porém, de que sua existência como texto supõe

necessariamente o concurso do signo, evita utilizá-lo apenas como veículo,

mero substituto de um referente com o qual nada tem de comum, para tentar

transformá-lo em sensação. (SEGOLIN, 1992, p. 70)

Campos para conseguir encontrar o eu-síntese pluralizando-se discursivamente

rompe com a linguagem poética aristotélica, sempre coordenada pelo ritmo e metro

regulares, que em busca da estética tradicional ritmiza as palavras de fim de verso, centra-

se na expressão de um eu-lírico. Sendo verso “caminho de volta dentro de um conjunto

verbal em que o ir e o vir demoram o mesmo tempo” (BOSI, 1990, p. 72).

Campos adota, juntamente com seu mestre Caeiro, a estética do verso livre, criado

pelo poeta modernista norte-americano Walt Whitman (1819-1892)17, assim como

17 A poesia moderna, na França (em 1857), inicia-se com a primeira edição do revolucionário livro
modernista Flores do Mal de Charles Baudelaire, porém dois anos antes de Baudelaire ser considerado o
primeiro modernista, um jornalista norte-americano, Walt Whitman (1819-1892), lançou um livro de
poemas ousado e inovador, Folhas de Relva (Leaves of Grass), trazendo para a poesia temas incomuns até
então dominado pelo poema clássico, do mesmo modo como Baudelaire o fez na Europa explorando os
temas, na época, proibidos, como o sexo, a morte e a decadência humana. Seus livros causaram escândalos,
contrariando, além do formalismo clássico (que em matéria de poesia está firmada na versificação regular –
uma técnica, ou seja, já foi racionalizada -) o “bom-gosto” vigente na época. Whitman, em seus poemas
iniciais chamava o leitor de hipócrita, porém os impactos causados por seus textos ainda estavam por vir.
Em comparação com Baudelaire, o francês “manteve de pé as regras clássicas da métrica e da rima”,
enquanto que Whitman “dinamitou tudo isso e adotou um verso completamente selvagem, livre de todas as
amarras tradicionais” (MACHADO, 2006). Os novos temas explorados por Whitman foram: o trabalho, a
vida nas cidades, camaradagem, amor e sexo. Whitman inaugura uma poética completamente nova, por
dentro e por fora. Sua obra é marcada pela escrita, reescrita e até acréscimos ao mesmo livro, porém sempre
com o mesmo título. Está apresentada a nova proposta de estrutura de livro de poesia, a new metric,
completamente diferente de tudo que se conhecia até meados do século XIX, com poemas de Whitman
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explora furiosamente todas a possibilidades que o poema moderno permite, em que “o

ritmo tende a abalar o cânon da uniformidade estrita. Isto é, procura-se abolir o verso, de

onde, a exploração, agora consciente, das potências musicais da frase” (BOSI, 1990, p.

74). O verso livre e o poema polirrítmico são, portanto, formações artísticas renovadas,

ou seja, a poesia moderna. Esta, seguindo os caminhos já abertos pela música e pintura,

também “reinventou modos arcaicos ou primitivos da expressão” (BOSI, 1990, p. 75)

usando justamente a liberdade.

Quem abriu caminho foi o grande e selvagem poeta norte-americano de ouvido

afeito ao versículo da Bíblia: Walt Whitman, criador do verso livre que se

desdobra em períodos largos e espraiados.

Em Whitman e em seus descendentes modernos [Alberto Caeiro, Álvaro de

Campos/Fernando Pessoa], o estilo processional, feito de enumerações e

paralelismos, supre aquela sensação de retorno que o verso tradicional produz

com as suas sílabas acentuadas simetricamente.

O ritmo de Whitman é religioso e epicamente plebeu, “mistura notável de

Bhagvad Ghîta e New York Herald”, como o definiu Emerson. E no dizer

insuspeito do civilizadíssimo Ezra Pound: Como Dante, ele escreveu em

"vulgar", numa nova métrica. O primeiro grande homem a escrever na língua

de seu povo.

(BOSI, 1990, p.76)

A liberdade moderna de ritmos do new metric, a possível mobilidade no arranjo da

frase, “signo de que se descobriu e se quer conscientemente aplicar na prática do poema o

princípio duplo da linguagem: sensorial, mas discursivo; finito, mas aberto; cíclico, mas

vectorial” (BOSI, 1990) foi para Campos a realização em signo do sensacionismo

caeiriano tornando-se o próprio Campos na face mais modernista de Fernando Pessoa, e

sem dúvida identificá-lo como o grande demolidor das formas poéticas tradicionais. A

poesia-Campos, tanto na forma quanto no conteúdo, é a expressão mais próxima da

corporificação das grandes mudanças sociais ocorridas no início do século XX. Momento

este que pode ser entendido como o período de maior desenvolvimento sociocultural da

muitas vezes sem título, longos e que em um mesmo poema estão vários outros poemas, como em a
“Canção de Mim Mesmo” (Song of Myself), conhecido poema inicial, com cerca de 1.340 versos e que pode
ser dividida em mais de 50 partes independentes, embora não haja divisões explícitas (nota adaptada de
MACHADO, 2006).
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história, talvez só comparado com o Renascimento. O século XX é marcado pelo advento

dos instrumentos de comunicação, das grandes corporações financeiras, das fábricas

modernas, das cidades cheias, do cinema, de todas as vanguardas artísticas e as guerras

internacionais. Campos é uma poderosa antena que capta o novo mundo e o interioriza e

por meio de sua poética o exterioriza.

Segundo Bosi (1990, p. 76-7), “a arte poética, nível mais alto e mais livre de

organização da matéria fônica, pode, ou não, reproduzir esse ritmo frásico”:

A poética acadêmica tratava as vagas sonoras como a moral rigorista trata as

pulsões do instinto: domando-as à regularidade, espaçando e marcando os

momentos em que a energia deva aplicar-se (nas sílabas fortes) e os momentos

em que deva conter-se (nas sílabas fracas). É verdade que, assim fazendo,

respeitava, em parte, a natureza do sistema expiratório, que é cíclica: vigora, no

verso metrificado, o processo de alternância dos contrários. Entretanto, a

corrente falada, porque também é discursiva, aberta e vectorial, não traz em si a

perfeição fechada que a figura do círculo faz lembrar. A linguagem é

descontínua, admite pausas e dispõe assimetricamente momentos fortes e

fracos. As sílabas tônicas se casam irregularmente com as átonas. Ora, O

dilema, historicamente já posto, e resolvido em cada texto poético, é julgar se a

composição literária deva destacar do fluxo oral a essência nua da alternância, e

fixá-la (quer dizer: deva extrair dos vários ritmos da linguagem o metro, o

número), ou deva potenciar o caráter ondeante, aberto e vário da fala.

Para Bosi (1990), o poeta Walt Whitman e muitos líricos simbolistas e

modernistas, optaram por não seguir a poética instaurada, “embora, em geral, tenham

evitado a posição drástica dos futuristas que decretaram, sic et simpliciter, a morte do

verso”. O livro de poemas Leaves of Grass de Whitman vale segundo Bosi (1990), “na

história das línguas poéticas inglesa e espanhola, como afirmações do pathos18 romântico-

moderno que trabalha a frase como quem quer dar voz e tom justos a uma experiência

primordial em contraste com a convenção dominante”.

18 Pathos do grego, experiência (qualquer conhecimento obtido por meio dos sentidos), sofrimento, emoção
ou qualidade que desperta sentimento de piedade ou tristeza; capacidade de comover, enternecer.
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Se vocês querem ser mais livres do que quanto existiu até agora, venham ouvir-

me. (WHITMAN apud BOSI, 1990, p. 77)

Campos seguindo essa expressão libertadora criada por Whitman reatualiza a

sintaxe oral, especialmente em suas famosas odes do primeiro Campos. E para a perfeita

compreensão da composição textual de Campos ainda é preciso apresentar como era o

trabalho de Whitman:

Whitman (e, com ele, a condição romântica) foi um foco vivíssimo que irradiou

toda uma ordem de motivações existenciais: liberação, disponibilidade para

com todas as emoções, reencontro com a natureza, panteísmo, democracia

social… O tom dos seus versículos é o do entusiasmo no sentido literal, grego,

da palavra: estado de alma de quem traz em si um deus. [...]

O seu período, movimento da linguagem em plena embriaguez, transborda dos

limites de qualquer metro convencionado e investe com pathos os novos

"versos", agora unidades vivas de significação. E os ritmos passam a ser, como

desejava Manuel Bandeira, inumeráveis. (BOSI, 1990, p. 77, 80)

Apresentada a assumida poética do primeiro texto-Campos seguimos com a visão

de Fernando Pessoa desse heterônimo:

Álvaro de Campos não tem sombra de ética; é amoral, se não positivamente

imoral, pois, sem dúvida, de acordo com sua teoria, é natural que devesse

preferir as sensações mais fortes às mais fracas, e as sensações fortes são todas,

pelo menos egoístas e ocasionalmente as sensações da crueldade e da luxúria.

De modo que Álvaro de Campos é dos três [principais heterônimos] o que mais

se assemelha a Whitman. Não possui, porém, nada da camaradagem de

Whitman: está sempre distanciado da multidão e quando sente com ela é bem

clara e confessadamente para agradar a si mesmo e conceder-se sensações

brutais. (PESSOA, 1974, p. 131)
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O poema “Ode Triunfal”, que é parte dos corpora deste trabalho de mestrado, é

exemplo de como para este heterônimo a “sensação das coisas como são” não é o

suficiente para ele, mas sim conforme as sensações são sentidas por ele, o próprio título

deste poema propõe a sensação de algo eufórico, monumental, glorioso, festivo. Nesta

ode de verso livre e branco, com 240 versos, Campos explora o futurismo e o verso livre

de Whitman, já usado pelo seu mestre Caeiro, exaltando a vida cosmopolita, a civilização

moderna, urbana, industrializada, mecanizada, da era do progresso.

O poema “Ode triunfal” não segue a estética da poética clássica aristotélica, da

beleza. Nessa poesia Campos busca o sensacionismo. Incorpora o modernismo, a

velocidade, o caos, o funcionamento das máquinas da fábrica, quer ser tudo, sentir tudo, a

febre, o ranger dos dentes, as luzes, as dores, exprimir-se como um motor se exprime, ser

completamente como uma máquina. Seu estilo é esfuziante, torrencial, espraiado em

longos versos, de duas ou três linhas, com anáforas (Por todos os meus nervos [...]/ Por

todas as papilas [...]), metáforas (Nos cafés – oásis de inutilidades ruidosas),

onomatopéias (Up-lá hô [...]), interjeições (Ah!, Ó, Eh-lá), [...]), gradações ([...] as ruas,

[...] as praças), sinestesias (Á dolorosa luz [...]), apóstrofes (Ó coisas todas modernas,),

polissíndetos (de ferro e fogo e força), o vocabulário extrapola com o uso de termos

técnicos ( [...] nos planos inclinados do portos), personificações (Ó rodas, ó engrenagens

[...]), topônimos (Panamá), antropônimos (Platão), estrangeirismos (souteneur), fonemas

substantivados (r-r-r), tipos de letra variados (Hé-la! He-hô, H-o-o-o-o-o), travessões em

fim de verso ([..] crimes –), presença de maiúsculas (Indústria), adjetivação expressiva,

simples e múltipla (quase-silêncio ciciante e monótono), trocadilhos (Artigos políticos

insinceramente sinceros,), comparações (Um orçamento é tão natural como uma árvore),

advérbios expressivos (demasiadamente...), gerúndios expressivos (rugindo, rangendo,

ciciando, estrugindo, ferreando...), rimas internas (rugindo, rangendo, ciciando,

estrugindo, ferreando...).

Um homem com febre, rangendo os dentes, escreve o poema exposto aos barulhos

produzidos pelas máquinas de uma fábrica. As sensações são exploradas, pela luz

dolorosa, pelas engrenagens em movimento, pela fúria de dentro e de fora, em todos os

nervos expostos, papilas fora de tudo, os lábios secos, chamando pelos grandes ruídos

modernos, ouvidos de perto, demasiadamente de perto, a arder, a querer cantar, com

excesso, expressão de todas as sensações, com excesso contemporâneo das máquinas!
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Assim, começa num turbilhão de ritmos, sensações, uma fábrica que é o poema “Ode

triunfal”. Esse ritmo é explorado pelos sentidos, quente (febre), manual (escrevo),

sentimento (fúria) numa gradiência sem lógica, sem tempo, sem organização, num ritmo

em aceleração e sem uma direção muito bem definida (“Canto, e canto o presente, e

também o passado e todo o futuro”).

O contínuo jorrar de recursos estilísticos, com repetições destes, seguida de uma

série de adjetivos e advérbios (“Fauna maravilhosa do fundo do mar da vida”, “O

momento estridentemente ruidoso e mecânico”, “Amo-vos carnivoramente/

Pervertidamente e enroscando a minha vista”) cessa abruptamente com um entre

parêntesis, como se tudo de repente tivesse sido congelado, e entra lembranças de

infância, o mistério do mundo, mas uma estrofe de nove versos depois tudo volta “Mas,

ah outra vez a raiva mecânica constante!”, seguida de obsessão, fúria, alterações,

guerras, tratados, invasões, saudações a Momentos, com ‘m’ maiúscula, quatro versos

seguidos, sem parar o ritmo em forma de lista (“Do ferro e do bronze e da bebedeira dos

metais”), entra as interjeições “Eia” numa seqüência de 22 versos nesse trotar,

acelerando nos três versos seguintes “hup-lá” até pedir para parar o andamento do poema

no meio do terceiro verso da trigésima primeira estrofe com um freio vocal “H-o-o-o-o-

o!” como num puxar das rédeas pedindo para parar com “Z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z!”, e

finalmente depois de 31 estrofes, 239 versos, o poema pára literalmente, e no último

verso do poema, conclui ser ele, Campos, o próprio poema “Ah não ser eu toda a gente e

toda a parte”, isto é, a própria sensação de ser tudo ao mesmo tempo, o poema, toda a

gente, toda a parte. O primeiro Campos não é livre de nada, pois ele é o próprio poema-

coisa inclusive no momento da recordação de sua infância, quando o poema toma outro

sentido, da volta ao tempo de liberdade, a um passado remoto, sem pressa, mas o passado

passou, e o presente urge. Assim é o primeiro Campos, o texto-personagem amoral,

imoral, além do signo e pura sensação.

“Ode triunfal” de Álvaro de Campos

À dolorosa luz das grandes lâmpadas elétricas da fábrica
Tenho febre e escrevo.
Escrevo rangendo os dentes, fera para a beleza disto,
Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.
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Ó rodas, ó engrenagens, r-r-r-r-r-r eterno!
[E]19 Forte espasmo retido dos maquinismos em fúria!
Em fúria fora e dentro de mim,
Por todos os meus nervos dissecados fora,
Por todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!
Tenho os lábios secos, ó grandes ruídos modernos,
De vos ouvir demasiadamente de perto,
E arde-me a cabeça de vos querer cantar com um excesso
De expressão de todas as minhas sensações,
Com um excesso contemporâneo de vós, ó máquinas!

Em febre e olhando os motores como a uma Natureza tropical –
Grandes trópicos humanos de ferro e fogo e força –
Canto, e canto o presente, e também o passado e o futuro,
Porque o presente é todo o passado e todo o futuro
E há Platão e Virgílio dentro das máquinas e das luzes elétricas
Só porque houve outrora e foram humanos Virgílio e Platão,
E pedaços do Alexandre Magno do século talvez cinqüenta,
Átomos que hão de ir ter febre para o cérebro do Ésquilo do século cem,
Andam por estas correias de transmissão e por estes êmbolos e por estes
volantes,
Rugindo, rangendo, ciciando, estrugindo, ferreando,
Fazendo-me um excesso de carícias ao corpo numa só carícia à alma.

Ah, poder exprimir-me todo como um motor se exprime!
Ser completo como uma máquina!
Poder ir na vida triunfante como um automóvel último-modelo!
Poder ao menos penetrar-me fisicamente de tudo isto,
Rasgar-me todo, abrir-me completamente, tornar-me passento
A todos os perfumes de óleos e calores e carvões
Desta flora estupenda, negra, artificial e insaciável!

Fraternidade com todas as dinâmicas!
Promíscua fúria de ser parte-agente
Do rodar férreo e cosmopolita
Dos comboios estrênuos,
Da faina transportadora-de-cargas dos navios,
Do giro lúbrico e lento dos guindastes,
Do tumulto disciplinado das fábricas,
E do quase-silêncio ciciante e monótono das correias de transmissão!

Horas européias, produtoras, entaladas
Entre maquinismos e afazeres úteis!
Grandes cidades paradas nos cafés,
Nos cafés – oásis de inutilidades ruidosas
Onde se cristalizam e se precipitam

19 No poema impresso na edição adotada neste trabalho não consta o “e”, no verso de número 6 de “Ode
Triunfal” de Álvaro de Campos, ele foi inserido pelo sujeito na gravação, cf. sétima edição de Obra poética
de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 306.
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Os rumores e os gestos do Útil
E as rodas, e as rodas-dentadas e as chumaceiras do Progressivo!
Nova Minerva sem-alma dos cais e das gares!
Novos entusiasmos de estatura do Momento!
Quilhas de chapas de ferro sorrindo encostadas às docas,
Ou a seco, erguidas, nos planos-inclinados dos portos!
Atividade internacional, transatlântica, Canadian-Pacific!
Luzes e febris perdas de tempo nos bares, nos hotéis,
Nos Longchamps e nos Derbies e nos Ascots,
E Piccadillies e Avenues de L'Opera que entram
Pela minh'alma dentro!

Hé-lá as ruas, hé-lá as praças, hé-lá-hô la foule!
Tudo o que passa, tudo o que pára às montras!
Comerciantes; vadios; escrocs exageradamente bem-vestidos;
Membros evidentes de clubes aristocráticos;
Esquálidas figuras dúbias; chefes de família vagamente felizes
E paternais até na corrente de oiro que atravessa o colete
De algibeira a algibeira!
Tudo o que passa, tudo o que passa e nunca passa!
Presença demasiadamente acentuada das cocotes;
Banalidade interessante (e quem sabe o quê por dentro?)
Das burguesinhas, mãe e filha geralmente,
Que andam na rua com um fim qualquer,
A graça feminil e falsa dos pederastas que passam, lentos;
E toda a gente simplesmente elegante que passeia e se mostra
E afinal tem alma lá dentro!

(Ah! como eu desejaria ser o souteneur disto tudo!)

A maravilhosa beleza das corrupções políticas,
Deliciosos escândalos financeiros e diplomáticos,
Agressões políticas nas ruas,
E de vez em quando o cometa dum regicídio
Que ilumina de Prodígio e Fanfarra os céus
Usuais e lúcidos da Civilização quotidiana!

Notícias desmentidas dos jornais,
Artigos políticos insinceramente sinceros,
Notícias passez à-la-caisse, grandes crimes –
Duas colunas deles passando para a segunda página!
O cheiro fresco a tinta de tipografia!
Os cartazes postos há pouco, molhados!
Vients-de-paraître amarelos como uma cinta branca!
Como eu vos amo a todos, a todos, a todos,
Como eu vos amo de todas as maneiras,
Com os olhos e com os ouvidos e com o olfato
E com o tato (o que palpar-vos representa para mim!)
E com a inteligência como uma antena que fazeis vibrar!
Ah, como todos os meus sentidos têm cio de vós!
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Adubos, debulhadoras a vapor, progressos da agricultura!
Química agrícola, e o comércio quase uma ciência!
Ó mostruários dos caixeiros-viajantes,
Dos caixeiros-viajantes, cavaleiros-andantes da Indústria,
Prolongamentos humanos das fábricas e dos calmos escritórios!

Ó fazendas nas montras! ó manequins! ó últimos figurinos!
Ó artigos inúteis que toda a gente quer comprar!
Olá grandes armazéns com várias seções!
Olá anúncios elétricos que vêm e estão e desaparecem!
Olá tudo com que hoje se constrói, com que hoje se é diferente de ontem!
Eh, cimento armado, beton de cimento, novos processos!
Progressos dos armamentos gloriosamente mortíferos!
Couraças, canhões, metralhadoras, submarinos, aeroplanos!

Amo-vos a todos, a tudo, como uma fera.
Amo-vos carnivoramente,
Pervertidamente e enroscando a minha vista
Em vós, ó coisas grandes, banais, úteis, inúteis,
Ó coisas todas modernas,
Ó minhas contemporâneas, forma atual e próxima
Do sistema imediato do Universo!
Nova Revelação metálica e dinâmica de Deus!

Ó fábricas, ó laboratórios, ó music-halls, ó Luna-Parks,
Ó couraçados, ó pontes, ó docas flutuantes –
Na minha mente turbulenta e incandescida
Possuo-vos como a uma mulher bela,
Completamente vos possuo como a uma mulher bela que não se ama,
Que se encontra casualmente e se acha interessantíssima.

Eh-lá-hô fachadas das grandes lojas!
Eh-lá-hô elevadores dos grandes edifícios!
Eh-lá-hô recomposições ministeriais!
Parlamento, políticas, relatores de orçamentos,
Orçamentos falsificados!
20 (Um orçamento é tão natural como uma árvore
E um parlamento tão belo como uma borboleta.)

Eh-lá o interesse por tudo na vida,
Porque tudo é a vida, desde os brilhantes nas montras
Até à noite ponte misteriosa entre os astros
E o mar21 antigo e solene, lavando as costas

20 Os versos de número 124 e 125 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos foram omitidos pelo sujeito na
gravação, em comparação com a edição adotada neste trabalho. Cf. sétima edição de Obra poética de
Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 306.
21 No poema impresso, da edição adotada neste trabalho, de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos a palavra
é “amor”, mas tanto nas análises perceptivo-auditiva como na acústica a palavra pronunciada pelo sujeito na
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E sendo misericordiosamente o mesmo
Que era quando Platão era realmente Platão
Na sua presença real e na sua carne com a alma dentro,
E falava com Aristóteles, que havia de não ser discípulo dele

Eu podia morrer triturado por um motor
Com o sentimento de deliciosa entrega duma mulher possuída.
Atirem-me para dentro das fornalhas!
Metam-me debaixo dos comboios!
Espanquem-me a bordo de navios!
Masoquismo através de maquinismos!
Sadismo de não sei quê moderno e eu e barulho!

Up-lá hô jóquei que ganhaste o Derby,
Morder entre dentes o teu cap de duas cores!

(Ser tão alto que não pudesse entrar por nenhuma porta!
Ah, olhar é em mim uma perversão sexual!)

Eh-lá, eh-lá, eh-lá, catedrais!
Deixai-me partir a cabeça de encontro às vossas esquinas,
E ser levado da rua cheio de sangue
Sem ninguém saber quem eu sou!

Ó tramways, funiculares, metropolitanos,
Roçai-vos por mim até ao espasmo!
Hilla! hilla! hilla-hô!
Dai-me gargalhadas em plena cara,
Ó automóveis apinhados de pândegos e de putas,
Ó multidões quotidianas nem alegres nem tristes das ruas,
Rio multicolor anônimo e onde eu me posso banhar como quereria!
Ah, que vidas complexas, que coisas lá pelas casas de tudo isto!
Ah, saber-lhes as vidas a todos, as dificuldades de dinheiro,
As dissensões domésticas, os deboches que não se suspeitam,
Os pensamentos que cada um tem a sós consigo no seu quarto
E os gestos que faz quando ninguém pode ver!
Não saber tudo isto é ignorar tudo, ó raiva,
Ó raiva que como uma febre e um cio e uma fome
Me põe a magro o rosto e me agita às vezes as mãos
Em crispações absurdas em pleno meio das turbas
Nas ruas cheias de encontrões!

Ah, e a gente ordinária e suja, que parece sempre a mesma,
Que emprega palavrões como palavras usuais,
Cujos filhos roubam às portas das mercearias
E cujas filhas aos oito anos – e eu acho isto belo e amo-o! –

gravação foi “mar”, cf. sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página
308.
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Masturbam homens de aspecto decente dos22 vãos de escada.
E23 gentalha que anda pelos andaimes e que vai para casa
Por vielas quase irreais de estreiteza e podridão.
Maravilhosa gente humana que vive como os cães
Que está abaixo de todos os sistemas morais,
Para quem nenhuma religião foi feita,
Nenhuma arte criada,
Nenhuma política destinada para eles!
Como eu vos amo a todos, porque sois assim,
Nem imorais de tão baixos que sois, nem bons nem maus,
Inatingíveis por todos os progressos,
Fauna maravilhosa do fundo do mar da vida!

(Na nora do quintal da minha casa
O burro anda à roda, anda à roda,
E o mistério do mundo é do tamanho disto.
24Limpa o suor com o braço, trabalhador descontente.
A luz do sol abafa o silêncio das esferas
E havemos todos de morrer,
Ó pinheirais sombrios ao crepúsculo,
Pinheirais onde a minha infância era outra coisa
Do que eu sou hoje...)

Mas, ah outra vez a raiva mecânica constante!
25Outra vez a obsessão movimentada dos ônibus.
E outra vez a fúria ao estar indo ao mesmo tempo dentro de todos os
comboios
De todas as partes do mundo,
De estar dizendo adeus de bordo de todos os navios,
Que a estas horas estão levantando ferro ou afastando-se das docas.
Ó ferro, ó aço, ó alumínio, ó chapas de ferro ondulado!
Ó cais, ó portos, ó comboios, ó guindastes, ó rebocadores!

Eh-lá grandes desastres de comboios!
Eh-lá desabamentos de galerias de minas!
Eh-lá naufrágios deliciosos dos grandes transatlânticos!
Eh-lá-hô revoluções aqui, ali, acolá,
Alterações de constituições, guerras, tratados, invasões,
Ruído, injustiças, [e]26 violências, e talvez para breve o fim,

22 No poema impresso na edição adotada neste trabalho de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos a palavra é
“nos”, mas tanto nas análises perceptivo-auditiva como na acústica a palavra pronunciada pelo sujeito na
gravação foi “dos”, cf. sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 309.
23 No poema impresso na edição adotada neste trabalho de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos a palavra é
“A”, mas tanto nas análises perceptivo-auditiva como na acústica a palavra pronunciada pelo sujeito na
gravação foi “E”, cf. sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 309.
24 Os versos de número 185 a 190 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos foram omitidos pelo sujeito na
gravação, em comparação da edição adotada neste trabalho. Cf. sétima edição de Obra poética de Fernando
Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 310.
25Os versos número de 192 a 196 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos foram omitidos pelo sujeito na
gravação, em comparação da edição adotada neste trabalho. Cf. sétima edição de Obra poética de Fernando
Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 310.
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A grande invasão dos bárbaros amarelos pela Europa,
E outro Sol no novo Horizonte!

Que importa tudo isto, mas que importa tudo isto
Ao fúlgido e rubro ruído contemporâneo,
Ao ruído cruel e delicioso da civilização de hoje?
Tudo isso apaga tudo, salvo o Momento,
O Momento de tronco nu e quente como um fogueiro,
O Momento estridentemente ruidoso e mecânico,
O Momento dinâmico passagem de todas as bacantes
Do ferro e do bronze e da bebedeira dos metais.

Eia comboios, eia pontes, eia hotéis à hora do jantar,
Eia aparelhos de todas as espécies, férreos, brutos, mínimos,
Instrumentos de precisão, aparelhos de triturar, de cavar.
Engenhos, brocas, máquinas rotativas!
Eia! eia! eia!
Eia eletricidade, nervos doentes da Matéria!
Eia telegrafia-sem-fios, simpatia metálica do Inconsciente!
Eia túneis, eia canais, Panamá, Kiel, Suez!
Eia todo o passado dentro do presente!
Eia todo o futuro já dentro de nós! eia!

Eia! eia! eia!
Frutos de ferro e útil da árvore-fábrica cosmopolita!
Eia! eia! eia! eia-hô-ô-ô!
Nem sei que existo para dentro. Giro, rodeio, engenho-me.
Engatam-me em todos os comboios.
Içam-me em todos os cais.
Giro dentro das hélices de todos os navios.
Eia! Eia-hô eia!
Eia! sou o calor mecânico e a eletricidade!

Eia! e os rails e as casas de máquinas e a Europa!
Eia e hurrah por mim-tudo e tudo, máquinas a trabalhar, eia!

Galgar com tudo por cima de tudo! Hup-lá!

Hup-lá, hup-lá, hup-lá-hô, hup-lá!
Hé-la! He-hô! H-o-o-o-o-o!
Z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z!

Ah não ser eu toda a gente e toda a parte!

26No poema impresso na edição adotada neste trabalho de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos não consta
o “e”, no verso número 204, ele foi inserido pelo sujeito na gravação. Cf. sétima edição de Obra poética de
Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 310.
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A consciência que o signo é apenas o índice do abismo entre o homem e o ser das

coisas é a força impulsora do segundo Campos que agora rejeita o símbolo e ao

sensacionismo e cai no nada, “no texto-Campos, a renúncia ao signo sensação abre a

porta para o nada...” (SEGOLIN, 1992, p. 85)

Nesse segundo texto-Campos permanece o prosaísmo e o verso livre, numa

estética cada vez mais coloquial empenhada agora em vislumbrar uma busca metafísica.

[...] mantenha seu caráter prosaico e o emprego do verso livre, se despe de

todos os recursos destinados a vibratilizar a palavra e empenhados em tornar

signicamente concreta a experiência – agora malograda e inútil – da

multiplicação sensacionista, para se converter num instrumento transparente,

candente aparato confessional destinado apenas, desta vez, a exprimir as

recorrentes indagações de ordem metafísica que o poeta se formula, mas que se

refletem no fundo luminoso e opaco do verbo, máscara para sempre “colada à

cara” de um além-texto que nunca se desvenda. (SEGOLIN, 1992, p. 85)

Campos o vazio de uma utopia que se despiu da sensação-sígnica para encontrar-

se como o proclamador de um discurso sobre o nada. Em Campos, o signo se cala,

segundo Segolin (1992), o silêncio transforma-se em ocultamento e o véu definitivo que

se sobrepõe à verdade íntima das coisas.

Resta apenas ao texto-Campos a proclamação de um eu vazio, despido de

predicados particularizadores definidores; eu que paira suspenso no espaço

reticente do discurso, despojo inútil da impotência do signo ante o caráter

insondável do ser [...]

Campos [...] é o caminhar gradativo e desiludido, um tanto à revelia do sujeito,

para um silêncio posterior à palavra, silêncio este fruto da consciência de que

tudo já está dito, com a só exceção de que esse tudo cala a única verdade que

importa dizer e que jamais será dita. (SEGOLIN, 1992, p. 88-9)
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Assim, a poesia de Álvaro de Campos no que diz respeito à forma e ao conteúdo

coloca em xeque a fé no signo e no símbolo, isto pela razão de ele reconhecer a distância

emblemática entre o homem e o ser das coisas, entre o significado e o significante. Diante

de um solitário vazio existencial, permanecem no último texto-Campos o prosaísmo e o

verso livre, numa estética mais coloquial em busca de uma razão metafísica. O filho

indisciplinado da sensação fundiu a um tempo sensação e signo, numa só sensação, como

as duas caras de uma mesma moeda.
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2.2.4 Fernando Pessoa por ele mesmo

Fernando Pessoa por ele mesmo, antes de qualquer coisa, é a personagem textual

que diferentemente de Alberto Caeiro, Ricardo Reis e Álvaro de Campos, se realiza a

partir de multiplicidades de si mesmo.

Ao assinar textos como Cancioneiro e Mensagem, tão convergentes e divergentes

em si mesmo, Fernando Pessoa por ele mesmo diversifica e intensifica ainda mais a

multiplicação experimentada nos três mais famosos textos-poetas de Pessoa, com um ele,

ou melhor, eles, outros múltiplos de Fernando Pessoa por ele mesmo. Compondo o

inacabado mosaico que constitui a totalidade da revelação de que ele por ele mesmo,

ainda não é ele, mas apenas mais uma parte de vários eles, do Cancioneiro, de Mensagem

e de outros poemas que mesmo não assinados são atribuídos a Fernando Pessoa por ele

mesmo. Assim, para Segolin (1992):

[...] o complexo de textos, assinados com o mesmo nome de seu criador, diz

respeito, mais uma vez, não à fisionomia humana e psicológica de Pessoa, mas

constitui, antes outra personagem-texto que – juntamente com as três já

estudadas – dá continuidade ao diálogo escritural que a obra de Pessoa

globalmente é. [...] que os textos-Pessoa definem-se, na verdade, não como um

heterônimo acabado, mas “como suporte de outros heterônimos virtuais que

não chegaram a despegar-se dele mesmo”. (SEGOLIN, 1992, p. 95)

Como vimos o projeto heteronímico texto-Pessoa possui duas obras díspares:

Cancioneiro e Mensagem, sendo esta segunda o livro pelo qual Fernando Pessoa recebeu

o prêmio “Antero de Quental”.

Cancioneiro é um livro de caráter simbolista, de acordo com Segolin (1992):
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Um desses projetos (textos), que o poeta chamou de “Paùlismo” – rótulo

composto por derivação, como é sabido, da palavra pauis, a primeira do poema

cujo título é “Impressões do Crepúsculo”, e que Pessoa criou com o fito de

ilustrar suas propostas teóricas -, é um projeto de cariz simbolista e

decadentista, destinado a violentar, com base em ousadias textuais invulgares

para sua época, o saudosismo idealista e à beira-mágoa cultivado pelo grupo de

poetas da Renascença Portuguesa. [...]

Pedaços textuais empenhados em compor um poeta-personagem lírico, os

poemas-canções do Cancioneiro são caixas de ressonância do drama platônico

e fáustico que Pessoa sintetizou nestes versos lapidares, integrantes do discurso

inacabado, tecido de fragmentos, de seu “Primeiro Fausto” [..] é o que fazem os

primeiros textos-Campos, ao tentarem arrancar da textualização das sensações

em turbilhão e da palavra iconizada uma “corrente subjacente de sentido” que

lhes permita estabelecer relações de semelhança entre o signo e o real; é o que,

a rigor, o Paúlismo e o Interseccionismo buscam, ao introduzirem notas

dissonantes no lirismo institucionalizado e auto-suficiente que o Saudosimo

português propunha como prenúncio de uma poesia redentora. É o que,

igualmente, se fará nas canções ortonímicas, através da retomada do ritmo, da

rima, do metro regular, da musicalidade aliterativa e coliterativa. [...]

Por outro lado, é fácil notar que a preocupação destas afirmações de Pessoa é,

antes de mais nada, a de delimitar os pontos de contacto existentes entre os

poemas do Cancioneiro e uma tradição lírica, de raiz popular, da poesia

portuguesa, marcada pela presença do ritmo regular, da rima, do redondilho

maior ou menor, e pelo uso freqüente, sobretudo, do quarteto e do quinteto. As

“canções” breves e cantantes de Pessoa, porém, não se limitam a servir de

veículo musical ao transbordamento emotivo; é comum reencontrar nelas

questões que retomam – temática e formalmente – a reflexão, constante ao

longo da obra pessoana, acerca da distância, nunca anulada, entre a palavra e o

real, e, em conseqüência, acerca do papel desrealizante do verbo, que converte

em mentira, em máscara sígnica, tudo o que toca. Nada é, tudo é outro: eis a

constante trágica a que está condenada toda poesia consciente como a de

Pessoa. (SEGOLIN, 1992, p. 97, 111-113)

Consideremos o poema décimo terceiro de Cancioneiro intitulado “Passos da

cruz”. Nele o eu-lírico discursa sobre o lado oculto, que lhe impulsiona a desvendar uma

mensagem que ele mesmo não entende, pois esta possui sentido anômalo. Esse eu-lírico é

o emissário do desconhecido, em cujos lábios soa a voz do além, ele inconsciente se
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divide entre ele mesmo e sua missão. No referido poema “Passos da cruz” há referência à

tradição platônica, como se vê no verso “Mas, há! Eu sinto-me altas tradições”.

Emissário de um rei desconhecido
Eu cumpro informes instruções de além,
E as bruscas frases que aos meus lábios vêm
Soam-me a um outro e anômalo sentido...

Inconscientemente me divido
Entre mim e a missão que o meu ser tem,
E a glória do meu Rei dá-me o desdém
Por este humano povo entre quem lido...

Não sei se existe o Rei que me mandou.
Minha missão será eu a esquecer,
Meu orgulho o deserto em que em mim estou...

Mas, há! Eu sinto-me altas tradições
De antes de tempo e espaço e vida e ser...
Já viram Deus as minhas sensações...

(PESSOA, 1977, p. 128)

A seguir temos uma análise do poema "Autopsicografia" do Cancioneiro, outro

poema dos mais conhecidos de Fernando Pessoa, que segue a tradição lírica, de raiz

popular da poesia portuguesa, marcada pelo ritmo regular da rima, de redondilha maior

(estrofes de quatro versos – quartetos – de sete sílabas), cujo tema é a reflexão acerca da

heteronímia e da obra pessoana, que discursa “acerca da distância, nunca anulada, entre a

palavra e o real” (SEGOLIN, 1992, p. 113), este é o último dos quatro poemas que

compõe os corpora deste trabalho de mestrado.

O título “Autopsicografia” do ortônimo é formado pela combinação de auto e

psicografia, este último é um termo da filosofia religiosa Espírita, isto é, da doutrina de

“aperfeiçoamento moral do homem através de ensinamentos transmitidos por espíritos

mais aprimorados de pessoas mortas, que se comunicam com os vivos especialmente

através dos médiuns” (HOUAISS, 2001).
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As “canções” breves e cantantes de Pessoa, porém, não se limitam a servir de

veículo musical ao transbordamento emotivo; é comum reencontrar nelas

questões que retomam – temática e formalmente – a reflexão, constante ao

longo da obra pessoana, acerca da distância nunca anulada, entre a palavra e o

real, e, em conseqüência, acerca do papel desrealizante do verbo, que converte

em mentira, em máscara sígnica tudo o que toca. Nada é, tudo é outro: eis a

constante, trágica a que está condenada toda a poesia consciente de Fernando

Pessoa. (SEGOLIN, 1992, p. 113)

“Autopsicografia” é uma "escrita automática", que assevera sobre o mistério da

poesia (palavra - grafia) e da arte de ser poeta, questionando assim a linguagem, a palavra

e a própria poesia, pois esta é fruto de uma psiquê ausente que corresponde a um lugar

imaginário que sinaliza à razão o discurso da ficção. (SEGOLIN, 1992, p. 114)

O poeta é um fingidor,
Finge tão completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que lêem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Não as duas que ele teve,
Mas só a que eles não têm.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razão,
Esse comboio de corda
Que se chama o coração.

No primeiro verso “O poeta é um fingidor,” o eu-lírico define o poeta como um

"fingidor", mas fala apenas de si mesmo.

Segundo Moura (2006), o ato de fingimento ou de mentira é uma abstração do

real, entendida como fingimento artístico, ou seja, a partir da realidade distanciada e

graças à interação entre razão e sensibilidade, o texto-personagem Pessoa constrói a mais

autêntica sinceridade intelectual, uma vez que “fingir é conhecer-se”. Para Moura (2006)

o poeta fingidor é a voz da modernidade, procurando encontrar essa modernidade nas
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diferenças entre a “experiência sensível e a inteligência”, para atingir a finalidade da arte

que é aumentar a autoconsciência humana.

O poeta no poema recorre à ironia para pôr tudo em causa inclusive a própria

sinceridade que com o fingimento possibilita a construção da arte no seu poema

“Autopsicografia”.

E os que lêem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Não as duas que ele teve,
Mas só a que eles não têm.

No segundo quarteto, o eu-lírico identifica os que “lêem o que escreve”, que são

aqueles que “sentem bem” as dores do poeta, mas que ironicamente são as dores “que eles

não têm”. As dores do poeta são lidas, mas não podem ser sentidas pelo leitor, em razão

de somente o escritor-poeta ser aquele quem pode sentir a dor que o impele a fingir a dor

que realmente sente.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razão,
Esse comboio de corda
Que se chama o coração.

Neste terceiro e último quarteto do poema, o eu-lírico alude à sensibilidade e à

emoção, pois ele identifica o coração como o que roda nas calhas a entreter a razão, isto é,

“a dor fingida” que foi “deveras sentida” é esse “comboio de cordas”, a canção, a poesia.

Para contemplar o texto-Pessoa segue um breve resumo de um dos outros texto-

Pessoa, Mensagem. Neste livro, o ortônimo se dedica a uma epopéia lírica de caráter

nacionalista sebastianista.
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A primeira parte do livro é intitulada “Brasão”, nela temos o brasão português,

formado por dois campos: um apresenta sete castelos; o outro, cinco quinas. No topo do

brasão estão a coroa e o timbre, que apresenta o grifo animal mitológico que têm cabeça

de leão e asa de águia. Os poemas versam sobre as grandes figuras de Portugal, Dom

Henrique, fundador do Condado Portucalenses, e Afonso de Albuquerque, dominador

português do Oriente, até o mito de Ulisses, que teria fundado a cidade de Ulissepona,

depois Lisboa. A segunda parte de Mensagem é “Mar Português”, na qual são

apresentadas as principais etapas da expansão marítima. A última parte é “Encoberto” na

qual se apresenta o misticismo em torno da figura de Dom Sebastião, seguida de algumas

previsões, como por exemplo, a do sapateiro Bandarra e a do padre Antônio Vieira, o

retorno de Dom Sebastião que resgata o poder de Portugal e cria o Quinto Império

marcando a supremacia de Portugal em todo o mundo.

Porém, quanto a uma leitura ingênua de Mensagem adverte Segolin:

[...] para o ortônimo ocultista, o papel da poesia é antes o de identificar, na

arquiescritura universal, os símbolos, inscritos por mão divina, de uma verdade

eterna e transcendente que só indiretamente nos pode ser revelada. Fatos

passados, fatos presentes, os seres que conosco habitam esse mundo terreno, os

objetos que produzimos, as obras que construímos ou criamos, cada uma de

nossas ações, mesmo aquelas destinadas a alcançar objetivos os mais

corriqueiros, todo o Universo enfim, em suas múltiplas manifestações

particulares, nada mais é que um enorme texto movente à espera do poeta capaz

de ler sua linguagem cifrada e descobrir, no seu âmago, a verdade oculta.

Descobrir a lei, o logos, o centro que dá sentido a tudo, eis a verdadeira missão

do poeta. Por trás da sensação, das coisas, do ser, há sempre outra coisa. E essa

outra coisa é a voz apaziguadora de uma razão superior. A primeiridade pré ou

transsígnica e puramente objetiva de Caeiro, o signo-qualis do primeiro

Campos, a dominância do terceiro em Reis, são substituídos, desta vez, por

uma terceiridade arquetípica, ou seja, por uma lei ou verdade transcendente

que liberte o homem da instabilidade e imprevisibilidade inquietantes deste

universo de sombras fugazes. [...]

Conjunto de poemas de caráter aparentemente apenas patriótico, Mensagem

não é mera leitura da história de Portugal, de seus heróis e dos mitos

relacionados com a formação da nacionalidade, à luz de códigos-chave de

caráter rosacruciano, messiânico-sebastianista e até numerológico [...] o poeta
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ortonímico está aqui empenhado, sobretudo, em traçar textualmente a

fisionomia de um Portugal-metáfora.

Não é propriamente a epopéia marítima dos portugueses e os indícios nele

ocultos de um futuro redentor para a nação portuguesa que são o alvo último

dos poemas de Mensagem. O Portugal desses textos identifica-se obviamente

com o povo português, mas identifica-se com o próprio poeta, com todos os

homens pertencentes à raça dos sonhadores, que buscam, movidos pela chama

do desejo, do sonho, pela convicção de que o signo é apenas uma máscara

diferenciadora imposta ao rosto do real e que só a magia analógica do discurso

poético pode arrancar a verdade primeira, a verdade oculta, a verdade

unificadora e centradora, que dê sentido ao ser, disperso no caos diferencial a

que o condenam os discursos apegados a falaciosas verdades sígnicas, os

discursos incientes de que todo signo é sempre “o véu e capa de uma outra

coisa”. (SEGOLIN, 1992, p. 124; 127)

Concluindo, de acordo com Segolin (1992), Fernando Pessoa por ele mesmo, em

sua multiplicidade nos mostra um heterônimo inacabado, “como suporte de outros

heterônimos virtuais que não chegaram a despegar-se dele mesmo”.
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3. Metodologia

(...) aprender fazendo é o esperado.1

(ALBANO, 2001, p. 30)

Este capítulo tem por objetivo apresentar uma descrição detalhada da metodologia

desenvolvida neste trabalho, que segue as pesquisas ligadas às ciências da fala, que por

meio da Fonético-Acústica Experimental analisa dados com instrumentos de laboratório.

A questão de trabalho diz respeito à Expressividade na fala, pois se um mesmo falante

pode expressar-se em diferentes estilos, seu desempenho, na locução de poemas de

“textos-personagens” de um mesmo poeta, revelaria o uso de diferentes estratégias para a

construção da expressividade na fala. Dessa maneira, temos por hipótese, de que a

locução de poemas de Fernando Pessoa pode diferenciar suas poéticas, ou seja, seus

heterônimos. Esta análise é um recorte do que ocorre na expressividade da fala. Nesta

pesquisa, voltou-se apenas para o uso das pausas silenciosas.

3.1 O sujeito

O sujeito desta pesquisa foi um ator e locutor profissional carioca, cuja língua

materna era português brasileiro. Ao longo de seus cinqüenta e oito anos de profissão

interpretou e leu muitos outros textos, interpretou quase uma centena de peças ao longo

só no teatro e gravou poesia de vinte e sete poetas brasileiros e um português, Fernando

Pessoa, tudo isso entre 1999 e 2007. Foi o pioneiro em gravar poesia falada no Brasil.

1 ALBANO, E.C. 2001. O Gesto e suas Bordas: esboço de fonologia acústico-articulatória do português
brasileiro. Campinas, SP: Mercado de Letras: Associação de Leitura do Brasil – ABL; São Paulo: Fapesp,
2001. (Coleção Leituras no Brasil)
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3.2 Os corpora

Dentre os vários materiais de áudio encontrados, portugueses e brasileiros, de

locuções de poemas de Fernando Pessoa, selecionamos os gravados em português

brasileiro de maneira a substituir o processo de coleta e gravação de dados, pelo CD de

domínio público, ou seja, o comercializado pela gravadora Luz da Cidade, sob o título

Fernando Pessoa por Paulo Autran, de 1999.

Os corpora foram constituídos tendo por principal razão o fato de serem as obras

mais conhecidas do poeta português Fernando Pessoa, famosas justamente por seus

heterônimos e conseqüentemente por seus poemas. Os corpora deste trabalho foram

constituídos a partir das interpretações de quatro poemas pessoanos por um mesmo

sujeito, todas registradas em áudio, sendo um poema de cada um de seus quatro principais

heterônimos: Alberto Caeiro (oitavo poema de O Guardador de Rebanhos), Ricardo Reis

(“Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio”), Álvaro de Campos (“Ode triunfal”) e

Fernando Pessoa ortônimo (“Autopsicografia”).

3.3 Procedimentos de análise

Neste trabalho combinamos análises perceptivo-auditiva e fonético-acústica para a

análise das locuções dos corpora. Definimos, num primeiro momento dois tipos de

análises a serem realizadas para esta pesquisa de mestrado, uma de natureza qualitativa e

outra quantitativa. Esta refere-se à inspeção perceptiva dos poemas, com a finalidade de

verificar estratégias prosódicas utilizadas na locução dos corpora. A quantitativa refere-se

às medidas de duração em milissegundos (ms) das pausas ao longo de todo os corpora,

isto é, dos quatro poemas escolhidos para análise.

A seguir descrevemos todos os procedimentos de análise utilizados.

As quatro faixas selecionadas na composição dos corpora deste estudo foram

convertidas do formato CD para extensão .wav. As gravações foram arquivadas em um

computador e analisadas no programa de análise acústica computacional Praat: doing
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phonetics by computer, desenvolvido pelos pesquisadores Paul Boersma e David

Weenink da Universidade de Amsterdã, versão 5.1.33 de 2010, software free e acessível

em http://www.praat.org/.

Todas as análises foram elaboradas num computador da marca MIRAX, com

processador Intel(R) Core(tm)2 Quad Q6600, memória (RAM) 2GB, sistema operacional

de 32 bits, Windows 7 Ultimate e HD de 320GB.

A partir da análise acústica no Praat, elaboramos tabelas no Excel que permitiram

que fossem feitas análises das pausas dos corpora desta pesquisa. A distribuição das

pausas nos poemas, o número de pausas em cada poema e os tipos de pausas encontrados

nos poemas foram verificadas deste trabalho.

3.4 Extrações das durações das pausas silenciosas e/ou expressivas

As durações de pausas silenciosas e/ou expressivas são extraídas no software

Praat. Neste programa é possível a obtenção do traçado da forma da onda e do

espectrograma de banda larga de arquivos sonoros.

No Praat temos uma janela chamada TextGrid, na qual além da forma da onda e

do espectrograma de banda larga é possível também inserir camadas para etiquetagem.

Nelas grafa-se uma transcrição do áudio que se está ouvindo. Para as extrações de

duração da gravação de poemas, inserimos uma janela do TextGrid com o traçado da

forma da onda (na parte superior) e o espectrograma de banda larga (no meio) e com uma

camada de transcrição do áudio (etiquetagem). Nesta camada temos a divisão dos versos e

das pausas da primeira estrofe do poema por barras verticais, “Autopsicografia”, de

Fernando Pessoa por ele mesmo, transcrita ortograficamente. A legenda da figura 29

indica como o poema foi dividido.

http://www.praat.org/
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Figura 29. Janela do TextGrid do programa Praat com o traçado da forma da onda, o espectrograma de
banda larga e uma camada com a transcrição ortográfica dos versos e as pausas da primeira estrofe do
poema “Autopsicografia” de Fernando Pessoa.

O símbolo sustenido (#) facilita a localização das pausas ao longo do poema, pois

indica o local onde elas ocorrem, a barra inclinada (/) indica final dos versos e o asterisco

(*), o fim das estrofes. Essa codificação foi uma estratégia metodológica utilizada em

todos os corpora deste trabalho na extração e mensuração de pausas.

Para a extração das pausas considera-se na forma da onda o final do trem de

pulsos das vogais (ou também os limites de outros fones, como por exemplo, a fricção de

uma fricativa, entre outros) ou o último vale ou pico do último pulso regular, adotamos o

vale como critério em todas as an. Sendo que a observação da forma da onda deve ser

sempre combinada com a do espectrograma de banda larga. Neste, temos a informação

acerca dos formantes e também sobre o vozeamento, quando ocorre uma pausa há a

interrupção tanto do vozeamento, em fonemas vozeados, como da informação dos

formantes. Desse modo, na figura 30 a seguir, temos um exemplo, indicando o início de

uma pausa pelo pontilhado na vertical, pelo traçado da forma da onda sinalizado no

último vale do último pulso regular da vogal [i] da palavra Trindade, e pelo

espectrograma de banda larga no fim da informação acerca dos formantes e da barra de

vozeamento:
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Figura 30. Traçado da forma da onda (parte superior) e espectrograma de banda larga (inferior) no qual se
sinaliza o ponto inicial da pausa pelos círculos, camada com transcrição do poema e pausa.

Na figura 31 que se segue, temos um exemplo que indica o término de uma pausa,

quando esta é interrompida pelo aparecimento dos pulsos do fone [n]. No traçado da

forma da onda está sinalizado o primeiro vale do primeiro pulso do fone [n], no

espectrograma de banda larga há o início da barra de vozeamento:

Figura 31. Traçado da forma da onda (parte superior) e espectrograma de banda larga (parte inferior) no
qual se sinaliza o ponto final da pausa pelos círculos, camada com transcrição do poema e pausa.



107

As pausas se constituem em uma interrupção na produção da fala, ou seja, em um

silêncio, como apresentado na figura 32 a seguir. Observa-se que no traçado da forma da

onda não se verifica pulsos e também não há informação de vozeamento ou amplitude

significativa e nem de formantes no espectrograma de banda larga. A pausa silenciosa da

figura 32 pode ser classificada como pausa delimitativa, pois ela indica a separação dos

elementos do discurso, fim de uma estrofe e o início de outra. E esta pausa tem função

expressiva uma vez que sinaliza o fim de uma temática do poema e sua longa duração

(2.814 ms).

Figura 32. Traçado da forma da onda (parte superior) e espectrograma de banda larga (parte inferior) no
qual se vê os limites de pausa silenciosa, delimitativa com função expressiva. Camada com transcrição do
poema e medida da pausa (2.814 ms).

Segue na figura 33, exemplo de pausa respiratória:



108

Figura 33. Traçado da forma da onda (parte superior) e espectrograma de banda larga (parte inferior) no
qual se vê os limites de pausa respiratória. Camada com transcrição do poema e medida da pausa (378 ms).

Quando da mensuração da duração de pausas seguidas de oclusivas surdas [p], [t],

[k], incluímos à pausa o tempo de oclusão destas plosivas, mas não inserimos nas pausas

a desobstrução dos articuladores, conhecida pelos foneticistas como VOT2. Segue

exemplo na figura 34.

2 VOT (Voice Onset Time): medida de dimensão do tempo entre o relaxamento articulatório da oclusão e o
início da vogal das oclusivas quando em posição inicial.
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Figura 34. Traçado da forma da onda (parte superior) e espectrograma de banda larga (parte inferior) no
qual se destaca a obstrução dos articuladores da plosiva [p]. Camada com transcrição do poema, VOT e
pausa.

3.5 Descrições dos sistemas notacionais adotados e transcrição dos poemas

Determinado o modelo de análise de pausas passamos à tarefa de transcrever os

poemas, apresentando os sistemas notacionais para a transcrição da versificação do

poema, das pausas e omissão e inclusão de palavras e/ou trechos na locução do sujeito.

1.5.1 Sistema notacional para transcrição dos poemas

A transcrição dos dados (poemas) foi feita num primeiro momento

utilizando-se de critério perceptivo-auditivo verificada pelos poemas impressos da

sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar. Num

segundo momento a primeira transcrição foi inspecionada acusticamente e a partir

desse momento houve a mensuração, ordenação e classificação dos corpora deste

trabalho.
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Utilizaremos o seguinte sistema notacional para transcrever os poemas:

* indica fim da estrofe

[ ] indica inserção de sílabas e/ou palavras (pelo sujeito de pesquisa)

{ } indica exclusão de sílabas e/ou palavras (pelo sujeito de

pesquisa)

Utilizaremos o seguinte sistema notacional para transcrever as pausas da

locução dos poemas:

/ Indica fim de verso

* Indica fim da estrofe

[ ] Indica inserção de sílabas e/ou palavras (pelo sujeito de pesquisa)

{ } Indica exclusão de sílabas e/ou palavras (pelo sujeito de pesquisa)

# Indica ocorrência de pausa

s Indica não ocorrência de pausas no verso

f Indica ocorrência de pausas no final do verso

m Indica ocorrência de uma (1x) pausa medial no verso3

mm Indica ocorrência de duas (2x) pausas mediais no verso

mf Indica ocorrência de uma (1x) pausa medial seguida de4

uma (1x) pausa de final de verso

M Indica Alberto Caeiro

R Indica heterônimo Ricardo Reis

C Indica heterônimo Álvaro de Campos

P Indica heterônimo Fernando Pessoa por ele mesmo

213 Poema oitavo do Guardador de Rebanhos de Alberto Caeiro

315 Poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de Ricardo

Reis

143 Poema “Autopsicografia” de Fernando Pessoa por ele mesmo

440 Poema “Ode triunfal” de Álvaro de Campos

3 Pausa medial no verso corresponde a uma ou mais pausas no interior de um verso. Por exemplo, em uma
pausa que separa o vocativo do restante do enunciado.
4 Pausa medial seguida de uma pausa de final de verso corresponde a uma primeira pausa no interior de um
verso e uma segunda pausa no fim do verso. Por exemplo, em um verso em que a primeira pausa medial
separa o sujeito/verbo e a segunda pausa final indica fim de estrofe.
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Segue modelo da etiquetagem utilizada para a identificação dos poemas. Nesta

que se segue, informamos o número da estrofe, o poema e seu heterônimo pela letra

correspondente, e o número do verso, conforme apresentado no exemplo a seguir:

Quadro 1. Exemplo da notação utilizada para a identificação da estrofe, do heterônimo/poema e número do
verso.

32C227

Indica o número da estrofe

do poema

Indica o poema e o heterônimo Indica o número do verso

do poema

32 C 227

Estrofe número: 32 Heterônimo: Álvaro de Campos

Poema: “Ode triunfal” ou [440]

Verso número: 227

Na tabela 7 que se segue apresentamos modelo de etiquetagem dos corpora com a

indicação na primeira coluna: identificação do heterônimo/poema, da estrofe, do verso; na

segunda coluna: transcrição dos versos, medidas das pausas em milissegundos (ms) e sua

posição (pausa medial ou final), as cores identificam medidas a cada 100 ms.

Tabela 1. Exemplo de etiquetagem de poemas com marcações do heterônimo, do poema, estrofe, verso,

distribuição das pausas, valores das durações das pausas em ms, com identificação por cores a cada 100 ms.

7C57 Hé-lá as ruas, # 191 ms # hé-lá as praças, hé-lá-hó la foule! # 424 ms #

7C58 Tudo o que passa, tudo o que pára às montras! # 325 ms #

7C59 Comerciantes; vadios; escrocs exageradamente bem-vestidos; # 253 ms #

7C60 Membros evidentes de clubes aristocráticos;

7C61 Esquálidas figuras dúbias; # 269 ms # chefes de família vagamente felizes # 204 ms #

7C62 E paternais até na corrente de oiro que atravessa o colete

7C63 De algibeira a algibeira!

7C64 Tudo o que passa, tudo o que passa e nunca passa! # 438 ms #

7C65 Presença demasiadamente acentuada das cocotes; # 285 ms #

7C66 Banalidade interessante (e quem sabe o quê por dentro?) # 374 ms #

7C67 Das burguesinhas, mãe e filha geralmente,

7C68 Que andam na rua com um fim qualquer, # 368 ms #

7C69 A graça feminil e falsa dos pederastas que passam, lentos; # 244 ms #

7C70 E toda a gente simplesmente elegante que passeia # 249 ms # e se mostra # 83 ms #

7C71 E afinal tem alma lá dentro!
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1.5.2 Classificação dos quatro principais heterônimos de Fernando Pessoa

A tabela a seguir consiste na classificação dos quatro principais heterônimos de

Fernando Pessoa, usada na análise de dados para interpretação das pausas presentes na

locução dos corpora deste trabalho.

Tabela 2. Classificação dos quatro principais heterônimos de Fernando Pessoa.

Caeiro  Poética do “sensacionismo'';
 poesia da anti-poesia; “é'' e vale por si mesma, a única experiência

que vale a pena é a de uma espécie de silêncio sígnico total;
 negar/rejeitar/recusar qualquer tipo de pensamento;
 vivenciar o mundo, sem peias e máscaras sígnicas, em toda a sua

multiplicidade sensacionista;
 “aprender a desaprender'' = aprender a não pensar, a silenciar a

mente, libertando-se assim de todos os padrões, modelos, máscaras
e pseudo-certezas ideológicas, culturais, sígnicas;

 “O essencial é saber ver,/ Saber ver sem estar e pensar,/ Saber ver
quando se vê,/ E nem pensar quando se vê,/ Nem ver quando se
pensa.''

Reis  Re-experimentação de pensamento e de prática estética-poética da
Antiguidade Greco-Latina;

 Poética do “sensacionismo” de caráter “reflexivo'':
 equilíbrio = a emoção apenas articula idéias, temas e

inquietações do homem;
 “pensamento alto/elevado” = teses estóico-epicuristas

(indiferença do homem em relação aos deuses, ao destino e
à morte; viver a vida de forma equilibrada e serena, “sem
desassossegos grandes'' e também sem grandes alegrias, já
que tudo passa e tudo perde o sentido diante da morte
inevitável. O que importa é somente a experiência
desapegada do momento presente e de pequenos prazeres,
que não deixam traço nem saudade e, portanto, não são
capazes de provocar nenhum abalo ou desvio descentrador.

Campos  Poética do “sensacionismo'' de sensações independentes dos objetos
que as provocam:
 fúria autodesintegradora = experimentação e vivência

vertiginosas de todas as sensações possíveis;
 experimentação de cada sensação como um objeto,

procurando fazer dela uma fonte de nova(s) sensações;
 incorporação da sensação no signo e para o signo, feito

objeto e fonte de sensações;
 corporificação da sensação e da vivência dela como objeto;
 violação da linguagem poética tradicional, ou seja, não se

restringe aos limites dos estreitos do ritmo e metros
regulares (descomprometimento rítmico e métrico do verso
livre e uso de linguagem prosaica);
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 versificação livre = sem ritmo e metro irregulares;
 versificação rítmica, sonora, sintática e semanticamente que

canta seu triunfo sobre o abismo (odes);
Ortônimo  Pessoa-personas (símbolo textual);

 Equilíbrio (harmonioso);
 Poemas líricos, ritmo regular, rimas, redondilhas maior e menor;

uso de quarteto e quinteto rimados e metrificados = tradição;
 Musicalidade/sonoridade/simbologia.
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Capítulo 4 – Análise de dados

Para a análise de dados deste trabalho consideramos algumas formas para abordar

as pausas silenciosas, não silenciosas e/ou expressivas, isto significa dizer, que

categorizamos as pausas a partir de sua distribuição (medial ou final – no verso), de

acordo com suas durações, selecionadas por diferentes cores a cada 100 milissegundos

(ms); também consideramos o valor total da duração da locução de cada um dos poemas

dos corpora, o número de versos e o total de palavras. Ainda, com o objetivo de capturar

a expressividade da fala por meio da análise das pausas, introduzimos uma pequena

caracterização, adaptado de Segolin (1992), de cada um dos principais heterônimos de

Fernando Pessoa. Temos a seguir a caracterização dos heterônimos pessoanos que servem

de base para a reflexão acerca das pausas silenciosas e/ou expressivas na locução dos

seguintes poemas: oitavo poema de O Guardador de Rebanhos do mestre Alberto Caeiro;

“Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de Ricardo Reis; “Ode Triunfal” de Álvaro

de Campos; “Autopsicografia” de Fernando Pessoa por ele mesmo (ortônimo), aqui

estudados.

Tabela 3. Classificação do heterônimo Alberto Caeiro.

Caeiro  Poética do “sensacionismo'':
 poesia da anti-poesia; “é'' e vale por si mesma, a única

experiência que vale a pena é a de uma espécie de silêncio
sígnico total;

 negar/rejeitar/recusar qualquer tipo de pensamento;
 vivenciar o mundo, sem peias e máscaras sígnicas, em toda

a sua multiplicidade sensacionista;
 “aprender a desaprender'' = aprender a não pensar, a

silenciar a mente, libertando-se assim de todos os padrões,
modelos, máscaras e pseudo-certezas ideológicas,
culturais, sígnicas;

 dedicar-se só e simplesmente à revolucionária e
reveladora aventura do contato direto e sem mediações
com a realidade concreta, palpável, que nos cerca e de
que fazemos parte;

 “O essencial é saber ver, Saber ver sem estar e pensar,
Saber ver quando se vê, E nem pensar quando se vê, Nem
ver quando se pensa.''

 “A espantosa realidade das coisas/ É a minha descoberta de
todos os dias./ Cada coisa é o que é,/ E é difícil explicar a
alguém quanto isso me alegra,/ E quanto isso me basta.''.
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Tabela 4. Classificação do heterônimo Ricardo Reis.

Reis  Re-experimentação de pensamento e de prática estética-poética da
Antiguidade Greco-Latina;

 Poética do “sensacionismo” de caráter “reflexivo'':
 equilíbrio = a emoção apenas articula idéias, temas e

inquietações do homem;
 “pensamento alto/elevado” = teses estóico-epicuristas

(indiferença do homem em relação aos deuses, ao destino
e à morte; viver a vida de forma equilibrada e serena,
“sem desassossegos grandes'' e também sem grandes
alegrias, já que tudo passa e tudo perde o sentido diante
da morte inevitável. O que importa é somente a
experiência desapegada do momento presente e de
pequenos prazeres, que não deixam traço nem saudade e,
portanto, não são capazes de provocar nenhum abalo ou
desvio descentrador.

Tabela 5. Classificação do heterônimo Álvaro de Campos.

Campos  Poética do “sensacionismo'' de sensações independentes dos
objetos que as provocam:
 fúria autodesintegradora = experimentação e vivência

vertiginosas de todas as sensações possíveis;
 experimentação de cada sensação como um objeto,

procurando fazer dela uma fonte de nova(s) sensações;
 incorporação da sensação no signo e para o signo, feito

objeto e fonte de sensações;
 corporificação da sensação e da vivência dela como

objeto;
 violação da linguagem poética tradicional, ou seja, não se

restringe aos limites dos estreitos do ritmo e metros
regulares (descomprometimento rítmico e métrico do verso
livre e uso de linguagem prosaica);

 versificação livre = sem ritmo e metro irregulares;
 versificação rítmica, sonora, sintática e semanticamente

que canta seu triunfo sobre o abismo (odes);
 dessimbolização da palavra.

Tabela 6. Classificação do ortônimo de Fernando Pessoa.

Ortônimo  Pessoa-personas (símbolo textual);
 Equilíbrio (harmonioso);
 Poemas líricos, ritmo regular, rimas, redondilhas maior e

menor; uso de quarteto e quinteto rimados e metrificados =
tradição;

 Musicalidade/sonoridade/simbologia.
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Conforme podemos observar nas tabelas 3, 4, 5 e 6 de classificação dos

heterônimos de Fernando Pessoa, algumas noções gerais nos auxiliam na compreensão da

heteronímia, e também sugerem algumas particularidades a serem correlacionadas às

pausas.

4.1 Pausas em Alberto Caeiro

Em Caeiro, temos o poeta da:

 anti-poesia;

 do silêncio sígnico total;

 da rejeição de toda forma de pensamento.

Os números 161 versos e 161 pausas parecem sugerir que a locução segue a

poética de Caeiro, pois metaforicamente podemos interpretar este fato como uma

tautologia, porque as quantidades de versos e pausas ocorrem sem significar além da

própria expressão do número de versos e de pausas.

Quanto ao número de versos e pausas do poema oitavo de O Guardador de

Rebanhos de Alberto Caeiro.

Quadro 2. Número de versos e pausas do poema oitavo de O Guardador de Rebanhos de Alberto Caeiro.
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Quanto à duração, número de versos e de palavras da locução do poema oitavo de

O Guardador de Rebanhos de Alberto Caeiro.

Quadro 3. Duração, número de versos e de palavras da locução do poema oitavo de O Guardador de
Rebanhos de Alberto Caeiro.

Quanto à distribuição das pausas a cada 100 ms do poema oitavo de O Guardador

de Rebanhos de Alberto

Caeiro.
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Tabela 7. Distribuição das pausas a cada 100 ms do poema oitavo de O Guardador de Rebanhos de Alberto

Caeiro.

A seguir vemos a distribuição das pausas ao longo do oitavo poema de O

Guardador de Rebanhos de Alberto Caeiro e a variação de suas durações. Verificamos

que não há predominância de um limite duracional, como o que observaremos na seção

dessa análise de dados com o heterônimo Álvaro de Campos (pausas entre 200 ms e 400

ms), mas sim uma distribuição harmoniosa, 161 versos/161 pausas, variando com

durações de 100 ms até 2.814 ms. As pausas em Caeiro ocorreram com maior freqüência

no final dos versos, o que indica que a maior parte das pausas são delimitadores

discursivos, das 161 pausas apenas 29 ou 18% não ocorre no final dos versos.
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Tabela 8. Distribuição das pausas, suas durações em milissegundos (ms) em todo poema oitavo de O
Guardador de Rebanhos de Alberto Caeiro, etiquetado por verso e respectiva estrofe.
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A figura 35 a seguir mostra uma pausa de fim de verso com duração de 2.814 ms,

entre os versos 145 e 146, e entre o último verso da estrofe 16 e primeiro verso da estrofe

17 do poema oitavo de O Guardador de Rebanhos do mestre Caeiro. Esta é uma pausa

delimitadora e expressiva ao mesmo tempo, pois delimita a estrofe 16 com a 17, em geral

a duração das pausas possui média de 521 ms, mas a pausa aqui referida possui 2.814 ms,

pelo menos cinco vezes a média. A estrofe 17 marca uma ruptura na narrativa do poema,

pois desde o início do poema o eu-lírico narra a história do menino Jesus, mas na parte

que sucede à pausa de 2.814 ms, ele interrompe a narrativa e com uma tal intimidade que

pede ao menino Jesus que o acolha após sua morte. O eu-lírico diz “Quando eu morrer,

filhinho,/ Seja eu a criança, o mais pequeno./ Pega-me tu ao colo/ E leva-me para dentro

da tua casa”. Este pedido diz respeito à poética de Caeiro, pois a relação é tão intima entre

o Deus e o poeta, que este pede para ser deitado na cama do menino e que este lhe conte

uma história para ele dormir. Há nesta passagem a dessacralização do Menino Jesus e o

apego do eu-lírico à criança nova agora revelada.
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Figura 35. Exemplo de pausa silenciosa delimitadora e expressiva entre versos e entre estrofes, com
duração de 2.814 ms, do poema oitavo de O Guardador de Rebanhos do mestre Caeiro. a) mostra a forma
da onda e b) espectrograma de banda larga.

Em Caeiro a história do Menino Jesus é a historia de um menino comum, assim a

locução privilegia a história pela história sem simbolização, uma vez que narra a história

de um menino, ou seja, é uma narração, pois não há símbolo, não Menino Jesus, esta é

apenas a história do poeta.



126

4.2 Pausas em Ricardo Reis

Em Reis, temos o pensamento e a prática da poética da cultura Greco-Latina; do

“sensacionismo” de caráter “reflexivo'', ou seja, do seguidor das teses estóico-epicuristas.

No que diz respeito à locução do poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio”

verificamos 32 versos do poema com 43 pausas, distribuídas entre 114 ms e 1.379 ms e

duração média de 523 ms, com 134,40% de pausas em relação ao número de versos do

poema. Esses dados sugerem uma locução que se dá de maneira tranqüila e equilibrada,

justamente pelo fato desta locução possuir mais pausas do que versos, indicando que esta

é uma locução mais compassada, ou seja, não dá índices de afoitamento, mas sim de uma

exposição reflexiva acerca de teses estóico-epicuristas, próprias da poética de Ricardo

Reis. Conforme vemos nas tabelas a seguir e na distribuição das pausas:

Quanto ao número de versos e pausas do poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à

beira do rio” do heterônimo Ricardo Reis:

Quadro 4. Número de versos e pausas do poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de Ricardo
Reis.

Quanto à duração, número de versos e de palavras na locução do poema “Vem

sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” do heterônimo Ricardo Reis:

Quadro 5. Duração, número de versos e de palavras da locução do poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à
beira do rio” de Ricardo Reis.
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Quanto à distribuição das, de 100 ms em 100 ms, na locução do poema “Vem

sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” do heterônimo Ricardo Reis:

Tabela 9. Distribuição das pausas a cada 100 ms do poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de
Ricardo Reis.

A seguir vemos a distribuição das pausas ao longo do poema “Vem sentar-te

comigo, Lídia, à beira do rio” de Reis e a variação de suas durações, sendo que elas

ocorrem dispostas em comprimentos diversos variando entre 114 ms e 1.379 ms. O que

contribui para uma harmonização na locução do poema é o fato de os 27% das pausas

ocorrerem no “meio” dos versos e o restante, 73%, respeitando o fim dos versos como

delimitadores discursivos de fim de verso. Porém, as pausas mediais assim como as de

final de verso também podem ser classificadas como delimitadoras discursivas, como

observado por Viola (2006, 2008).

Quanto à distribuição das pausa na locução do poema “Vem sentar-te comigo,

Lídia, à beira do rio” do heterônimo Ricardo Reis:
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Tabela 10. Distribuição das pausas, suas durações em milissegundos (ms) em todo poema “Vem sentar-te

comigo, Lídia, à beira do rio” de Ricardo Reis., etiquetado por verso e respectiva estrofe.
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A proposição do eu-lírico expressa nos versos “Amemo-nos tranqüilamente,

pensando que podíamos,/ Se quiséssemos, trocar beijos e abraços e carícias”, reflete o

estoicismo, pelo advérbio de modo tranqüilamente, pois é a maneira estóica de se viver,

ou seja, “sem desassossegos grandes”. As pausas encontradas na locução do poema “Vem

sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” do heterônimo Ricardo Reis corroboram com esta

interpretação, pois a pausa de função expressiva de 1.290 ms, do final da quarta estrofe,

desacelera as durações que antes dela eram bem menores (duração de pausas de 483 ms,

225 ms e 241 ms respectivamente do verso anterior) e que promoviam maior velocidade

de elocução. A pausa expressiva de 1.290 ms é simbolicamente uma representação do

advérbio de modo tranqüilamente, que por sua vez é pareado por outras duas pausas

(pausa de 586 ms antes de 630 ms depois de “tranquilamente”). Tudo isso sugere que a

locução do locutor-ator evidencia a poética de Reis. Ainda, vale notar que o trecho

selecionado do poema (versos 16, 17, 18) estende-se do último verso da quarta estrofe e

abrange o primeiro e o segundo versos da quinta estrofe, neles os valores das pausas são

de 1.290 ms (verso 16), 586 ms e 630 ms (verso 17) respectivamente. A figura 36 mostra

as duas pausas dentro do verso 17 de “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de

Ricardo Reis. Nesse caso o advérbio tranqüilamente é expresso, ou melhor, corporificado

na locução do poema.
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Figura 36. Exemplo de pausas expressivas antes e depois do advérbio de modo tranqüilamente dentro de
um verso, com durações de 586 ms e 630 ms, do poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” de
Ricardo Reis. O sinal (#) indica pausa e (/) indica final de verso. a) mostra a forma da onda e b)
espectrograma de banda larga.

Como vimos em “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” do heterônimo

Ricardo Reis na locução ocorreram que as pausas forma distribuídas de forma homogênea

em todo o poema, desse modo há índices de que premissas do epicurismo, como a atitude

contemplativa, serenidade e a não ação estão presentes na distribuição das pausas. No

verso 21 “Colhamos flores, #740 ms# pega tu nelas #419 ms# e deixa-as”, temos dois

exemplos de pausa expressiva: os valores de 740 ms e 419 ms fazem com que a locução

fique mais lenta, pois anula a força dos verbos de ação colher, pegar e deixar. Denotando

a atitude epicurista de não ação e contemplação característico do heterônimo Reis. No

geral as pausas encontradas na locução do poema sugerem perdas de marcas

significativas.
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4.3 Pausas em Álvaro de Campos

Em Campos, a fúria autodesintegradora da experimentação e da vivência

vertiginosas de todas as sensações possíveis; a corporificação da sensação e a violação da

linguagem poética tradicional compõem sua poética.

Em relação à locução do poema “Ode Triunfal” de Campos por um locutor-ator,

temos de um total de 240 versos, sendo que o locutor-ator proferiu 227 versos, o restante

foi omitido na gravação. Portanto, temos a relação de um total de 227 versos do corpus

com as 192 pausas que encontramos na locução.

Quantidade de versos e pausas no poema “Ode triunfal” de Álvaro de Campos:

Quadro 6. Número de versos e pausas do poema “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos.

Quantidade de duração, número de versos e de palavras na locução de “Ode

triunfal” de Álvaro de Campos:

Quadro 7. Duração, número de versos e de palavras da locução do poema “Ode Triunfal” de Álvaro de
Campos.
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Distribuição de pausas na locução do poema “Ode triunfal” de Álvaro de Campos:

Tabela 11. Distribuição das pausas a cada 100 ms do poema “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos.

A seguir vemos a distribuição das pausas ao longo da locução do poema “Ode

Triunfal” por um locutor-ator. A variação das durações das pausas com a predominância

de um limite duracional, em torno de 200 ms a 400 ms, principalmente de pausas

respiratórias curtas, o que dinamiza o discurso e sugere a corporificação dos signos

representados no poema pela locução. Pela tabela 12 é possível conferirmos que

concentração de pausas é no fim dos versos nesse poema e somente uma pequena parte

das pausas não são delimitadores discursivos, apenas 9,37% das pausas não estão no final

dos versos.
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Tabela 12. Distribuição das pausas, suas durações em milissegundos (ms) em todo poema “Ode Triunfal”
de Álvaro de Campos, etiquetado por verso e respectiva estrofe.
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Nos versos “Da faina transportadora de cargas dos navios,/ Do giro lúbrico e lento

dos guindastes,/ Do tumulto disciplinado das fábricas”, encontramos no léxico o contexto

da “vivência vertiginosa de todas as sensações possíveis”.
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A inserção de uma pausa de 266 ms entre trechos de locução longos segue muitas

vezes a uma necessidade fisiológica, a da respiração. Os versos: “Da faina transportadora

de cargas dos navios” (verso 37) com 2.488 ms de duração e “Do giro lúbrico e lento dos

guindastes,/ Do tumulto disciplinado das fábricas” (versos 38 e 39) com 4.812 ms de

duração, têm uma pausa entre elas de 266 ms. Essa pausa de função respiratória nos

permite a interpretação também de uma pausa expressiva de controle rítmico, dentro do

contexto da locução do poema “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos por um locutor-ator,

em que os versos são longos, com 7,5 palavras por verso, a respiração é mais rápida em

relação à duração dos versos: a locução do verso 37 com 2.488 ms de duração seguida de

uma pausa respiratória de 266 ms seguida pelos versos 38 e 39 seguida de outra pausa

respiratória de apenas 225 ms, essas ocorrências de versos longos seguidos de pausas

respiratórias de duração média de 286 ms, perfaz toda a locução, de modo que

verificamos que o locutor usa essas pausas respiratórias para dar um ritmo à leitura deste

poema de Álvaro de Campos. Se as pausas estão a serviço da locução do poema então

podemos considerá-las expressivas.

Figura 37. Exemplo de pausa respiratória com duração de 266 ms entre trechos de locução de 2488 ms e
4812 ms. O sinal (/) indica fim de verso e (#) indica pausa. a) traçado da forma da onda e b) espectrograma
de banda larga.
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Comparado aos três corpora dos principais heterônimos pessoanos, o de Campos

é o que possui o maior número de versos ver tabela 13 a seguir. No entanto, verificamos

ser este corpus o com um menor número de pausas em relação à quantidade de versos,

84,58%. Ainda, nessa locução, cerca de 90% das pausas de “Ode Triunfal” se distribuem

em uma faixa de variação entre 200_ms e 399 ms de duração, com média de pausa de 286

ms. Este fato sugere que na locução do poema-Campos há uma profusão de verbalização

nos versos livres, o que indica vivência vertiginosa das sensações e corporificação do

desenho rítmico do poema (90% de pausas de média 286 ms), ou seja, deduzimos que

este padrão de pausas tem função expressiva (Viola, 2006, 2008), conferindo um ritmo de

fala que explicita a interpretação do locutor-ator: a rapidez com que o canto triunfal que

vai a um crescendo, marcada ritmicamente pela respiração (pausas respiratórias), tendo

somente uma desaceleração no momento em que o entre parênteses começa no poema,

com a lembrança da infância no verso 182 “(Na nora do quintal da casa” (pausa de 971

ms) e quebra momentaneamente o ritmo apressado da locução, mas que é retomado em

seguida pelo locutor-ator que mantém o ritmo acelerado do poema até o fim do

desenvolvimento (do verso 5 até o verso 239) com pausas de média 286 ms. Desse modo

temos em seguida a conclusão do poema, e para separá-la na locução, foi inserindo uma

outra pausa com função expressiva, desta vez de 794 ms. Conforme verificamos nos

quadros e tabelas a seguir e na distribuição das pausas.

Tabela 13. Porcentagem das pausas em relação aos versos dos quatro poemas dos heterônimos de

Fernando Pessoa.
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4.4 Pausa no ortônimo de Fernando Pessoa

Para impressionar o ouvinte o falante usa estratégias de expressividade da fala

para compor os sentidos dos enunciados. O ouvinte atribui ao sinal de fala características

físicas, sociais e psicológicas, percebe atitudes e emoções. A seguir temos a distribuição

das pausas analisadas nesta pesquisa de mestrado na locução do poema “Autopsicografia”

do ortônimo de Fernando Pessoa:

Figura 38. Poema “Autopsicografia” do ortônimo de Fernando Pessoa com as pausas no final de cada verso.

Na locução do poema “Autopsicografia”, por um locutor-ator, procuramos pistas

acústicas (pausas) para identificar o ortônimo autor dos poemas do Cancioneiro. Sua

poética é caracterizada pelo equilíbrio harmonioso da tradição lírica, de raiz popular da

poesia portuguesa costumeiramente marcada pelo ritmo regular das rimas, pelo

redondilho maior (estrofe de quatro versos – quartetos – de sete sílabas) e pela

musicalidade. Portanto, o poema é uma canção breve e cantante (três quartetos), cujo

tema é a reflexão acerca da criação heteronímica (poética) e da obra pessoana. Os

detalhes citados acima corroboram com as pausas inseridas harmoniosamente ao longo de

todo o poema, colaborando para mostrar a musicalidade rítmica, pois a partir da
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distribuição de uma pausa para cada verso fica sugerida a regularidade musical,

particularizando assim a poética do Cancioneiro de Fernando Pessoa por ele mesmo.

No poema “Autopsicografia” há o discurso “acerca da distância, nunca anulada

entre a palavra e o real”. Na locução de “Autopsicografia” por um locutor-ator, temos 12

versos e a ocorrência de 11 pausas, com uma décima segunda correspondendo ao silêncio

do fim da canção poema. Ao final de cada verso do poema o locutor-ator inseriu uma

pausa, cada uma das 11 pausas com durações diferenciadas, ou seja, 63 ms, 108 ms, 180

ms, 257 ms, 345 ms, 405 ms, 536 ms, 676 ms, 728 ms, 807 ms e 1051 ms. Porém, a

distribuição em relação à duração varia de acordo com a locução. Na tabela a seguir,

temos a distribuição das pausas e os valores das pausas:

Tabela 14. Distribuição das pausas, suas durações em milissegundos (ms) em todo poema

“Autopsicografia” do ortônimo de Fernando Pessoa, etiquetado por verso na respectiva estrofe.



144

Nas figura 38 e tabela 14 anteriores, podemos verificar certa homogeneidade

quanto à distribuição das pausas com uma pausa por verso, isto é, uma distribuição

harmoniosa e equilibrada ao longo do poema.

Quanto à função as pausas obedecem a uma tendência discursiva, uma vez que as

pausas estão distribuídas ao final de cada verso. Vale ressaltar três pausas em especial: a

pausa que delimita o primeiro verso “O poeta é um fingidor” de 728 ms; a pausa de 807

ms no final da primeira estrofe e a pausa de 1.051 ms no final da segunda estrofe. A pausa

de 728 ms ocorre após a tese do poema ser exposta, ou seja, o fato de o poeta ser um

fingidor, nesse sentido essa é uma pausa discursiva. A pausa de 807 ms ocorre no final da

primeira estrofe e também é uma pausa discursiva que sinaliza o final da estrofe. A pausa

de 1.051 ms ocorre no final da segunda estrofe, sendo esta uma pausa expressiva, pois,

nas duas primeiras estrofes o eu-lírico versa sobre o poeta e o fazer poético, ambos pelo

simulacro do fingimento e movidos pela dor que entretém “quem lê”, não as dores que

estes têm, mas as que eles (quem lê) não têm. Dessa maneira, o fazer poético assemelha-

se a uma atividade lúdica de fingir e doer, de fingir a tal ponto que a dor verdadeira se

torne uma dor fingida. Entretanto, a pausa de 1.051 ms interrompe essa atividade, de

maneira que o silêncio da pausa abre espaço para a reflexão final: “nas calhas da roda/

Gira a entreter a razão/ Esse comboio de cordas/ Que se chama o coração”. Na última

estrofe da canção-poema, o eu-lírico conclui sua exposição ao considerar que emoção

transborda e amalgama o fingir e a dor (“comboio de cordas/ Que se chama o coração”).

A importância da pausa de 1.051 ms reside nisso, sendo esta a de maior duração do

poema, ela introduz o desfecho e a temática final que conjuga a estética pessoana: o fingir

(poética do ortônimo) e a emoção (coração), isto é, que brinca com a razão, – pois é o

fingir que entretém a razão.
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4.5 Resultados

Esta análise das pausas na locução de poemas de diferentes heterônimos de

Fernando Pessoa por um locutor-ator indica que as pausas cumprem a função de

delimitador discursivo, sendo 100% de pausas em fim de verso na locução do poema do

ortônimo, 90,63% das pausas de Álvaro de Campos, 82% das de Alberto Caeiro e 73%

das de Ricardo Reis no fim dos versos. Além das pausas com função delimitativa em

relação à estruturação dos versos do poema, ocorreram também pausas com função

expressiva e respiratória, essas pausas ocorreram no fim e no meio dos versos. No que se

refere ao meio dos versos temos, para Reis, 27%; para Campos. 9,63%; para Caeiro, 18%.
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5. Considerações finais

Fica em aberto que estes resultados são parciais em relação com o que se pode

obter de resultados por meio de uma análise mais ampla, que considere um número maior

de parâmetros acústicos para assim confirmarmos os achados em expressividade na fala

deste momento e ampliá-los em futuras pesquisas.
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Anexo 1

Transcrição do poema oitavo ou [213] de O Guardador de Rebanhos de Alberto

Caeiro/Fernando Pessoa da Obra poética publicada pela Editora Nova Aguilar, 1977, p.

209-212.

Num meio-dia de fim de primavera

Tive um sonho como uma fotografia.

Vi Jesus Cristo descer à terra.

Veio pela encosta de um monte

Tornado outra vez menino,

A correr e a rolar-se pela erva

E a arrancar flores para as deitar fora

E a rir de modo a ouvir-se de longe.

Tinha fugido do céu.

Era nosso demais para fingir

De segunda pessoa da Trindade.

No céu era tudo falso, tudo em desacordo

Com flores e árvores e pedras.

No céu tinha que estar sempre sério

E de vez em quando de se tornar outra vez homem

E subir para a cruz, e estar sempre a morrer

Com uma coroa toda à roda de espinhos

E os pés espetados por um prego com cabeça,

E até com um trapo à roda da cintura

Como os pretos nas ilustrações.

Nem sequer o deixavam ter pai e mãe

Como as outras crianças.

O seu pai era duas pessoas –

Um velho chamado José, que era carpinteiro,

E que não era pai dele;

E o outro pai era uma pomba estúpida,

A única pomba feia do mundo
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Porque não era do mundo nem era pomba.

E a sua mãe não tinha amado antes de o ter.

Não era mulher: era uma mala

Em que ele tinha vindo do céu.

E queriam que ele, que só nascera da mãe,

E nunca tivera pai para amar com respeito,

Pregasse a bondade e a justiça!

Um dia que Deus estava a dormir

E o Espírito Santo andava a voar,

Ele foi à caixa dos milagres e roubou três.

Com o primeiro fez que ninguém soubesse que ele tinha fugido.

Com o segundo criou-se eternamente humano e menino.

Com o terceiro criou um Cristo eternamente na cruz

E deixou-o pregado na cruz que há no céu

E serve de modelo às outras.

Depois fugiu para o sol

E desceu pelo primeiro raio que apanhou.

Hoje vive na minha aldeia comigo.

É uma criança bonita de riso e natural.

Limpa o nariz ao braço direito,

Chapinha nas poças de água,

Colhe as flores e gosta delas e esquece-as.

Atira pedras aos burros,

Rouba a fruta dos pomares

E foge a chorar e a gritar dos cães.

E, porque sabe que elas não gostam

E que toda a gente acha graça,

Corre atrás das raparigas

Que vão em ranchos pelas estradas

Com as bilhas às cabeças

E levanta-lhes as saias.
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A mim ensinou-me tudo.

Ensinou-me a olhar para as coisas.

Aponta-me todas as coisas que há nas flores.

Mostra-me como as pedras são engraçadas

Quando a gente as tem na mão

E olha devagar para elas.

Diz-me muito mal de Deus.

Diz que ele é um velho estúpido e doente,

Sempre a escarrar no chão

E a dizer indecências.

A Virgem Maria leva as tardes da eternidade a fazer meia.

E o Espírito Santo coça-se com o bico

E empoleira-se nas cadeiras e suja-as.

Tudo no céu é estúpido como a Igreja Católica.

Diz-me que Deus não percebe nada

Das coisas que criou –

"Se é que ele as criou, do que duvido" –

"Ele diz, por exemplo, que os seres cantam a sua glória,

Mas os seres não cantam nada.

Se cantassem seriam cantores.

Os seres existem e mais nada,

E por isso se chamam seres."

E depois, cansados de dizer mal de Deus,

O Menino Jesus adormece nos meus braços

E eu levo-o ao colo para casa.

................................................................

Ele mora comigo na minha casa a meio do outeiro.

Ele é a Eterna Criança, o deus que faltava.

Ele é o humano que é natural,

Ele é o divino que sorri e que brinca.

E por isso é que eu sei com toda a certeza
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Que ele é o Menino Jesus verdadeiro.

E a criança tão humana que é divina

É esta minha quotidiana vida de poeta,

E é porque ele anda sempre comigo que eu sou poeta sempre,

E que o meu mínimo olhar

Me enche de sensação,

E o mais pequeno som, seja do que for,

Parece falar comigo.

A Criança Nova que habita onde vivo.

Dá-me uma mão a mim

E a outra a tudo que existe

E assim vamos os três pelo caminho que houver,

Saltando e cantando e rindo

E gozando o nosso segredo comum

Que é o de saber por toda a parte

Que não há mistério no mundo

E que tudo vale a pena.

A Criança Eterna acompanha-me sempre.

A direção do meu olhar é o seu dedo apontando.

O meu ouvido atento alegremente a todos os sons

São as cócegas que ele me faz, brincando, nas orelhas.

Damo-nos tão bem um com o outro

Na companhia de tudo

Que nunca pensamos um no outro,

Mas vivemos juntos e dois

Com um acordo íntimo

Como a mão direita e a esquerda.

Ao anoitecer brincamos as cinco pedrinhas

No degrau da porta de casa,
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Graves como convém a um deus e a um poeta,

E como se cada pedra

Fosse todo um universo

E fosse por isso um grande perigo para ela

Deixá-la cair no chão.

Depois eu conto-lhe histórias das cousas só dos homens

E ele sorri, porque tudo é incrível.

Ri dos reis e dos que não são reis,

E tem pena de ouvir falar das guerras,

E dos comércios, e dos navios

Que ficam fumo no ar dos altos-mares.

Porque ele sabe que tudo isso falta àquela verdade

Que uma flor tem ao florescer

E que anda com a luz do sol

A variar os montes e os vales

E a fazer doer nos olhos os muros caiados.

Depois ele adormece e eu deito-o.

Levo-o ao colo para dentro de casa

E deito-o, despindo-o lentamente

E como seguindo um ritual muito limpo

E todo materno até ele estar nu.

Ele dorme dentro da minha alma

E às vezes acorda de noite

E brinca com os meus sonhos.

Vira uns de pernas para o ar,

Põe uns em cima dos outros

E bate as palmas sozinho

Sorrindo para o meu sono.

Quando eu morrer, filhinho,

Seja eu a criança, o mais pequeno.
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Pega-me tu ao colo

E leva-me para dentro da tua casa.

Despe o meu ser cansado e humano

E deita-me na tua cama.

E conta-me histórias, caso eu acorde,

Para eu tornar a adormecer.

E dá-me sonhos teus para eu brincar

Até que nasça qualquer dia

Que tu sabes qual é.

...............................................................

Esta é a história do meu Menino Jesus.

Por que razão que se perceba

Não há de ser ela mais verdadeira

Que tudo quanto os filósofos pensam

E tudo quanto as religiões ensinam?
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Anexo II

Transcrição do poema “Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio” ou [315] de

Ricardo Reis/Fernando Pessoa da Obra poética publicada pela Editora Nova Aguilar,

1977, p. 256-257.

Vem sentar-te comigo, Lídia, à beira do rio.

Sossegadamente fitemos o seu curso e aprendamos

Que a vida passa, e não estamos de mãos enlaçadas.

(Enlacemos as mãos.)

Depois pensemos, crianças adultas, que a vida

Passa e não fica, nada deixa e nunca regressa,

Vai para um mar muito longe, para ao pé do Fado,

Mais longe que os deuses.

Desenlacemos as mãos, porque não vale a pena cansarmo-nos.

Quer gozemos, quer não gozemos, passamos como o rio.

Mais vale saber passar silenciosamente

E sem desassossegos grandes.

Sem amores, nem ódios, nem paixões que levantam a voz,

Nem invejas que dão movimento demais aos olhos,

Nem cuidados, porque se os tivesse o rio sempre correria,

E sempre iria ter ao mar.

Amemo-nos tranqüilamente, pensando que podíamos,

Se quiséssemos, trocar beijos e abraços e carícias,

Mas que mais vale estarmos sentados ao pé um do outro

Ouvindo correr o rio e vendo-o.
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Colhamos flores, pega tu nelas e deixa-as

No colo, e que o seu perfume suavize o momento –

Este momento em que sossegadamente não cremos em nada,

Pagãos inocentes da decadência.

Ao menos, se for sombra antes, lembrar-te-ás de mim depois

Sem que a minha lembrança te arda ou te fira ou te mova,

Porque nunca enlaçamos as mãos, nem nos beijamos

Nem fomos mais do que crianças.

E se antes do que eu levares o óbolo ao barqueiro sombrio,

Eu nada terei que sofrer ao lembrar-me de ti.

Ser-me-ás suave à memória lembrando-te assim – à beira-rio.

Pagã triste e com flores no regaço.
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Anexo III

Transcrição do poema “Ode Triunfal” ou [440] de Álvaro de Campos/Fernando

Pessoa da Obra poética publicada pela Editora Nova Aguilar, 1977, p. 306-311.

À dolorosa luz das grandes lâmpadas elétricas da fábrica

Tenho febre e escrevo.

Escrevo rangendo os dentes, fera para a beleza disto,

Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.

Ó rodas, ó engrenagens, r-r-r-r-r-r eterno!

[E]1 Forte espasmo retido dos maquinismos em fúria!

Em fúria fora e dentro de mim,

Por todos os meus nervos dissecados fora,

Por todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!

Tenho os lábios secos, ó grandes ruídos modernos,

De vos ouvir demasiadamente de perto,

E arde-me a cabeça de vos querer cantar com um excesso

De expressão de todas as minhas sensações,

Com um excesso contemporâneo de vós, ó máquinas!

Em febre e olhando os motores como a uma Natureza tropical –

Grandes trópicos humanos de ferro e fogo e força –

Canto, e canto o presente, e também o passado e o futuro,

Porque o presente é todo o passado e todo o futuro

E há Platão e Virgílio dentro das máquinas e das luzes elétricas

Só porque houve outrora e foram humanos Virgílio e Platão,

E pedaços do Alexandre Magno do século talvez cinqüenta,

Átomos que hão de ir ter febre para o cérebro do Ésquilo do século cem,

1 No poema impresso não consta o “e”, no verso de número 6 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos, ele
foi inserido pelo sujeito na gravação, cf. sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova
Aguilar, página 306.
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Andam por estas correias de transmissão e por estes êmbolos e por estes volantes,

Rugindo, rangendo, ciciando, estrugindo, ferreando,

Fazendo-me um excesso de carícias ao corpo numa só carícia à alma.

Ah, poder exprimir-me todo como um motor se exprime!

Ser completo como uma máquina!

Poder ir na vida triunfante como um automóvel último-modelo!

Poder ao menos penetrar-me fisicamente de tudo isto,

Rasgar-me todo, abrir-me completamente, tornar-me passento

A todos os perfumes de óleos e calores e carvões

Desta flora estupenda, negra, artificial e insaciável!

Fraternidade com todas as dinâmicas!

Promíscua fúria de ser parte-agente

Do rodar férreo e cosmopolita

Dos comboios estrênuos,

Da faina transportadora-de-cargas dos navios,

Do giro lúbrico e lento dos guindastes,

Do tumulto disciplinado das fábricas,

E do quase-silêncio ciciante e monótono das correias de transmissão!

Horas européias, produtoras, entaladas

Entre maquinismos e afazeres úteis!

Grandes cidades paradas nos cafés,

Nos cafés – oásis de inutilidades ruidosas

Onde se cristalizam e se precipitam

Os rumores e os gestos do Útil

E as rodas, e as rodas-dentadas e as chumaceiras do Progressivo!

Nova Minerva sem-alma dos cais e das gares!

Novos entusiasmos de estatura do Momento!

Quilhas de chapas de ferro sorrindo encostadas às docas,

Ou a seco, erguidas, nos planos-inclinados dos portos!

Atividade internacional, transatlântica, Canadian-Pacific!

Luzes e febris perdas de tempo nos bares, nos hotéis,
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Nos Longchamps e nos Derbies e nos Ascots,

E Piccadillies e Avenues de L'Opera que entram

Pela minh'alma dentro!

Hé-lá as ruas, hé-lá as praças, hé-lá-hô la foule!

Tudo o que passa, tudo o que pára às montras!

Comerciantes; vadios; escrocs exageradamente bem-vestidos;

Membros evidentes de clubes aristocráticos;

Esquálidas figuras dúbias; chefes de família vagamente felizes

E paternais até na corrente de oiro que atravessa o colete

De algibeira a algibeira!

Tudo o que passa, tudo o que passa e nunca passa!

Presença demasiadamente acentuada das cocotes;

Banalidade interessante (e quem sabe o quê por dentro?)

Das burguesinhas, mãe e filha geralmente,

Que andam na rua com um fim qualquer,

A graça feminil e falsa dos pederastas que passam, lentos;

E toda a gente simplesmente elegante que passeia e se mostra

E afinal tem alma lá dentro!

(Ah! como eu desejaria ser o souteneur disto tudo!)

A maravilhosa beleza das corrupções políticas,

Deliciosos escândalos financeiros e diplomáticos,

Agressões políticas nas ruas,

E de vez em quando o cometa dum regicídio

Que ilumina de Prodígio e Fanfarra os céus

Usuais e lúcidos da Civilização quotidiana!

Notícias desmentidas dos jornais,

Artigos políticos insinceramente sinceros,

Notícias passez à-la-caisse, grandes crimes –

Duas colunas deles passando para a segunda página!

O cheiro fresco a tinta de tipografia!
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Os cartazes postos há pouco, molhados!

Vients-de-paraître amarelos como uma cinta branca!

Como eu vos amo a todos, a todos, a todos,

Como eu vos amo de todas as maneiras,

Com os olhos e com os ouvidos e com o olfato

E com o tato (o que palpar-vos representa para mim!)

E com a inteligência como uma antena que fazeis vibrar!

Ah, como todos os meus sentidos têm cio de vós!

Adubos, debulhadoras a vapor, progressos da agricultura!

Química agrícola, e o comércio quase uma ciência!

Ó mostruários dos caixeiros-viajantes,

Dos caixeiros-viajantes, cavaleiros-andantes da Indústria,

Prolongamentos humanos das fábricas e dos calmos escritórios!

Ó fazendas nas montras! ó manequins! ó últimos figurinos!

Ó artigos inúteis que toda a gente quer comprar!

Olá grandes armazéns com várias seções!

Olá anúncios elétricos que vêm e estão e desaparecem!

Olá tudo com que hoje se constrói, com que hoje se é diferente de ontem!

Eh, cimento armado, beton de cimento, novos processos!

Progressos dos armamentos gloriosamente mortíferos!

Couraças, canhões, metralhadoras, submarinos, aeroplanos!

Amo-vos a todos, a tudo, como uma fera.

Amo-vos carnivoramente,

Pervertidamente e enroscando a minha vista

Em vós, ó coisas grandes, banais, úteis, inúteis,

Ó coisas todas modernas,

Ó minhas contemporâneas, forma atual e próxima

Do sistema imediato do Universo!

Nova Revelação metálica e dinâmica de Deus!

Ó fábricas, ó laboratórios, ó music-halls, ó Luna-Parks,
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Ó couraçados, ó pontes, ó docas flutuantes –

Na minha mente turbulenta e incandescida

Possuo-vos como a uma mulher bela,

Completamente vos possuo como a uma mulher bela que não se ama,

Que se encontra casualmente e se acha interessantíssima.

Eh-lá-hô fachadas das grandes lojas!

Eh-lá-hô elevadores dos grandes edifícios!

Eh-lá-hô recomposições ministeriais!

Parlamento, políticas, relatores de orçamentos,

Orçamentos falsificados!

2(Um orçamento é tão natural como uma árvore

E um parlamento tão belo como uma borboleta.)

Eh-lá o interesse por tudo na vida,

Porque tudo é a vida, desde os brilhantes nas montras

Até à noite ponte misteriosa entre os astros

E o mar3 antigo e solene, lavando as costas

E sendo misericordiosamente o mesmo

Que era quando Platão era realmente Platão

Na sua presença real e na sua carne com a alma dentro,

E falava com Aristóteles, que havia de não ser discípulo dele

Eu podia morrer triturado por um motor

Com o sentimento de deliciosa entrega duma mulher possuída.

Atirem-me para dentro das fornalhas!

Metam-me debaixo dos comboios!

Espanquem-me a bordo de navios!

Masoquismo através de maquinismos!

Sadismo de não sei quê moderno e eu e barulho!

2 Os versos de número 124 e 125 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos foram omitidos pelo sujeito na
gravação, cf. sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 306.
3 No poema impresso de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos a palavra é “amor”, mas tanto nas análises
perceptivo-auditiva como na acústica a palavra pronunciada pelo sujeito na gravação é “mar”, cf. sétima
edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 308.
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Up-lá hô jóquei que ganhaste o Derby,

Morder entre dentes o teu cap de duas cores!

(Ser tão alto que não pudesse entrar por nenhuma porta!

Ah, olhar é em mim uma perversão sexual!)

Eh-lá, eh-lá, eh-lá, catedrais!

Deixai-me partir a cabeça de encontro às vossas esquinas,

E ser levado da rua cheio de sangue

Sem ninguém saber quem eu sou!

Ó tramways, funiculares, metropolitanos,

Roçai-vos por mim até ao espasmo!

Hilla! hilla! hilla-hô!

Dai-me gargalhadas em plena cara,

Ó automóveis apinhados de pândegos e de putas,

Ó multidões quotidianas nem alegres nem tristes das ruas,

Rio multicolor anônimo e onde eu me posso banhar como quereria!

Ah, que vidas complexas, que coisas lá pelas casas de tudo isto!

Ah, saber-lhes as vidas a todos, as dificuldades de dinheiro,

As dissensões domésticas, os deboches que não se suspeitam,

Os pensamentos que cada um tem a sós consigo no seu quarto

E os gestos que faz quando ninguém pode ver!

Não saber tudo isto é ignorar tudo, ó raiva,

Ó raiva que como uma febre e um cio e uma fome

Me põe a magro o rosto e me agita às vezes as mãos

Em crispações absurdas em pleno meio das turbas

Nas ruas cheias de encontrões!

Ah, e a gente ordinária e suja, que parece sempre a mesma,

Que emprega palavrões como palavras usuais,

Cujos filhos roubam às portas das mercearias

E cujas filhas aos oito anos – e eu acho isto belo e amo-o! –
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Masturbam homens de aspecto decente dos4 vãos de escada.

E5 gentalha que anda pelos andaimes e que vai para casa

Por vielas quase irreais de estreiteza e podridão.

Maravilhosa gente humana que vive como os cães

Que está abaixo de todos os sistemas morais,

Para quem nenhuma religião foi feita,

Nenhuma arte criada,

Nenhuma política destinada para eles!

Como eu vos amo a todos, porque sois assim,

Nem imorais de tão baixos que sois, nem bons nem maus,

Inatingíveis por todos os progressos,

Fauna maravilhosa do fundo do mar da vida!

(Na nora do quintal da minha casa

O burro anda à roda, anda à roda,

E o mistério do mundo é do tamanho disto.

6Limpa o suor com o braço, trabalhador descontente.

A luz do sol abafa o silêncio das esferas

E havemos todos de morrer,

Ó pinheirais sombrios ao crepúsculo,

Pinheirais onde a minha infância era outra coisa

Do que eu sou hoje...)

Mas, ah outra vez a raiva mecânica constante!

7Outra vez a obsessão movimentada dos ônibus.

E outra vez a fúria ao estar indo ao mesmo tempo dentro de todos os comboios

De todas as partes do mundo,

4 No poema impresso de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos a palavra é “nos”, mas tanto nas análises
perceptivo-auditiva como na acústica a palavra pronunciada pelo sujeito na gravação é “dos”, cf. sétima
edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 309.
5 No poema impresso de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos a palavra é “A”, mas tanto nas análises
perceptivo-auditiva como na acústica a palavra pronunciada pelo sujeito na gravação é “E”, cf. sétima
edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 309.
6 Os versos de número 185 a 190 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos foram omitidos pelo sujeito na
gravação, cf. sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 310.
7Os versos número de 192 a 196 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos foram omitidos pelo sujeito na
gravação, cf. sétima edição de Obra poética de Fernando Pessoa, 1977, Nova Aguilar, página 310.
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De estar dizendo adeus de bordo de todos os navios,

Que a estas horas estão levantando ferro ou afastando-se das docas.

Ó ferro, ó aço, ó alumínio, ó chapas de ferro ondulado!

Ó cais, ó portos, ó comboios, ó guindastes, ó rebocadores!

Eh-lá grandes desastres de comboios!

Eh-lá desabamentos de galerias de minas!

Eh-lá naufrágios deliciosos dos grandes transatlânticos!

Eh-lá-hô revoluções aqui, ali, acolá,

Alterações de constituições, guerras, tratados, invasões,

Ruído, injustiças, [e]8 violências, e talvez para breve o fim,

A grande invasão dos bárbaros amarelos pela Europa,

E outro Sol no novo Horizonte!

Que importa tudo isto, mas que importa tudo isto

Ao fúlgido e rubro ruído contemporâneo,

Ao ruído cruel e delicioso da civilização de hoje?

Tudo isso apaga tudo, salvo o Momento,

O Momento de tronco nu e quente como um fogueiro,

O Momento estridentemente ruidoso e mecânico,

O Momento dinâmico passagem de todas as bacantes

Do ferro e do bronze e da bebedeira dos metais.

Eia comboios, eia pontes, eia hotéis à hora do jantar,

Eia aparelhos de todas as espécies, férreos, brutos, mínimos,

Instrumentos de precisão, aparelhos de triturar, de cavar.

Engenhos, brocas, máquinas rotativas!

Eia! eia! eia!

Eia eletricidade, nervos doentes da Matéria!

Eia telegrafia-sem-fios, simpatia metálica do Inconsciente!

Eia túneis, eia canais, Panamá, Kiel, Suez!

Eia todo o passado dentro do presente!

8No poema original não consta o “e”, no verso número 204 de “Ode Triunfal” de Álvaro de Campos, ele foi
inserido pelo sujeito na gravação.
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Eia todo o futuro já dentro de nós! eia!

Eia! eia! eia!

Frutos de ferro e útil da árvore-fábrica cosmopolita!

Eia! eia! eia! eia-hô-ô-ô!

Nem sei que existo para dentro. Giro, rodeio, engenho-me.

Engatam-me em todos os comboios.

Içam-me em todos os cais.

Giro dentro das hélices de todos os navios.

Eia! Eia-hô eia!

Eia! sou o calor mecânico e a eletricidade!

Eia! e os rails e as casas de máquinas e a Europa!

Eia e hurrah por mim-tudo e tudo, máquinas a trabalhar, eia!

Galgar com tudo por cima de tudo! Hup-lá!

Hup-lá, hup-lá, hup-lá-hô, hup-lá!

Hé-la! He-hô! H-o-o-o-o-o!

Z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z-z!

Ah não ser eu toda a gente e toda a parte!
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Anexo IV

Transcrição do poema “Autopsicografia” ou [143]” de Fernando Pessoa por ele

mesmo da Obra poética publicada pela Editora Nova Aguilar, 1977, p. 164-165.

O poeta é um fingidor,

Finge tão completamente

Que chega a fingir que é dor

A dor que deveras sente.

E os que lêem o que escreve,

Na dor lida sentem bem,

Não as duas que ele teve,

Mas só as que eles não têm.

E assim nas calhas de roda

Gira, a entreter a razão,

Esse comboio de corda

Que se chama o coração.



Livros Grátis
( http://www.livrosgratis.com.br )

 
Milhares de Livros para Download:
 
Baixar livros de Administração
Baixar livros de Agronomia
Baixar livros de Arquitetura
Baixar livros de Artes
Baixar livros de Astronomia
Baixar livros de Biologia Geral
Baixar livros de Ciência da Computação
Baixar livros de Ciência da Informação
Baixar livros de Ciência Política
Baixar livros de Ciências da Saúde
Baixar livros de Comunicação
Baixar livros do Conselho Nacional de Educação - CNE
Baixar livros de Defesa civil
Baixar livros de Direito
Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia
Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educação
Baixar livros de Educação - Trânsito
Baixar livros de Educação Física
Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmácia
Baixar livros de Filosofia
Baixar livros de Física
Baixar livros de Geociências
Baixar livros de Geografia
Baixar livros de História
Baixar livros de Línguas

http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_1/administracao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_2/agronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_3/arquitetura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_4/artes/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_5/astronomia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_6/biologia_geral/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_8/ciencia_da_computacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_9/ciencia_da_informacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_7/ciencia_politica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_10/ciencias_da_saude/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_11/comunicacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_12/conselho_nacional_de_educacao_-_cne/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_13/defesa_civil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_14/direito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_15/direitos_humanos/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_16/economia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_17/economia_domestica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_18/educacao/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_19/educacao_-_transito/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_20/educacao_fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_21/engenharia_aeroespacial/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_22/farmacia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_23/filosofia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_24/fisica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_25/geociencias/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_26/geografia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_27/historia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_31/linguas/1


Baixar livros de Literatura
Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matemática
Baixar livros de Medicina
Baixar livros de Medicina Veterinária
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC
Baixar livros Multidisciplinar
Baixar livros de Música
Baixar livros de Psicologia
Baixar livros de Química
Baixar livros de Saúde Coletiva
Baixar livros de Serviço Social
Baixar livros de Sociologia
Baixar livros de Teologia
Baixar livros de Trabalho
Baixar livros de Turismo
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