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OUTRA DEFINICAO INFRUTUOSA
DO TERMO “POESIA”

Palavra ritmicamente ordenada,
ou veiculo visivel para a alma
invisivel, ora o rio que mana

alimenticio, ou a sede que nédo acaba,
mulher mistérica nua na cama,
deus que sopra, ou uma ma algebra.

Ou o assombro, ou o0 amar, e/ou a raiva.
O pleno todo, o carente nada.

Isidro Iturat

NOTA AO LEITOR

O texto a seguir constitui uma sintese das ideias que considero mais
essenciais sobre criacdo poética que pude acumular durante os meus anos de
exercicio literario. A razdo de sua existéncia provém da praticidade que supde
dispor de um documento Unico, breve e de facil consulta que possa ajudar a
manté-las presentes. Inicialmente, decidi realiza-lo como um apoio & minha
prépria tarefa literaria, mas também pensando na possibilidade de que
pudesse auxiliar o trabalho de outros autores.

1. ADQUIRIR CONHECIMENTO

Retirado en la paz de estos desiertos,
con pocos pero doctos libros juntos...

Francisco de Quevedo

1.1. Sobre as leituras

Na hora de aprender sobre qualquer tema, é conveniente procurar
primeiro as melhores obras e os melhores autores. Na abordagem de cada
matéria, sempre existe aquele livro realmente capaz de expandir com
verdadeira forca a nossa visdo do assunto, aquele autor que tem especial
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talento, especial capacidade para separar o importante do insignificante etc. A
leitura de um sé livro excelente pode aportar em poucos dias um alto grau de
conhecimento que, de outra maneira, exigiria anos de leituras de uma
qualidade mais diluida, além de mostrar aquilo que nunca chegaria a ser
aprendido por outros meios.

E, por extensdo, cabe adotar a atitude de procurar sempre as melhores
bibliotecas, livrarias, listados de bibliografia, centros de ensino e mestres
possiveis.

Um bom sistema para procurar bibliografia quando ndo dispomos de
orientacdo pode ser, por exemplo, ir até uma biblioteca de uma universidade,
idealmente aquela que tenha um maior prestigio em relacdo a matéria que
queremos aprender (0 acesso ao edificio e a consulta aos livros costuma ser
possivel mesmo que nao sejamos alunos da instituicdo). Ali, podemos tentar
reunir o maior niumero de livros sobre o tema e folhea-los para selecionar os
melhores. Dentre todos, podemos escolher de um a trés para leitura.

Por que nas universidades? Simplesmente, porque os compéndios das
obras mais refinadas costumam ser encontrados em suas bibliotecas, ou nos
listados de bibliografia oferecidos em suas matérias (hoje em dia, estes
ultimos podem ser encontrados facilmente na Internet). Estas obras,
justamente por ser as mais refinadas, também s&o ignoradas por quase todos
com frequéncia, e chegam a deixar de ser editadas. Mas, por causa do
interesse dos professores especialistas, sobrevivem nas prateleiras das
bibliotecas universitarias.

Caso ndo seja possivel tal acesso, logicamente a pessoa terd de se
adaptar a sua realidade: se ndo é na universidade, sera na Internet, ou nas
livrarias da propria cidade, ou na livraria de outra cidade porque a nossa nao
possui os livros etc., mas acima de tudo, tentar fazer sempre o maximo
possivel, custe o que custar, para ter acesso ao bom conhecimento.

Nota: Gostaria de destacar ao leitor, que ndo vou sugerir aqui nada que
eu mesmo nao tenha experimentado e constatado como produtivo.

1.2. O melhor leitor é um releitor e um meditador daquilo que foi lido

Primeiro, a frase de Gustave Flauvert': “Como seriamos sébios se
conhecéssemos bem somente cinco ou seis livros”; e depois, Arthur
Schopenhauer?: “Meditacdo: s6 com ela nos apropriamos daquilo que lemos”.

Estas ideias sdo especialmente necessarias em nossos dias, nos quais
somos frequentemente impelidos a receber grandes volumes de informacéao e
com grande velocidade, o que nos leva, em Uultimo caso, a interiorizar
solidamente bem pouca coisa de tudo isso.



Entdo, primeiro é necessario selecionar as leituras, ler e reler (sem
esquecer de sublinhar, anotar, esquematizar etc.); depois, meditar
profundamente sobre o que foi lido, caso a matéria valha a pena.

1.3. Os dicionarios

O héabito de utilizar os dicionarios na hora de escrever é fundamental
para manter nosso corpus particular de palavras em movimento e crescimento.
Contando também com que o processo de aprendizado oferece naturalmente
altos e baixos, periodos de avancos lentos e rapidos, estancamentos,
regressfes, e novos avancos. Este habito, entdo, facilitara dispor do acervo
expressivo necessario para quem pretende escrever, dominar fenbmenos como
a rima, superar a recorréncia excessiva de determinadas palavras... ,ou seja,
expandir o préprio universo interior.

Os dois tipos mais necessarios sao:

1°. O dicionéario geral. Além dos motivos mencionados acima, sera util
no momento da criagcdo porque, com frequéncia, quando surge uma frase na
nossa mente, alguma palavra nos parece atraente e ndo sabemos claramente
0 que significa. O dicionario confirmara se a mesma é adequada ao contexto
ou néo.

2°. O dicionario de sindnimos e anténimos. E apropriado para o caso
contrario, quando aparece no verso uma palavra cujo significado conhecemos,
gue expressa justamente a ideia desejada, mas precisamos de uma outra
porque a sua forma ndo se harmoniza na frase ou quando incluida em um
verso de medida regular, ndo tem o numero de silabas adequado.

Outras sugestdes que podem ajudar de acordo com a preferéncia
pessoal: enciclopédias, dicionarios de girias, jargfes, retérica, terminologia
literaria, filosofia, psicologia, sociologia, etimoldgicos, de simbolos etc.

1.4. Antologias e obras individuais

Além de um primeiro contato com os autores, a leitura de antologias e
manuais de histdria da literatura nos permitira obter, relativamente em pouco
tempo, uma Visdo panoramica sobre a poesia de qualquer cultura de nosso
interesse. Também € preciso levar em consideragdo que sem conhecer pelo
menos as obras e recursos utilizados pelos poetas historicamente mais
influentes, sera mais facil cair no equivoco de pensar que estamos inovando,
quando, realmente, ndo é assim.



Para adquirir um conhecimento amplo e ao mesmo tempo profundo,
pode ser util dedicar alguns periodos para obter esta imagem panoramica da
cultura e outros para focar em apenas um autor, abrangendo assim o geral e 0
especifico.

1.5. Educar o discernimento

A leitura é qualquer coisa, menos algo in6cuo, as modificacbes nas ideias
e estados de animo podem ser radicais, principalmente na leitura dos grandes
escritores, 0os quais costumam distinguir-se por saber fascinar através da
forma. Isto pode significar, por exemplo, que sem nos darmos conta
interiorizemos ideias que podem ser daninhas. Por isso, para o leitor e
especialmente para o leitor-escritor, que depois de receber a mensagem se
convertera em um novo emissor, € extremamente necessario se exercitar no
discernimento, do que ha de ser bom ou nédo, tanto para si mesmo como para
0s outros.

Serd recomendavel meditar, tanto sobre as ideias quanto sobre os
estados de animo que o texto induz. Por exemplo, depois de ler um autor que
transmite niilismo com eficacia, podemos esperar sentir-nos deprimidos,
desesperancados, coléricos etc.; diante de outro vitalista, sentir coisas como
amor, coragem, alegria... Também serd necessario ver 0 que queremaos
incorporar para nds mesmos, pois, em grande parte, somos aquilo que
comemos.

Ndo se trata, contudo, de eliminar de repente qualquer leitura que
intuitivamente nos pareca ameacante. De fato, ndo serad incomum que uma
obra seja de nosso interesse, por exemplo, para aprender sobre o seu estilo e
que contenha realidades perante as quais sintamos aversdo. Uma leitura
abordada com os filtros criticos bem dispostos afetara em menor medida as
nossas emocbes. Entdo, delimitar o grau que permitiremos nos deixar levar
pelo texto é sempre possivel.



2. A INTROSPECCAO
La poesia es entrar en el ser

Octavio Paz

2.1. Gnothi seauton

Sem conhecimento sobre a proépria interioridade ndo ha escritor. Sem
atender, em alguma medida, o0s proprios processos psicolégicos: nossas
fortalezas e fraquezas, atracdes e repulsdes... ao mental por fim e, idealmente
ao espiritual.

Nota: Devido a complexidade do assunto, estudar o fendmeno poético
sob a perspectiva do espirito excede os limites deste trabalho. Por isso, nos
limitaremos a abordar aqui a dimensao psiquica. No entanto, temos que dizer
que nao é infrequente que o individuo que se interessa pela introspeccao, em
um determinado ponto do querer ver “mais adentro”, descubra os movimentos
da alma.

2.2. A polaridade mental
A psicologia moderna explorou as zonas do cérebro onde residem as
distintas funcdes mentais. Uma apresentacdo sucinta disto podera ajudar-nos a

entender alguns processos relacionados com a criatividade.

A continuacdo, algumas destas funcdes (aquelas que mais interessam ao
Nnosso assunto), e a sua localizacao:

Hemisfério esquerdo Hemisfério direito

Plano consciente Plano inconsciente

Pensamento légico (razao, calculo, Pensamento analégico (imagem,
analise) simbolo, metafora, fantasia)
Linguagem (sintaxe e gramatica, Mdusica

leitura e escritura)

Visdo do detalhe Visdo do conjunto
Nocédo de tempo Nocao de espaco
Interpretacdo do ambiente fisico Intuicdo



Dos dois hemisférios, um deles sempre € o dominante, mas a zona que
0s conecta, o corpo caloso, permite a acdo integrada das funcdes de ambos.
Curiosamente, segundo a psicologia, os individuos mais saudaveis seriam
aqueles que conseguem uma melhor compenetracdo e equilibrio entre estes
dois polos, aproximando-se do que é denominado de coniunctio oppositorum
(conciliagcdo dos opostos). Tais sujeitos apresentariam uma personalidade mais
integrada, traduzido em signos como um maior conhecimento e adaptacao
perante o mundo interior e exterior, capacidade de empatia, individualidade,
auto-regulacdo, capacidade de experimentar prazer diante das situacfes vitais
e, obviamente, criatividade. Também pode nos interessar saber que a poesia,
pelo fato de exercitar naturalmente a interacdo entre ambos os hemisférios,
colabora com os processos integradores da personalidade.

Relacionando tudo isto com o temperamento do poema, poderemos
observar que, quando a atividade mental é excessivamente dirigida pelo
hemisfério esquerdo, tende a produzir obras “frias” e sem intrepidez artistica.
Do mesmo modo, se acontecer uma polarizagdo para o direito, o poema
propende a oferecer formas cadticas. Quando ambos hemisférios trabalham
unidos, evoluciona-se para o tipo de obra onde o intelectual e o passional, em
vez de atuar confrontados, recebem um incentivo mutuo. Podem dar-se ao
mesmo tempo, por exemplo, a emocdo intensa e a regularidade formal, as
expressodes insdlitas e o sentido, o pensamento profundo e a forma refinada, o
trabalho consciente e a inspiragcdo magica.

2.3. Vanitas vanitatum

Comecaremos mencionando o que o0s estudiosos chamam de
“grandiosidade infantil”. Aqui, o desejo natural de ser admirado e aprovado em
determinadas fases da infancia ndo é transcendido. A causa se encontra em
experiéncias especificas relacionadas com a frustracdo e o abandono, que
levam esse desejo a permanecer com intensidade patolégica durante a vida
adulta. Menciono o caso porque sinto que € necessario mostrar, mesmo
brevemente, a expressdo mais aguda do problema, mas em Uultima instancia,
uma abordagem profunda concernira, acima de tudo, ao psicélogo.

Deixando de lado as situacfes extremas, temos que dizer que, qualquer
ser humano que cria alguma coisa e é aplaudido por isso, em algum momento
sentira vaidade, e em maior ou menor medida, dependendo da intensidade dos
aplausos, da histéria pessoal ou da predisposi¢cdo natural a mesma.

Entdo, 0 que o poeta pode questionar-se nao é se a sentira ou nao, mas
como impor-lhe limites. Algumas ideias para isto:



2.3.1. Natureza da vaidade

Quando a sua origem ndo provém de um conflito dos primeiros anos,
trata-se de uma resposta instintivamente natural diante da recepcdo de um
impacto emotivo (no caso do escritor, os aplausos) e que se traduz em um
estado de instabilidade emocional. A pessoa envaidecida esta fora do proprio
equilibrio, fragilizada. Além disso, quanto maior é a demonstracdo externa de
grandiosidade, maior é a inseguranca interior.

2.3.2. Seus efeitos
As consequéncias mais comuns sao:

12, As pessoas realmente valiosas (por exemplo, aquelas que nos
estimam com sinceridade) tendem a se afastar.

22, O autor perde a objetividade em relacdo a qualidade da prépria obra.
Assim, qualquer coisa que escreve considera uma “grande obra”. Inclusive,
ndo é raro o caso de quem ja produziu obras excepcionais e que, em
determinado momento, envaidecido, produz obras mediocres acreditando que
sdo genialidades.

2.3.3. Como impor limites a vaidade

1°. Dedicacéo ao estudo. Principalmente nos momentos de agravamento
da emocdo, pode ser util submergir-se no estudo literario ou da lingua. Quanto
mais dificil for esse estudo melhor, pois, desse jeito, a pessoa recupera a
consciéncia do muito que ainda falta por saber e fazer.

2°. O sexo, idealmente com amor. Quando ndo é realizado com a
intencdo de agredir, significa propriamente um ato de entrega. Sempre sup0de
uma “pequena morte” do eu, nos ajudando a delimita-lo e a colocar os pés no
chdo. Normalmente, a pessoa que se dedica a tarefas intelectuais e ndo tem
uma vivéncia minima do sexo tende a produzir um tipo de discurso intrincado e
embebido de um intelectualismo vazio.

3°. O memento homo (“Lembra-te, homem, que és p6...”). Sem querer
ser demasiado tragico, podemos lembrar de que nada impede que, em
qualqguer momento da vida chegue algum tipo de acidente imprevisivel e
inevitavel que anule a poténcia fisica do melhor atleta, a mente do melhor
pensador, a fortuna do mais rico, a beleza do mais gracioso, a tarefa do
trabalhador mais esforcado, a arte do melhor artista etc.
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4°. Diante do publico. Recorrer a leitura de livros de oratéria pode ser de
grande utilidade, mas menciono igualmente algumas estratégias especificas
relacionadas com a nossa epigrafe:

- A insisténcia em proclamar ‘como sou humilde’ ou criticar a vaidade
dos outros nao ajuda, porque qualquer observador minimamente ldcido nos
dira o velho ditado espanhol “Dime de qué presumes y te diré de qué careces”.
(“Diga-me do que te vanglorias e te direi do que careces”).

- No contato direto com as outras pessoas o fato de saber ouvir é
centrador e fortalecedor. Estar atento as necessidades do outro, ser acessivel,
mas também saber restringir o contato caso nos sintamos explorados ou
esgotados emocionalmente. E, obviamente, evitar sempre a rispidez.

- Restringir, na medida do possivel, o contato com os aduladores e
incrementar esse contato com as pessoas que tenham integridade e coragem
suficientes para nos dar uma opinido critica, caso seja necessaria.

- No entanto, tendo talento ou ndo, sempre é prudente nao falar mal da
prépria obra ao publico. Primeiro, porque isso desestimula o leitor para abordar
0S nossos escritos (como alguém vai se interessar por um texto cujo proprio
autor afirma explicitamente que ndao é bom?...); segundo, isto costuma ser
uma das formas mais usuais de falsa modéstia.

- Se formos elogiados, a principio, agradecer é suficiente. Isto inclui
também algo muito necessario: permitir-nos ser queridos, "alimentados”, pelo
publico.

- Dar atencdo a gestualidade. A postura corporal e os gestos podem
mostrar nosso estado emocional antes mesmo que as nossas palavras. Por
exemplo, encarar o publico ou um interlocutor com os bracos cruzados ja
denota uma atitude de defesa, um “nariz empinado” deixa transparecer nosso
envaidecimento etc.

5°. A lei maior. O que mais nos fortalece na hora de lidar com a vaidade
€ agir com humor, compreensdo e compaixdo, tanto em relagdo a si mesmo
quanto em relacdo aos outros. Somos todos feitos da mesma matéria.

2.4. O elogio e a critica

O elogio € bom e necessario, mas existe uma ténue linha que separa o
efeito positivo que ele provoca e o desequilibrio. Para identificar esta linha,
primeiro, é preciso ter uma visdo minimamente clara dos nossos limites
artisticos. O elogio bem assimilado supde um forte incentivo para continuar
criando e, realmente, o artista precisa dele; porém, a critica ndo é algo menos
indispensavel.
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Com relacdo a este segundo objeto, cabe dizer que, logicamente, é
desejavel receber criticas licidas e que mantenham a cortesia, mas até
mesmo a pior delas, a mais grosseira e obtusa, pode ser benéfica se
aproveitada tanto para delimitar a vaidade quanto para melhorar a prépria
obra.

Na verdade, a indignacdo provocada ao receber um insulto, por
exemplo, pode significar um valioso estimulo para reexaminar aquilo que se
faz. Se o autor tiver algum interesse de que a sua obra alcance a qualidade,
colocara verdadeira energia em tentar reforcar as proprias debilidades. Entéo,
mesmo que doa, toda critica € boa se queremos e sabemos aproveita-la.

De qualquer maneira, se desejamos que o impacto emocional seja
menor, podemos aumentar a propria receptividade e flexibilidade aprendendo
como funciona o processo de reacdo instintiva que costuma desencadear-se
quando uma pessoa € contrariada. Tal processo consta das seguintes fases:

12. Negacdo. A pessoa nega automaticamente a critica.

22, Racionalizacdo. Tenta justificar-se, encontrar argumentos racionais
para demonstrar que a sua atitude ndo é errbnea.

32. Agressividade. Responde a critica com hostilidade.

42, Assimilacdo/aceitacdo. Em um momento posterior de calma, a
pessoa comeca a remeditar sobre o assunto e a entrever a sua posicao
equivocada, caso realmente seja assim.

Uma forma de evitar as trés primeiras fases pode consistir em fazer
perguntas para o emissor da critica. Perguntar o porqué, como, formas de
solucdo e correcdo. Desse modo, quebramos o cenario de confrontacdo saindo
da nossa postura defensiva, tendo como consequéncia natural converter nosso
oponente, antes “inimigo”, em um aliado para a solucédo da caréncia.

Por dltimo, cabe assinalar os beneficios de escutar a todos, sim, mas
também de “filtrar” aquilo que nos dizem, seja I& quem for, de modo que,
finalmente, as ideias e decisdes adotadas sejam fruto de um soélido e
cuidadoso processo de discernimento.

12



2.5. Inspiracao e trabalho

A inspiracdo é algo que ndo vem exatamente quando queremos, mas
podemos formar as bases mentais para que chegue com maior frequéncia e
facilidade. Isso pode ser alcangado por meio de:

1°. Trabalho. Seguindo aquela “lei do foco”, segundo a qual tudo o que

recebe atencdo cresce, se 0 habito de escrever € maior, também serdo mais
frequentes os momentos de inspiracdo produtiva.

2°. Oficio poético. E bem certo que um autor com oficio pode escrever
um poema com uma técnica perfeita, servindo-se de uma ideia interessante e
que esse poema nao tenha “alento”, “magia”, “alma”, que néo “vibre”, que nao
“tenha vida”, que seja “frio”... porque faltou a “conexdo com o coracao”.
Contudo, também existirdo momentos em que essa conexao seja muito
intensa e, se o autor ndo tiver oficio, também ndo dispora dos recursos
expressivos necessarios para aproveita-la, de modo que, efetivamente
produzira um poema que reflita emocgdes muito intensas, mas tdo incapaz de
cativar o leitor como no primeiro caso.

Compor, esporadicamente, um poema frio ou que simplesmente néao
funcione ndo deve nos preocupar tanto assim. Como ndo deve nos preocupar
que um volume mais ou menos consideravel daquilo que escrevemos termine
na lixeira (de fato, se isso acontecer, sera um indicador a mais de objetividade
e sinceridade consigo mesmo). Podemos inclusive dizer que, um poema que
nao funciona pode estar preparando a nossa sensibilidade para outro que se
materializara mais tarde com toda a magia e forca poética. Isto é mais
provavel, por exemplo, quando se volta a escritura depois de um longo periodo
de inatividade.

No entanto, o que desperta a energia criativa pode variar muito de
acordo com os temperamentos, aquilo que funciona com uma pessoa nao
funciona com outra. Por isso, o poeta deve aprender a conhecer seus proprios
processos internos, procurar entender o que o leva a escrever, para que, para
quem, que tipo de poesia lhe interessa e quer fazer, quais situagdes, vivéncias,
leituras desencadeiam, ou néo, o verso.

2.6. Disparadores do ato criativo
Encontram-se naturalmente no que vivemos com especial interesse ou

intensidade. Lembraremos, pelo menos, os mais habituais, que podem dividir-
se em dos grupos:
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2.6.1. Externos (na percepcao dos estimulos exteriores)

1°. As leituras.

2°. A observacéo direta do ambiente fisico.

3°. As outras artes: pintura, escultura, mdsica, cinema, teatro etc.

4°. O conflito e/ou harmonia externos, tanto naqueles em que
intervimos ativamente quanto naqueles em que somos simples observadores
interessados.

2.6.2. Internos (na percepcao dos estimulos interiores)

1°. As proprias emocOes: agressividade, jubilo, excitagcdo amorosa,
depressao, humorismo etc.

2°. O proprio pensamento: meditacao filosoéfica e vital.
3°. A imaginacéo.

49, A intuicao.

5°. As fantasias diurnas e os sonhos.

6°. As lembrancas.

7°. Os desejos.

2.7. Periodos de seca criativa

Durante o caminho artistico, por mais talento que se tenha, é totalmente
natural que venham épocas de baixa criatividade, inclusive épocas nas quais
seja totalmente impossivel escrever. Isto é inevitavel, pois, por um lado, a
vida pode ndao nos conceder sempre um espaco para fazer coisas como compor
um poema; por outro, mesmo que ndo seja assim, a energia criativa expressa,
per se, seus altos e baixos.

Porém, nem mesmo um periodo no qual ndo possamos escrever dever
ser entendido como estéril. Pode ser necessario, por exemplo, para restaurar a
energia, acumular novas vivéncias etc.

A seguir, algumas sugestdes para os periodos nos quais, por uma razao
Oou outra, o novo texto ndo sai: se NA0 conseguimos escrever coisas novas,
podemos tratar de corrigir textos anteriores ou que se encontrem em processo
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de refinamento. Se ndo conseguimos corrigir, podemos aproveitar para ler. Se
nao conseguimos ler, podemos limitar-nos a deixar que venham novas
experiéncias vitais significativas. Se nem isso acontece, podemos aproveitar
para fazer nada. No poeta, tudo trabalha para conjurar o poema, tudo é
matéria transmutavel em verso, mesmo a nao acao, e se realmente queremos
manter a poesia no préprio caminho, em algum momento ela voltara.

2.8. O bloqueio
2.8.1. Tipos

1°. Total. Quando n&do conseguimos escrever nada, nem comec¢ar uma
obra nova, nem dar continuidade a partir de qualquer ponto de uma ja iniciada
ou mesmo mudar o género discursivo (por exemplo, muitas vezes nos
sentimos bloqueados escrevendo em verso, mas conseguimos produzir se
passamos a escrever em prosa).

2°. Especifico. Podemos nos sentir blogueados em algum ponto
especifico de uma obra em curso na hora de expressar uma determinada ideia,
de encontrar uma palavra que falta, um tom, um estilo, de continuar com a
construcdo da psicologia de uma personagem, de um espaco etc.

2.8.2. Algumas causas
1°. Pela falta de conhecimento
Solucbes:

- Aprendendo mais sobre o assunto, evidentemente. Através do estudo,
da leitura de outros autores que ja tenham abordado a matéria, tentando
acumular novas experiéncias vitais...

- Dando tempo ao tempo. Temos que levar em consideracdo que o
inconsciente possui a faculdade de guardar o desejo de expressar algo durante
muito tempo. Por exemplo, pode acontecer que em um primeiro momento, nao
consigamos achar a forma adequada para uma determinada ideia que surgiu.
Mas caso ela seja significativa para nés, ficara guardada, como uma semente
que espera as condi¢cbes adequadas para germinar, de modo que o texto
definitivo que expresse essa ideia apareca inclusive anos depois do primeiro
desejo de materializacdo.

As vezes, o texto ndo sai no momento em que a ideia surge,
simplesmente porque ainda ndo adquirimos a maturidade literaria ou vivencial
necessarias para isso. A melhor forma de encarar a situacdo é com
tranquilidade e paciéncia, conscientes de que no futuro o dilema sera resolvido
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e que nao havera problema algum se, momentaneamente, nos ocuparmos com
outras questoes.

2°. Pelo desequilibrio emocional ou mental. Estresse, depressao, fadiga,
desmotivacdo, medos etc. A solugdo é determinar e resolver as causas dos
sintomas.

3°. Pelo descenso natural no ciclo da energia criativa. H4 épocas que
estamos naturalmente mais predispostos para tarefas de introspeccéo e outras
para a extroversao. Este fendmeno é ciclico e perante ele ndo ha outra opc¢ao
além da espera. Devemos nos adaptar de acordo com a exigéncia de cada
momento.

2.9. Evolucdo e mudanca

Uma das grandes preocupacdes para o autor costuma ser a sua propria
evolucado. Diante disto, pode-se dizer que a poesia muda apenas quando 0 ser
do poeta muda.

Claro que, se queremos a mudanca, sera indispensavel um certo grau de
abertura para o novo. No entanto, isso supde um esforco, porque de forma
natural tendemos a criar o que se chama “zona de conforto”, ou seja, que
queremos desenvolver a nossa agdo no mundo dentro de determinados limites
espaciais e mentais nos quais nos sintamos a vontade, bem adaptados,
inclinando-nos assim a manter estaticos nossos valores e ideias. Sair desta
zona significa encarar o desconhecido e isso produz, na maioria dos casos,
medo.

Porém, o estancamento associado ao fator mudanca pode vir tanto por
causa da ndo acao quanto pelo seu excesso, isto é, quando nos vemos
submetidos a estimulos e situacfes indutoras de mudanca a uma velocidade
superior a assimilavel pela mente. Alguns dos sintomas dessa dinamica podem
ser, por exemplo, os estados de confusdo mental, de ansiedade ou de pressa
“eterna’”.

Tomar consciéncia de tais processos € fundamental para adquirir
dominio sobre eles, para decidir o que deve ser mudado ou ndo em ndés
mesmos, quais elementos devem ser incorporados e quais descartados.

2.10. Criacao, prazer, coragem

A criacdo esta inerentemente ligada a estes outros dois fenébmenos: o
prazer e a coragem.

O ato criativo produz prazer na obra vital, mas também quando
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expressa realidades dolorosas, mesmo que issO possa parecer paradoxal.
Podemos encontrar as causas disso em fendbmenos como o desabafo, a
catarse, o gozo estético, as sensacdes de verdade e liberdade, o prazer por
adquirir conhecimento, de transgredir, de surpreender-se, de resgatar a
inocéncia, de achar e expandir os limites da propria emocédo e conhecimento,
de levar ao limite a funcéo criadora...

E também esta ligado a coragem porque implica que deveremos assumir
os riscos de engendrar um objeto suscetivel de receber a confrontacdo de
outros individuos. O objeto afirma nossa personalidade, a faz visivel, e por isso
mesmo, nos obriga, para bem ou para mal, a assumir a responsabilidade e as
repercussdes da sua existéncia.

3. TRABALHAR O TEXTO

Ama tu ritmo y ritma tus acciones,

Rubén Dario

3.1. Tensao versal

Dentro do poema se produz todo um jogo de tensbes e distensfes,
aceleracfes e deceleracdes entre as estrofes, frases, palavras, silabas, letras e
siléncios. Nao ha regra loégica que possa medir o fato, mas ele pode ser sentido
perfeitamente. Por exemplo, a falta de tensdo versal é percebida no poema
cujo discurso soa “flacido demais”, “sem vitalidade” e o0 excesso de tensao é
sentido naquele que condensa excessivas figuras semanticas e fénicas.

3.2. Ler em voz alta

E o que permite sentir a tenséo versal, o ritmo adequado, a harmonia do
poema. O verso eficaz, lido em voz alta, oferece uma pronuncia facil, que flui.
3.3. Oritmo
3.3.1. Ritmo versal e ritmo prosaico

Um fato que distingue radicalmente a poesia de outras formas de
discurso é a sua natureza musical. Em sintese, pode-se dizer que a poesia é,

seguindo a expressdo do gramatico espanhol Toméas Navarro y Tomas®,
“palavra ritmicamente organizada”.
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O elemento mais importante que lhe imprime um grau de ritmo
diferenciado de qualquer outro tipo de expressao verbal é a sua disposicdo em
linhas poéticas ou versos, que apresentam axis ritmico, ou seja, a ultima silaba
acentuada em cada verso, onde a curva melddica alcanca a sua maxima
intensidade, ndo acontecendo o mesmo na prosa (ver BALBIN, Rafael de.
Sistema de ritmica castellana. Madrid: Editorial Gredos, 1975 *).

Além disso, o autor de um poema sabe que a linha do verso pode parar
sempre antes do limite que se estabeleceria no paragrafo da prosa. Ele tem
“consciéncia de verso”, o que por si proéprio criara uma cadéncia ritmica que
diferencie o poema de um texto em prosa, mesmo se tratando de uma
composicao visual ou em verso livre. Isto confere ao primeiro caso um sentido
de verticalidade/particdo que contrasta com o de horizontalidade/continuidade
do segundo.

A respeito de certas composi¢cfes que relativizam estas ideias, cabe
mencionar, por exemplo, o caso extremo onde paragrafos em prosa alternam-
se ou aparecem inseridos entre versos. Diante de tal fenbmeno, podemos
afirmar que, estando presentes linhas com &xis ritmico, estas composi¢ces
deverdo ser consideradas poemas.

3.3.2. Ritmos de quantidade, intensidade, timbre e tom

Mencionaremos agora os quatro elementos considerados fundamentais
que imprimem ritmo ao poema®:

1°. Ritmo de quantidade. Determinado pelo numero de silabas.

2°. Ritmo de intensidade. Determinado pela colocacédo, regular ou nao,
dos acentos intensivos no verso.

3°. Ritmo de timbre. Determinado pela rima.

4°, Ritmo de tom. Determinado pelas pausas (que podem ser estréficas,
versais, médias, ou constituir cesura). Caso o0s grupos fénicos sejam longos, o
tom do poema desacelera e tende a adquirir um ar mais solene, cerimonioso.
Caso os grupos fonicos sejam curtos, o tom se agiliza e tende a adquirir um ar
vivaz, popular.

Na cadeia fbnica prosaica (prosa), estes quatro elementos de ritmo

apresentam uma distribuicdo livre e assimétrica, ja na cadeia fonica ritmica
(verso) tendem a regularidade.
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3.3.3. Versos em clausulas silabicas

As clausulas silabicas® sdo agrupacfes de silabas que comumente se
formam com duas ou trés delas, chegando a quatro em alguns casos (dentro
do grupo, pelo menos uma sempre € tonica). No verso, as sinalefas e sinéreses

podem ser contadas como apenas uma silaba.

Existem cinco tipos basicos de clausulas, atendendo a alternancia entre
as suas silabas atonas (0) e tbénicas (6), isto é, ao seu ritmo de intensidade,

que pode ser:
1°. Trocaico (6-0)
Ella enreda piernas, brazos.

E-lla en / re-da / pier-nas / bra-zos.
6-0 6-0 6-0 6-o0

2°. lambico (0-6)
Rubén, azur navio,

Ru-bén, / a-zur / na-vi-o,
0-0 0-0 0-6-0

3°. Dactilico (6-0-0)
Corre mil millas horrisono grito.

Co-rre-mil / mi-llas-o / rri-so-no / gri-to.
6-0-0 6-0-0 6-0-0 6-0

4°. Anfibraco (0-6-0)

Sofié: una mujer de color de azafran.

7

So-fé: u-
0-06-0 0-06-0 0-06-0 0-0
5°. Anapéstico (0-0-0)
Tienes ojos de gata de angora,

Tie-nes-o0 / jos-de-ga / ta-de an-go-ra,
0-0-0 0-0-0 0-0-0-0

na / mu-jer-de / co-lor-de a / za-fran.

19



Caso queiramos compor versos utilizando estas clausulas regulares, nédo
devemos ficar excessivamente preocupados com o calculo exato das silabas no
momento inicial do surgimento do verso, pois facilmente nos sentiremos
bloqueados.

Para conseguir realmente que o verso flua é preciso, antes mesmo de
calcular, sentir a cadéncia ritmica. E indispensavel escutar a musica do verso:
primeiro sentir o padrao ritmico, depois o ritmo chamara a palavra e a palavra
conformara a imagem e a ideia. Antes de procurar a frase, o ritmo deve estar
bem interiorizado mentalmente. Para isto, a cadéncia ritmica pode ser inclusive
cantarolada antes de comecar a inserir as palavras na mesma.

JA em um momento posterior, na hora de refinar o poema, poderemos
dedicar especial atencdo ao computo sildbico para conseguir que a distribuicao
das clausulas fique perfeita.

Especialmente neste tipo de composicdo, ritmo, palavra, imagem,
emocao, ideia, calculo, caminham juntos.

Nota: Os poemas correspondentes aos versos dos exemplos, podem ser
consultados no artigo de minha autoria Formas del indriso (3. Con uso de
clausulas silabicas), na secdo Ensayos y entrevistas em www.indrisos.com.

3.4. Insuficiéncias poéticas

N&o se pretende vetar as formas que aqui serdo descritas, mas facilitar
apenas a contemplacdo consciente dos seus possiveis efeitos sobre o poema.
Trata-se de inclinacdes que sdo parte do processo natural de aprendizagem da
maioria dos poetas e que costumam estar presentes, principalmente, durante
as fases de formacdo. Desse modo, sugerimos o0 auto-exame, ver se as
mesmas sdo identificadas na proépria obra e se devem entender-se como algo
que deve ou nao ser superado.

3.4.1. As palavras “profundas”
Frequentemente, o versificador iniciante tem a ideia errbnea de que
deve ostentar um pensamento profundo para que o texto seja poético e que,

para alcanca-lo, deve incluir vozes tais como: ser, infinito, universo, eterno,
alma...

20



3.4.2. As palavras gastas

Além das que ja foram citadas anteriormente, seguem algumas que
também estdo extremamente gastas, principalmente no poema intimista ou
amoroso: rosa, arco-iris, borboleta, sol, lua, céu, mar, estrela, noite, passaro,
beijo, coracdo, amor, olhos... Ou no poema niilista: morte, grito, escuridao,
vazio, Deus, sangue, medo, nada...

A grande maioria dos poetas nedfitos recorre as mesmas intensamente,
e qualquer leitor que tenha certo conhecimento da tradicdo literaria percebera
o resultado do seu uso como pouco original. Porém, a questdo ndo sera apenas
utilizad-las ou ndo, mas como utiliza-las.

Seja como for, servir-se de tais palavras para escrever um poema nos
dias de hoje e néo incorrer no lugar comum pede, realmente, uma boa dose de
maestria.

3.4.3. Associacao de nome e adjetivo

Um dos recursos mais comuns na hora de compor consiste em fazer com
que o poema se sustente principalmente sobre a associacdo de nome e
adjetivo. Cabe mencionar também o caso dos poemas de tom surrealista, onde
a procura pela combinacdo insdlita entre estas categorias gramaticais
predomina.

Se queremos superar esta tendéncia, a ideia que deve ser incorporada é
a seguinte: o autor que procura realmente a versatilidade expressiva ndo se
limita a contemplar o nome e o adjetivo, concede valor a toda palavra, a toda

categoria gramatical de palavra, e também a pontuacdo, as combinac¢des de
silabas, de letras, de siléncios.

3.4.4. Insuficiéncias na rima

1°. Rima gasta. Alguns dos exemplos mais classicos sdo as rimas
formadas com as terminac¢des: —nte, -ento, -ava, -ao, -ado, -inho.

2°. Fazer terminar versos diferentes com a mesma palavra. Quando se
recorre a isto pelo simples fato de ndo ser capaz de achar uma rima mais
distante, o mais provavel é um resultado inarmébnico, se bem que ha
composi¢des nas quais o0 poeta recorre a isto conscientemente, convertendo
assim tal acdo em recurso estético.

3°. O ripio. E a palavra colocada no final de um verso que, para fazé-lo
rimar com outro, prejudica o sentido e a fluidez do discurso, negando

normalmente a rima a sensacdo de surpresa e prazer estético que produz
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quando é engenhosa. Porém, existem autores que o utilizam intencionalmente,
ficando demasiado 6bvio para obter um efeito humoristico.

3.4.5. Algumas consideragdes gerais sobre a rima

Quando o autor ainda ndo domina a rima pode ser comparado, valendo-
me de uma metafora, ao jéquei que quer domar um cavalo sem a habilidade
nem a forca necessarias para isso. E em tal caso, o animal se descontrola.

A rima é prazerosa ao leitor quando ndo é sentida como forcada ou
6bvia, quando aparece em um texto que flui com naturalidade, que pode
conter as ideias mais profundas, a carga afetiva mais intensa, e mesmo assim,
surpreendentemente, “magicamente”, rima.

Quando é bem empregada, a forma pode reforcar o conteldo, o
pensamento que quer elevar-se se eleva ainda mais e a emoc¢ao que se queira
intensificar, intensifica-se. Aqui, o0 autor sera comparavel a um joquei que
domina seu cavalo, tendo sempre em consideracdo que o melhor é aquele que
soube, ndo apenas domar e guiar seu animal, mas estabelecer uma relacédo
afetiva com o mesmo. O poeta desfruta com e pela rima, danca com ela e esse
deleite, essa danca, passara finalmente ao leitor.

Para aperfeicoa-la, além da pratica unida ao auxilio dos dicionarios,
podem ser procuradas as obras dos melhores rimadores e ler ‘saboreando’
detalhadamente as suas rimas, para interiorizar naturalmente e através do
prazer suas cadéncias e alternancias.

3.5. Colocar-se na pele do leitor

Os autores que conseguem sensibilizar com suas palavras, costumam ter
a faculdade de, além de expressar no texto suas proéprias inquietacdes, levar
em consideracgao o leitor: O que sentird?... O que pensara?... O que vera?... O
que interpretara?...

Quando se escreve dessa maneira, o numero de planos semanticos do
poema tende a aumentar, ele se faz ressonante, plurissignificativo, tende a ir
do “plano” ao “esférico”, do psiquico individual ao arquetipico, a deixar de ser
de apenas um individuo para ser de todos.

Salvo honrosas excec¢bes (por exemplo, se acreditamos em Anton
Chéjov, que afirmou que ndo se preocupava nem um pouco com o leitor’),
quando um autor escreve sO para si mesmo, o receptor do texto ndo sente que
a mensagem também |he concerne e se desinteressa rapidamente.
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O eu literario, que pode ser muito diferente do eu pessoal, tende a virar
arquetipico, permitindo assim que o leitor se identifique com ele. Quando o eu
pessoal exige muita atencdo ele pode fazé-lo, recorrendo, por exemplo, a
polarizacdo da obra para a expressdo em primeira pessoa, ou fazendo Gbvia
demais a recriagcéo das suas vivéncias particulares, evidenciando desse modo,
uma mera atitude narcisista (0o que sera suficiente para provocar rechaco).
Além disso, é possivel que as recriacbes vertidas ao papel também tendam a
apresentar pobreza imaginativa pelo simples fato de ser produto de uma visao
de mundo naturalmente muito limitada.

Por udltimo, devemos levar em consideracdo que nunca sera possivel, em
ultima insténcia, um real e objetivo conhecimento do que o leitor captara ( e
nem seria salutar, em minha opinido). Quem escreve tera de contentar-se,
sem que isto signifique absolutamente um mal resultado, com forjar a imagem
do que se chama um “leitor ideal”.

3.6. Deixar repousar o texto

O momento da criacdo esta embebido frequentemente de um estado
mental especial, nele, levantam-se emocdes intensas, 0 poeta pode se sentir
como “em outra esfera”, ou inclusive, como diziam os antigos, "possuido pelo
numen...”, mas neste momento de “fogo criador”, de “parto”, é pouco habitual
conseguir um poema bem acabado. Depois que esse momento criador termina,
€ recomendavel deixar o poema guardado. Passado algum tempo (horas, dias,
semanas, meses ou inclusive anos) ao reler o poema novamente, sera muito
facil perceber incorrecdes, pontos que nao fluem, que nédo foram percebidos
durante o primeiro impeto da criagao.

3.7. Corrigir

Frequentemente nosso sentido da razdo nao é suficiente para decidir
quando considerar terminado um poema. Também faz falta atender as proéprias
sensacgdes, emocgodes e intuicdes. Alguns poemas precisam apenas de minutos
para ser obra acabada, outros de anos; e h& outros que, inclusive depois de
anos, nao alcancardo uma forma satisfatoria.

Alguns autores preconizam uma minima corregdo enquanto outros uma
correcdo ostensiva, e em ambos os casos, dependendo da personalidade do
autor, podem ter razdo. Mas também n&o podemos deixar de atender aos
perigos das duas opinides: primeiro deixar a obra “verde” (isto € mais provavel
em quem se sente um “poeta nato”); segundo, anular a vitalidade inicial do
poema por excesso de correcdo (em quem se sente excessivamente inseguro).

Com relacdo a este ponto, ndo sugeriria adotar um mesmo padrao para
todos os casos, mas simplesmente que cada composicdo seja considerada
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individualmente, que o autor “ouca” o0 que precisa especificamente cada
poema.

Alguns procedimentos para a corre¢do: abreviar, amplificar, eliminar,
substituir, mudar de posigéo.

3.8. O facil e o dificil

Na nossa cultura ocidental, costumamos irmanar as noc¢Oes de
dificuldade e valia: se é dificil, tem mérito. Mas a experiéncia demonstra que
um poema ndo deve ser obrigatoriamente melhor que outro apenas por
apresentar uma estrutura mais complexa. Também existem vozes que
desprezam sistematicamente o poema pelo simples fato de ser artificioso.

Diante de tudo isso, seria conveniente ndo perder de vista que, em
ultima instancia, é a necessidade interior do poeta o que deve primar na hora
de definir a natureza do discurso. O poema sera um objeto vivo, sendo barroco
ou minimalista, se estiver em consonancia com esta necessidade interior.

Dando continuidade ao que foi colocado anteriormente, gostaria de
lembrar a seguinte maxima: “Ha um tempo para tudo”. Isto &, para o simples
e 0 complexo, para o profundo e para o trivial.

3.9. Inovacao formal
Algumas estratégias:
3.9.1. Através da associacao de caracteristicas formais
Exemplo: a décima espinela®, do autor espanhol Vicente Espinel, onde se

estabelece como forma fixa a associacdo de 10 versos de oito silabas a um
esquema derimaabbaaccddec.

3.9.2. Através da associacao de caracteristicas formais e
caracteristicas semanticas
Exemplo: o haicai japonés® na sua forma candnica, onde uma estrofe

constituida por trés versos de 5, 7, 5 silabas se associa ao kigo, que consiste
em fazer referéncia a alguma das estac¢des do ano.
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3.9.3. Através da expansao

1°. Expans&o do nimero de estrofes. Exemplo: adicdo de estrambotes®®
no soneto.

2°. Expansdo do numero de versos. Exemplo: A estrutura do haicai séo
agregados dois versos de sete silabas e desse modo é obtida uma nova figura
constituida por cinco versos de 5, 7, 5, 7, 7 silabas: o tanka?.
3.9.4. Através da multiplicacao

Exemplo: o renga'® ou cancdo encadeada, que consiste em uma
sequéncia de tankas. Normalmente é composta por varios autores que
trabalham em conjunto.

3.9.5. Através da condensacao

Exemplo: o indriso™®, que surge de um processo de condensacdo das
estrofes do soneto.

Soneto > Indriso

wwhA
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3.9.6. Através da redistribuicao das partes

1°. Redistribuicdo do nimero de versos na estrofe. Exemplo: o soneto*?,
cujas estrofes apresentaram inicialmente estruturas como 8-6 e 8-3-3, e que
terminou se consolidando sob a forma 4-4-3-3.

2°. Redistribuicdo da posicdo das estrofes. Exemplos: variantes do
indriso*®. Da forma inicial 3-3-1-1 (indriso ou indriso em sistole) derivam as
seguintes:

1-1-3-3: Indriso em diastole.
3-1-3-1: Indriso de duas sistoles.
1-3-1-3: Indriso de duas diastoles.
3-1-1-3: Indriso em sistole interna.
1-3-3-1: Indriso em diastole interna.
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3.9.7. Através da imitacao

Como no caso dos poemas visuais que reproduzem a forma de objetos
fisicos.

Exemplo: o blavino®, forma poética ideada pelos poetas brasileiros
Juliana Ruas Blasina e Volmar Camargo Junior. Este reproduz a imagem de um
tridngulo ou piramide, apresentando uma estrutura estrofica 1-2-3-1-3-2-1. O
primeiro verso estda formado por uma uUnica palavra e 0s seguintes vao
aumentando progressivamente o seu numero de silabas, até alcancar a estrofe
de verso Unico central, que é a linha poética de maior medida. Na segunda
metade do poema, a medida das linhas decresce progressivamente até o

ultimo verso, que também esta constituido por uma Unica palavra.

3.9.8. Através da oposicao

Exemplo: o canone do soneto em decassilabos com rima consoante
ABBA ABBA CDC DCD, provoca em diversos autores a vontade de flexibiliza-lo.
Desse modo, surgem variacfes tanto na rima como nas medidas, tais como o
soneto em alexandrinos, em verso livre etc.

3.9.9. Através da fusao de objetos distintos

1°. Fusdo de formas poéticas diferentes. Exemplo: a decilira'’, ideada
pelo poeta espanhol Juan Ruiz de Torres, onde as estruturas da décima e da
lira (ambas as formas procedentes da tradicdo literaria espanhola) aparecem
fusionadas de acordo com o seguinte procedimento:

- Estrutura da décima: 10 versos de oito silabas com rima
abbaaccddec.

- Estrutura da lira: 5 versos que combinam versos de onze e sete silabas
seguindo o esquema 7-11-7-7-11 e com rima a B a b B.

- Estrutura da decilira: 10 versos, 0s cinco primeiros apresentam a
mesma medida que a lira e os cinco udltimos se combinam de forma especular
em relagcdo aos cinco primeiros (7-11-7-7-11-11-7-7-11-7), a rima segue O
esquema da décima (a B b a A C c d D c). No nivel semantico, os quatro
primeiros versos formam uma unidade que apresenta o tema, que sera
desenvolvido e resolvido nos seis seguintes, seja em um unico bloco ou em
véarias subestrofes.
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2°. Fusdo de diferentes suportes artisticos. Como nos casos onde a
palavra se combina com pintura, musica, fotografia, escultura, efeitos de
computacdo grafica etc. Exemplos disto sdo as obras do espanhol Joan
Brossa'® e do brasileiro Augusto de Campos™.
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