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o presente Caderno compreende em sua qua
se totalidade artigos que publiquei na 

imprensa paulista (Jornal de São Pavio, Cor
reio Paulistano, Fôlha da Manhã), de 1950 a 
1958, como comentarista de poesia e poética ou 
crítico literário. Todos sofreram alterações e 
acréscimos, por vêzes substanciais. A tese 
“Os princípios silábico e silábico-acentual”, já 
publicada nos Anais do Congresso Internacional 
de Escritores de 1954 e também incluída neste 
Caderno, foi igualmente modificada, embora em 
pontos não essenciais. Tiveram prevalência, 
na organização do Caderno, trabalhos ligados à 
versificação romântica ou relacionados com téc
nica de poesia e questões de poética. Exce- 
tuam-se os três ensaios finais, que cuidam de li
vros laureados, dois dos quais com o Prêmio 
“Fábio Prado” . Pretendeu o autor, cuidando 
de poetas jovens ou estreantes, exprimir vela- 
damente sua fé  nos destinos e na continuidade 
da poesia.

P. E. S. R.



O VERSO ROMÂNTICO

'ATA opinião do sr. Eduardo Portela, a atual crítica literá
ria brasileira se caracteriza pelo desejo de captar uma 

visão do fenômeno literário mais exata do que a vigente 
no impressionismo anterior. Os esforços, realmente, ten
dem para isso, como pode ser percebido em trabalhos que 
começam a surgir.

Sintomática dêsse estado de espírito é a publicação de 
A Literatura no Brasil, organizada pelo prof. Afrânio Cou- 
tinho. Trata-se de obra séria, embora de nível desigual 
nos seus vários capítulos; a isso leva, forçosamente, o gran
de número de colaboradores, que não estavam, em boa 
parte, capacitados a analisar a literatura enquanto litera
tura, ou dispostos a fazer as pesquisas necessárias, ainda 
hoje, à caracterização de certos fatos.

O sr. Eduardo Portela (1), detendo-se no exame do vo
lume I, tomo II  de A Literatura no Brasil, aponta a pro
pósito a debilidade de um dêsses estudos, o dedicado ao ver
so romântico (págs. 602-612). Com efeito, êsse estudo re
vela-se claudicante, o que não é de admirar, pois o nosso 
verso romântico até hoje se acha imperfeitamente exami
nado. Não bastam os trabalhos pioneiros de Manuel Ban
deira a propósito de Gonçalves Dias ou do prof. Sousa da 
Silveira sóbre Casimiro de Abreu para que com base nes
ses fragmentários materiais se tente elaborar alguma teo
ria mais ampla e ambiciosa.

Da digressão do eminente prof. J. Matoso Câmara Jú
nior quase não ficará pedra sôbre pedra, se lhe analisarmos 
as afirmações. E isso porque parte de premissas total ou 
parcialmente falsas e também porque nem sempre se apóia 
nas melhores edições dos poetas. É o que se dá, por exem
plo, com Álvares de Azevedo: em vez de extrair suas cita
ções da princeps das Poesias, vai buscá-las na 6.a edição, de

(1) Dimensões I, Livraria José Olímpio, Rio, 1958, pág. 51 e ss.
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^  J. Norberto, arriscando-se a citar mal, pois as edições Gar-
 ̂V ' n*er n^° s° ostentam má revisão, como emendam o texto 

! de Álvares de Azevedo. E realmente o prof. Matoso ci
ta mal, ao abonar sua tese do “hiato abusivo” com o verso 
de arte maior “Co’a face na mão te vejo ao luar”, quando 
não foi isso que Álvares de Azevedo escreveu, e sim 

t '■> ! “Co’a face na mão eu te vejo ao luar” (princeps, pág. 11),
• \ * não havendo, portanto, “hiato abusivo” algum.

* * *

Segundo o prof. Matoso, o verso romântico brasileiro 
participa dos três traços característicos do Romantismo na 
sua mensagem de renovação estética: abeberamento das 
fontes populares, culto à espontaneidade da expressão e des
prezo às regras resultantes da codificação coletiva, explíci
tas ou implícitas. E acrescenta: “Êsses traços explicam, 
em grande parte, o aspecto geral do verso romântico, tão 
típico e inconfundível, principalmente se o cotejamos com 
o verso classicista anterior e, mais ainda, com o verso par
nasiano, que se lhe sucedeu”.

VERSOS COMPOSTOá

Na realidade, no que diz com a simples metrificação, 
e não com recursos de estilo, o_ verso romântico nãojjjver- 
ge grandemente do usado pelos'iícàJes. Àssim, 'se~os 
mânticos (Fagundes Varela, Castro Alves) se valem dô  
verso então chamado de 14 sílabas (alexandrino arcaico), 
já antes Basílio da Gama dêle se servira (“A Decíamajção 
Trágica”):

Vós, que buscais a glória, não procureis atalhos, 
O plácido descanso é filho de trabalhos;
Pisai o ócio vil, que flores tem por leito, 
Exercitai a voz, e cultivai o peito.
Lêde no coração, sondai a natureza,
Sabei as doces frases da língua portuguesa. 
Luzir não pode a dama, que a sua língua ignora, 
Apesar dos tesoiros, que espalha quem a adora. 
O povo assim que a vê começa a assobiar:
Para falar em verso, convém saber falar.
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Também Silva Alvarenga não o desconhecera (“Epísto
la” a José T3a sUiod a Ga ma):

Gênio fecundo e raro, que com polidos versos 
A natureza pintas em quadros mil diversos:
Que sabes agradar, e ensinas por seu turno 
A língua que convém ao trágico coturno:
Teu Pégaso não voa furioso e desbocado 
A lançar-se das nuvens no mar precipitado, etc.

Êsse verso, de longínqua tradição em França e em Es
panha (2), também fôra conhecido da poesia galaico-portu- 
guêsãT~eis utnl terceto V. 2651 de Air as Corpancho 
(alexandrinos arcaicos, exceto o refrão):

<-■

De fazer romaria, pug’en meu coraçon 
a Santiag’ un dia por fazer oraçon 

e por veer meu amigo logu’i.

Y

O alexandrino arcaico jamais, foi popular, no Brasil. X ~ *i 5. 

Já as coisas mudam no que diz com o verso de arte J
maior, isto é, com o rverso„que então media doze sílabas 
em sua forma normal. Êsse verso os românticos não pa-

\iYV-"

-recem tê-lo copiado dos árcades, pois em São Paulo se pro~ 
fessãva, por volta de T820-1830, quê <?3e dois versos de re- 
dondllhajjienor sejEorma o verso de arte maior, que tam
bém não se usa mais” (3). Mas Bluteau lhe registava o £■y tT \ ̂  
processo de formação, no seu Vocabulário, apoiado numa'' s ' v 
autoridade de origem espanhola, Filipe Nunez. E o mo--, 
do por ĉ ue Gonçalves Dias o usa sugere ainda umaTjvez t 
origem espanhola, quer diretamente, quer por intermédio j ^
dos' manúais da época ou até do estudo de poesias do Can- ■ ^
cioneiro Geral de Garcia de Rezende, Com efeito, se em ^  \> 
“Õ Soldado Espanhol” há dois versos de arte maior resul-’ç>*,! J 7

(2) Cf. adiante, pág. 42. -vA"- ~
(3) i- Elementos de Poética, apostila dos por José Norberto de Oliveira \

— Sorocaba, 1875, pág. 108. Êsses “Elementos” refletem aulas \ ; 
públicas recebidas em São Paulo cêrca de 5 decênios ajites.

- ; ■' ■ •- V* W/"»£
SL iyvfci

, f P
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«/^'tantes da junção de dois redondilhos menores de terminação 
aguda (“O céu era azul, tão meigo e tão brando”) e isso 
pode ser explicado por Bluteau, já em “Minha Vida e Meus 
Amôres” há dois outros versos de arte maior que sugerem 
a leitura do Cancioneiro Geral:

A-

Ela tão meiga e tão cheia de encantos,
Ela tão nova, tão pura e tão bela.

Segundo as explicações de Encina e de Nebrija, êsses 
versos têm a “equivalência” de 12 sílabas, valendo a primei
ra sílaba do verso por duas (4). O modêlo, Gonçalves Dias 
pode tê-lo encontrado no Cancioneiro Geral; veja-se êste 
exemplo, entre muitíssimos que poderiam ser apontados:

Dizer dos antigos, que sam consumidos, 
nam quero, em Gregos falar, nem Romãos; 
mas nos que nos caem aqui d’antr’ as mãos, 
vistos de nós e de nós conhecidos;

ou êste outro: c V

com outras façanhas em que s esmerou, \ no " 
nunca poderam livral-o da morte. P

Em^Alv-arps fkrAzfevedà o uso do verso de arte maior 
trai às vêzes o processo de formação resultante "ctã~sõmã de 
dois "mlõnSilhos menores, embora o primeiro pudéssè" õs- 
fêntar terminação grave, aguda ou esdrúxula, o que, com a 
contagem de sílabas posterior a Castilho, faz oscilar o nú-

íaAv  mero de sílabas de 10 a 12. Basta ver as seguintes linhas 
dç O Conde Lopo ^“Prelúdios”) :

10 sílabas: “Porém uma só! não mais! e paguei”
11 ” “Amôres e glórias!... sonhei-vos! e quanto!”
12 ” “Somente uma lágrima da face a descor”.

(4) Juan dei Encina, Arte de Poesia Castellana, in Menéndez Pe- 
layo, Historia de Las Ideas Estéticas en Espana, vol. I, pág. 519; 
Pierre Le Gentil, La Poésie Lyrique Espagnole et Portugaise & 
Ia fin du Moyen Age, IX, pág. 364 e seg.
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Advirta-se, porém, que na contagem vigente jy j tempo 
de Álvares de Azevedo êsses tres"1 tipos tinham 12 síIãT5às 
inyariáveis^joojs.ajnbos os redondilhos, tanto o 2.° como o 
1.°, fôssê qual fôsse ü sua terminação (aguda, grave ou es

drúxula), €Otrta¥&jp~~ÉKsílabas.- O mesmo se dava com ou
tros, versos compostos^ como o alexandrino arcaico, que so
mava. 14 silabas^-fôgse o 1.° hemistíquio agudo, grave ou es
drúxulo, indiferentemente.

DECASSÍLABO

Quanto a^ decassilab^ singularidade de seu uso entre 
os românticos '(e-isso -está bem assinalado pelo prof. Ma
toso) foi o seu emprego insist.e.nte_com o esquema sáfico 
('acentuação jna 4.a e, 8.a süabas^. J^^aaparente-^juebra-áer 
ísõssilabismo, por excesso ou falta de uma sílaba, em poe- 
Tãs como Gonçalves Dias e Alvares de Azevedo, não tem a 

priginalidaie_.qtte._em gera|;;se Imagina. Parte dessas irre
gularidades resolve-se fàcilmente com o hiato, ou então com 
â~dierésè.^figura “com que ria pronunciação um ditongo se 
divide em duas sílabas”, como definia um tratadista da épo
ca (5). É o que parece ocorrer com os seguintes versos, en
tre outros, de Álvares de Azevedo:

Quem Àu era por meu pai, maiores 

— nome? \O Conde Lopo, foi-mo.

A^ livrar dos lânguidos abraços 
^  Repeli^i. Caiu no chão de pedra,

• nos quais eu (e-u), teu (te-u) e Ao (a-o), contam 2 sílabas, 
.e Repeliu (re-pe-li-u) quatro. Em Gonçalves Dias também 
a diérese regulariza vários versos aparentemente incomple-

(5) Francisco Freire de Carvalho, Lições Elementares de Poética Na
cional, 4.a ed., Lisboa, 1867, pág. 38. A diérese é recurso antigo 
na poética peninsular. Gonzalo Correas, por exemplo, já a es
tudava, citando exemplos extraídos dos poetas, como gloriosa e 
juez (Arte de la Lengua Espanola Castellana, 1625).
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tos, como êstes, em que a sílaba inicial não conta por duas

<nã-°X:
Não! o que mais dói não é do mundo '•

I Não! o que mais dói não é sentir-se
Não! não são as queixas amargadas (6)\

ou êstes outros:

Dize-nos quem és, te\is feitos canta (te-us)

Que mais se estreita, empina e cresce (es-tre-i-ta, e hia
to entre estreita e empina). ______ __?

Noutros casos houve uso da haplologia^ como no ver
so de Álvares de Azejjedo “Goelãndo do mar a adormecer 
nas ág5ãs”~ em que as duas sílabas do se simplificam numa 
j&Tou dá^cílipse (queda do m final) (7) e conseqüente si- 
nalefa (fusão de vogais), como também se vê em Álvares 
de Azevedo:

Que matava-me os sonhos, era. um afeto 
Em afogado soluço um ai quebrado,

ou em Gonçalves Dias:

E como em espaço, que até d’ar carece.

SINALEFA E COMPENSAÇÃO

Outras vêzes teremos de usar processos como a sina- 
lefa ou compensação entre versos (à semelhança das co
pias de pé quebrado) para regularizar a contagem. Assim 
em Gonçalves Dias: ■,

Tmgem dá côr do sangue a côr do inferno!
4 . 0  ar)são gritos, fumo o céu, e a terra fogo 

(A Vila Maldita, V I, 34-35.)

(6) Nesses três versos Manuel Bandeira admite a diérese como uma 
das soluções. Se não se aceitar a diérese como explicação, a si- 
nafia (de que trataremos neste ensaio) regularizará os versos.

(7) Nada disso é exclusivo dos românticos: a haplologia entrou até 
na formação da língua, a ectlipse é de imitação latina, e foi 
usada antes e depois dos românticos (até corriqueiramente, na 
preposição com).



Ou, se mais te apraz, defende-te.” Começa. ! ^  \ £
frcv* '*•

Logo no 1.° verso da I I I  parte de A mendiga se lê: '"'~j

Há sinalefa entre a sílaba métrica O ar .e _a_últnnai. de 
infernõj ficando a l.a do verso 35 perdida na última síla
ba do verso 34 — e não se computando, portanto, no ver
so 35.

No “I-Juca-Pirama” há outro exemplo, em que o mes
mo embebimento se observa, da sílaba inicial do 2.° verso 
na última do 1.°: ’ ' -.....................- -r n

v--<

:
‘Dize-nos quem és, teus feitos canta,

r  ^

Ouvi depois um rodar que a todo o instante. v <>VK» XyN V'*-
^ / i» ív . U

A sílaba inicial regride sôbre a última do último verso "^^^
da I I  parte, com ela fazendo sinalefa. ✓ ■ ,

V  ’ '
Noutros casos, à falta de sílaba átona final no l^_ver- .

so, prõcêHe-se â"compensação. cèdèriaô-TKe~<rsegundo verso A 
á^Ja~~síTãBãlmcial^ E~o que parece ter-se processado* no „ aJ 'di
verso

Infante e velho! — princípio e fim da vida —
t - ^

cuja sílaba inicial In  compensa o final agudo do verso an- j- 7  
terior j A**'*

Ambos tão perto do céu! j

Mas — e exatamente como nos quebrados de arte maior
— podia dar-se o caso em que, negligenciado o mecanismo 
das sinalefas e compensações, a l.a sílaba do 2.° verso, co
meçando por consoante, tivesse de ser pura e simplesmente J 
amputada: i (j/v
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Então mais forte do que tu, minha alma, ..
Desconhecendo o temor, o espaço, o tempo((8)^j

(8) Manuel Bandeira lê Descõecendo, 0 que regulariza o verso (Gon
çalves Dias, Rio, 1958, pág. 20).

Cv

J
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ou, num exemplo agora de Álvares de Azevedo (O Poema 
^do Frade, Canto I, estrofe X X I I ) :

Que um amor insensato consumia 
No deserto lodaçal, em frio leito,

para não citarmos O Conde Lopo:

E arrependes-te então. . .  Quando me viste 
P’la primeira vez, ao ver-me sôbre a face. '

Nenhum dêsses recursos é originalmente romântico; já  
os árcades os praticavam. Basta ver, para a sinalefa,' da 
l.a sílaba de um verso com a final do verso antéHeFrà^exem- 
plo de Tomás Antônio Gonzaga, no sonêto 1 (9): í

pendiam coroas mil de grama e louro. (10)^ vi *
— Acabou-se — diz-me então — a desventura:

Os exemplos também não faltam nos poetas da Aca
demia do Senado da Câmara de São Paulo. Antônio José 
Vaz escreve:

Em que um povo se apinha reunido,
E com vozes de prazer doce alegria,

*>
e Toledo Rendon: J

O mesmo em que o desejo \ ^ 
Em benefício da pátria se ocupava

ou:
Do claro tronco da imortal Bragança,
Imortalizou seu nome cá no mundo. (11)

(9) Edição de M. Rodrigues Lapa, I. N. L., Rio de Janeiro, 1957.

(10) Há no verso síncope não assinalada (c’roa) — prática também 
usual entre os românticos. Cf. a nossa introdução às Poesias 
Completas de Alvares de Azevedo (São Paulo, Saraiva, 1957), 
págs. 19/20

(11) Poetas da Academia do Senado da Câmara de São Paulo —
Clube de Poesia, São Paulo, 1956, págs. 51, 63, 72.
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Na espécie, é possível regredirmos na língua; cite-se 
apenas, como comprovação da sinalefa, o exemplo de Sá de 
Miranda, no sonêto “O Sol é Grande” :

Do tempo em tal sazão que sói ser fria: r ^ 
Esta água que d’alto cai acordar-me-ia.

Também no que diz com a sílaba inicial amputável, por 
iniciar-se o 2.° verso com consoante e o verso anterior não 
terminar em sílaba aguda há exemplos anteriores. Eis al
guns, colhidos sem dificuldade: Tomás Gonzaga (4 — “Con
gratulação com o povo português”, etc., versos 88-89):

— se a história nós julgarmos verdadeira — 
que venere o mundo com maior respeito;

Antônio José Vaz"

De Roma em o Senado,
Mas não duvide Lorena eternizar-se.

SINAFIA

Fenômeno não muito diferente que se processava tam
bém entre os românticos era o de a sílaba final do 1.° verso, 
átona, trasladar-se para o 2.° verso, que só tinha 9 sílabas. 
Há quem fale, no caso, em sinafia, por sugestão de proces
sos análogos que se verificavam na métrica grego-latina. 
Eis alguns exemplos líquidos (12) de Gonçalves Dias:

‘ Curta distância, que vencer é fácil;
Fácil^mas a membros não cansados 

( :'"1-^(Anália, canto II, 123-124)
‘

Fugir sentia; o pavimento, a casa ’
Rápido rodava; a te^ra e tudo. ■

(Visões, IIÍ , Passamento, 141-142)

(12) Muitos versos de Gonçalves Dias que se tomam como de nove 
sílabas revelam fàcilmente possuir 10, com o emprêgo do hiato 
ou da diérese.
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r  1 " '
Disparatados, melhor de tantos 
Coligir, era missão mais alta.

(Os Timbiras, II I , 136-137)
r-Sf:

Eis rompe a densa 
Turba que d’em tôrno dTtapeba

(Os Timbiras, IV, 201-202)

Cruas vagas de sangue; e os turvos rios 
Mortos por tributo ^  m^r volvendo 

(Os Timbiras, IV, 299-300)

Outros exemplos são ainda, em Te Deum, 26:

Santo! Santo! Santo! — teus prodígios,

ou em Saudades, 25:

Tinhas sôbre mim poder imenso,

ambos os versos em início de estrofe, mas a anterior termi
nada em palavra grave.

Em Álvares de Azevedo também se pode apontar pro
cesso semelhante, quase no final do Conde Lopo:

Agradeço-vos 
Senhora Condessa,.\o terdes vindo.

Ainda nisso os românticos imitaram os árcades. Basta 
ver alguns versos dos poetas do Senâdò da CâinãrãT

Que rega da nobreza as belas flores.
Destas frutos são de» altos primores

(Salvador Nardi, pág. 35)

Não se aprende Senhor, fantasiando;
Mas vendo, tratando,/ e pelejando

(Antônio José Vaz, pág. 45)

Que são do original realces belos,
Vós Senhora, vós, Princesa augusta 

(Idem, pág. 521)
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Claro está que os processos aqui assinalados não esgo
tam todos os casos de irregularidade; mas de qualquer 
modo a metrificação jromântica não é de origem popular 
brasileira.- CõfrTas suas próprias irregulãncTã^ês iin iu  -os 
arcades, e afê7“em jcasos- e&pecíficos, trai influências; bem 
ãntenqrçg, como a da versificação portuguesa "da ÉscoÍa~Es- 
panhola (século XV). Ainda teremos oportunidade de ver 
o caso dos “versos de pé quebrado” em nossos românti- 
cos,~(l3)i .denunciadores ãe irifluêncía rèsjgãíiTióla. Não se 
pode pois falar, como fala o prof. Matoso, nessa origem po
pular, nem tomar os românticos como poetas que despre
zassem a codificação coletiva. O simples uso de utjia fi
gura rara em nossa poesia, como a dos versus applicati^pm 
Álvares de Azevedo, demonstra não desrespeito, mas res
peito pelas regras aprendidas. Realmente, não é intuitiva 
a noção de que nos versos

Ó florestas! ó relva amolecida
A cuja sombra, em cujo doce leito

se deve entender “Ó florestas a cuja sombra, ó relva amo
lecida em cujo doce leito”. Essa noção foi adquirida. Se 
Álviires dç .Azevedo, <Ie xesto, asseverou numa poesia que 
odiava o trabalho de limar os versos, na prática os limava, 
como se pode ver de seus manuscritos; e de uma carta sua 
de 1848 decorre que o poeta não prezava “o desalinho e a 
incúria da emenda” (14). Não se pode levar muito a sério, 
portanto, a teoria do desleixo romântico.

(13) Cf. adiante, págs. 17 ss.

(14) Luiz Felipe Vieira Souto, Dous românticos brasileiros, Rio, 1931, 
pág. 61.



PÉS QUEBRADOS

A NTES da reforma de Castilho o atual verso de três síla
bas chamava-se “quebrado de redondilha maior” e os

tentava às jcêzes outras designações, como “redondilho que
brado” ou “cola”} isso porque em geral era usado como verso 
■auxiliar do redondilho maior (atual heptassílabo). Como 
verso quebrado, também podia ser dito__“x)é quebrado” : as
sim é que havia vílãncicos de pés quebrados, dos quais Blu- 
teau dá exemplos.

“Pé quebrado”, ao tempo, ou nessa designação, não in
dicava que o verso fôsse defeituoso; significava apenas que. 
se tratava de um verso que era parte de outro maior; segun
do explicava Encina, “pé” era o que chamamos versoT^i^Síi- 
guel Sanchez de Lima, "lusitano, natural de "Viana de Li
ma”, repetia em seu tratado El Arte Poética en Romance 
Castellano (Alcalá de Henares, 1580): “pés” “são as linhas 
que tem a copia, e cada linha chamamos pé”.

Anteriormente ainda, êsse verso era denominado que- 
brado de arte real ou de arte menor, sendo arte real a de
signação do redondilho maior em Encina, e arte real ou ar
te menor em Nebrija.

Singularidade do quebrado de redondilha_maior, em Es
panha, e isso desde os antigos tempos, era que podia às vêzes 
ter quatro sílabas em vez de três. Basta abrir o Cancíõnerõ 
de Baena (séc. XV), para ver que já assim procediam Ma
cias, o Enamorado, Afonso Álvares de Vila Sandino ou os 
demais poetas dessa coletânea. Do 1.°, na Cantiga 307, 
lêem-se as colas: Mi tristura, E mesura, Es tu fygura, De/ 
amargura, Syn ventura. A terceira tem uma sílaba a, 
mais. De Afonso Álvares, no “dezir” 160, há as colas Der 

.sechado, E consolado, etc., tendo a l.a três, a segunda 4 sí
labas. Os exemplos no Cancioneiro de Baena são numero
sos, de tal modo que seria fastidioso transcrevê-los. O pro

.. : r
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cesso já era empregado no “Tractado de la Doctrina” de Pe
dro de Veragüe, como se poderá ver abaixo:

Debes fartar al fambriento, 
dar a beber al sediento 
e sacar por rendimiento 
al cabtivo.
Al enfermo vesitando 
e al morto soterrando, 
por estes vados passando 
irás en paz.
Com caridad excelente 
claro irá el sirviente 
que levará tal presente 
ante Dios.

O segundo quebrado tem quatro sílabas. Juan dei En
cina assim explica o fato em sua Arte de Poesia Castellanar 
“Ay otro genero de trobar ( . . . )  que se llama pie quebrado- 
que es medio pie assi de arte real ( . . . ) : son quatro silabas 
o su equiualencia e este suelese trobar el pie queB?ãHo~mez- 
clado con los enteros e a las vezes passan cinco silabas por 
medio pie e entonces dezimos que va la una perdida assi co
mo dixo don Jorge: como deuemos.”

De acôrdo pois com a explicação de Encina, quando o- 
quebrado tem uma sílaba a mais essa sílaba “vai perdida”, 
não se conta. Os metricistas perquiriram as razões do fato- 
e assim as explica Henríquez Urena: “ (a copia de pé que
brado) chegou a ser uniforme e exata quanto ao verso 
maior: contudo houve sempre mais liberdade — verdadeiro 
resto da antiga flutuação — quanto ao menor. Havia, ade
mais, a sinalefa e a compensação (1) entre o maior e o

(1) La Versificacicn Irregular en la Poesia Castellana, 2.a ed., Madri, 
1933, pág. 33 seg.. Emiliano Díez Echarri, em Teorias Métricas dei 
Siglo de Oro, Madri, 1949, pág. 209 seg., historia as opiniões dos 
tratadistas espanhóis sôbre as copias de pé quebrado, e conclui 
que só Gonzalo Correas as explicara com acêrto. O parecer de 
Correas não é diverso do que Henriquez Urefia viria a adotar 
séculos depois. Basta ver a Arte de Ia Lengna Espanola Cas
tellana (1625): “Si el verso entero prezedente maior acaba agudo 
en la ultima quedandose en siete, el quebrado á de tener zinco
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menor, se o primeiro terminava em vogal ou em rima 
aguda:

Cual nunca tuuo amador, ^ - '•
ni menos la voluntad -v. v
de tal manera...

Si presupongo c’os veo, 
luego la tengo cobrada v; , 
y socorrida.” 1 '

Pierre Le Gentil também aceita essas explicações, da 
sinalefa entre o final do- verso de 7 e o início do de 4, de 
modo que a l.a sílaba do verso menor fica perdida na síla
ba final do verso anterior, e sobretudo da compensação, isto 
é, quando o verso de 7 tem terminação aguda, o de 3 pode 
ter uma sílaba a mais no início. Em Juan de Mena e San- 
tillana, diz êle, não encontrou uma única exceção certa a 
êsse emprêgo.

Nem no Cancioneiro de Baena se encontram exceções 
indubitáveis a êsse duplo critério; mas posteriormente, na 
poesia portuguêsa, as duas regras foram esquecidas eiti boa 
parte, de modo que se acham no Cancioneiro Géral de Garcia 
dênJezende (2) “sílabas perdidas” sem sinalefa nem com
pensação, como no exemplo de Gil Moniz:

mays dina de ser amada 
de quantas vy!

.ou no de Nuno Pereira:

Que cuydados tam cansados 
e tam sentydos.

silabas, entrando con la primera de mas, que suple por la baxa 
ultima que faltó en el de antes, i por suia se á de contar, i no 
dei quebrado. ( ...)  Puede ansimesmo el pie quebrado tener 
zinco silabas, si comienza en vocal, i el prezedente acabó en 
vocal baxa; porque de las dos vocales se haze sinalefa, i se á 
de dar por perdida la dei quebrado. Por esto se dexa enten
der, que el pie quebrado se podia xuntar con el maior, i hazer 
anbos um verso de doze silabas.” (Edição de Emilio Alarcos 
Garcia, Madri, 1954, pág. 443).

{2) Camões também usou esporadicamente “sílabas perdidas” nas 
Redondilhas.
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Pois bem: ao tempo dos nossos românticos, o quebrada 
dé redondilha maior foi usado com sinalefa por Gonçalves 
Dias e Casimiro de Abreu. Na poesia “Rosa no Mar”, do
1.°, tôda ela em estrofes'cTe pé quebrado, há os versos:

Nisto o mar que se encapela 
A virgem bela

, Logo o mar todo bonança,
, - "! A praia cansa,

nos quais a sílaba “A ” vai perdida, por fazer sinalefa com 
a sílaba final anterior.

Em Casimiro de Abjr^u, nota-se o mesmo fato; na poe
sia “Assim!” o_exemf>fó^é o mesmo:

/

Nunca ouviste a voz da flauta,
A dor do nauta.

Em Gonçalves Dias^Jaliás, há também, compensação^ na 
poesia “A certa aufõíídade”, etc. (Versos JPòstumõs):

E não sei
Por que pecados.

E há ainda nessa poesia a mesma compensação, mas 
agora por transporte de sílabas, o que demonstra, como quer 
Le Gentil, qye os quebrados não são versos independentes,, 
mas lêem^se' ligados ao verso anterior:

Senão quando (3)
Escuta o grito (4)
Miseràndo (3)
E profundo (3)
De um aflito (3)
Sem delito (3)
Que geme, (2)
E suspira, (3)
E delira (3)
Em masmorra (3)
Cruel. (2)
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O mesmo transporte se observa em Fagundes Varela 
(“Antonico e Corá”) : “Que sou de Deus e dos homens/ 
Maldito!” e ainda na “Canção Lógica” : “São os teus bra
ços capítulos /  Que podem”. De advertir, aliás, que en
tre os pés quebrados se encontravam também os de duas 
sílabas, embora excepcionalmente, como no "dezir" 328 do 
Cancioneiro de Baena:

Del su Fijo acabado,
En la balança 
Que ponga (2)
Por errança
Al que la ha tan fablado.

Finalmente, há em Álvares de Azevedo - uma cantiga 
de viola, “O Pastor Moribundo”, na qual é claramente per
ceptível o mecanismo das compensações, se o final dos ver
sos é agudo. Eis as duas primeiras estrofes:

A existência dolorida 
jCansa em meu peite}: eu bem sei 

’ Que morrerei!
Contudo da minha vida 
Podia alentar-se a flor 

No teu amor!

Do coração nos refolhos 
Solta um ai) num teu suspiro 

. í ~~Eu respiro!
Mas fita ao menos teus olhos 
Sôbre os meus: eu quero-os ver 

Para morrer!

Os quebrados são de 4 sílabas, compensando os finais 
agudos dos redondilhos; mas há um de três, “Eu respiro”, 
pois o redondilho anterior possui terminação grave.

Eis pois, afinal, como os românticos brasileiros sofre
ram influência (provàvelmente indireta) da metrificação es
panhola.



OS PRINCÍPIOS SILÁBICO E

SILÁBICO - ACENTUAL

j-^ M seu livro Fundamentos da Interpretação e da Análise a 
Literária (1), o prof. Wolfgang Kaiser opõe às normas 

da metrificação greco-latina, baseada na quantidade das síla
bas, as regras das línguas germânicas e novilatinas, fundadas 
na intensidade. Os princípios adotados nestes últimos gru
pos de línguas — acrescenta o expositor — diferem con
tudo entre si: enquanto nas línguas germânicas atuais to
dos os acentos do verso são fixados a priori, de modo a ter
mos uma sucessão de pés (2), nas românicas já se exige ape
nas uma contagem preestabelecida de sílabas e mais a fixa
ção de alguns acentos, permanecendo os outros variáveis. 
Como espécime do sistema germânico, Kayser cita um verso 
da balada inglêsa “Edward” e depois, na exemplificação dos 
pés, entre outras, uma linha do monólogo de Hamlet 
(3.1.56):

To be or not to be that is the question —,

que êle encara como sucessão regular de iambos. Já o sis
tema românico é documentado com a quadra inicial do co
nhecido sonêto de Camões:

Alma minha gentil que te partiste 
Tão cedo desta vida, descontente,
Repousa lá no Céu eternamente 
E viva eu cá na terra sempre triste.

Trata-se de decassílabos, explica êle, “porque, nas lín
guas românicas, só é costume contar as sílabas até o último

(1) São Paulo, 1948.
(2) Pés acentuais: iambo, átona e acentuada; troqueu, acentuada e 

átona; anapesto, duas átonas e uma acentuada; dáctilo, uma 
acentuada e duas átonas. Representam-se, geralmente, com os 
mesmos sinais usados para os pés quantitativos. À falta de re
cursos tipográficos (braquias), usaremos U para indicar áto
na, como segue:
U — ; —  U; UU  — e — UU.
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acento (3). Além disso, a característica do verso reside na 
fixação de dois acentos dentro de cada verso: a 6.a e a 10.a 
sílabas têm acento. Naturalmente, há mais acentos em ca
da verso, mas a sua posição varia”.

Kayser, parece claro, glosa o que viu nos manuais cor
rentes de metrificação portuguêsa, que se referem a êsses 
dois característicos de nosso verso: um número de sílabas 
gtie se contam até a última tônica, e~a~Hxação de mais um 
acento, óú"'raramente mais alguns acentos, no interior rfe 
cada Ifnha, e assim mesmo em posição ’ incerta na maio
ria dõ'5"ca"sos. Tendo-se guiado por êsses compêndios, não 
é de admirar que haja repetido, noutros têrmos, a conhecida 
oposição entre os sistemas silábico e silábico-acentuaLde 
versificar: por um lado, um número fixo de sílabas e_acen- 
tos internos era númèfo variável; por outro lado, fixação do 
numero e posição Jé sílabas acentuadas e inacentuadas. As- 
árfn, se o sistema germânico é silábico-acêntuãT, o “português 
será claramente silábico nos versos até 8 sílabas: nesses ver
sos, os acentos internos não possuem posição fixa, e pòftah- 
tcTo que vale, diretamente, é a simples contagem das—síía- 
bas (4). Nos versos maiores, permanece o sistema Silábico, 
uma vez que só se computam prèviamente alguns acentos 
do verso, e não todos: é o que sucede (sempre^scgUindo o 
qüé registram os manuais) com o decassílabo, acentuado na 
<xa e 10.a sílabas, se heróico; na 4.a, 8.a e 10.a, se sáfico; 
com o hendecassílabo, golpeado na 5.a e l l .a sílabas; e com 
o" alexandrino, ferido na 6.a e 12a.

(3) “Até o último acento” — o que é verdade apenas para o francês, 
o provençal e o português posterior à reforma de Castilho, 1851.

(4) A essa indeterminação dos acentos internos até o verso de 8 sí
labas referem-se, para citarmos alguns autores de várias épocas, 
Manuel do Carmo (Consolidação das Leis do Verso, São Paulo, 
1919), Amorim de Carvalho (Tratado de Versificação Portuguêsa, 
Pôrto, 1941), José Norberto de Oliveira ou A. M. de A. M. 
(Elementos de Poética, Sorocaba, 1875), Paulo Antônio do Vale 
(Noções de Arte Poética, São Paulo, 1884), Eduardo Carlos Pe
reira (Gramática Expositiva) e vários outros. Castilho (Trata
do de Metrificação Portuguêsa) e Bilac e Guimarães Passos, que 
o seguiram, preferem dividir os versos, mas não fica menos im
plícito que a indeterminação existe, em virtude dos múltiplos mo
dos por que cindem as linhas.
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Até aí, o que é lícito inferir das afirmações de Kay- 
ser e do que faz supor a generalidade dos tratadistas de 
metrificação em nossa língua. Não obstante, a escansão 
de versos camonianos, comparada com igual procedimento 
com referência a linhas do Hamlet, de Shakespeare, logo 
nos mostrará que, se existe um abismo, em teoria, entre os 
sistemas germânico e novilatino, na prática desaparece êsse 
abismo. Senão, vejamos (o sinal —- representará, indife
rentemente, sílaba forte ou semiforte entre átonas, U átona 
ou debilitada por choque com forte, e portanto mètricamen- 
te com o valor de átona). Na quadra de Camões, os dois 
versos finais assim se escandem:

U — U — u — u — u — u 

Repousa lá no Céu eternamente

u — u — u — u —u —u 
E viva eu cá na terra sempre triste.

Os dois versos, como se vê, são pentâmetros iâmbicos. 
Já se escandirmos o 1.° da quadra, veremos que começa 
com uma inversão no 1.° pé: Alma, — U e outra no 3.°: 
minha — U. Mas será tão excepcional, em face da métrica 
inglesa, o que nêle ocorre? Vejamos alguns versos do 
Hamlet:

— u  u  — u  — u  — u  —

Costly thy habit as thy purse can buy (I. 3.70) 

u  — — U U — u  — u  —

The vvind sits in the shoulder of your sail (I. 3.56)

U — U — — U U  — U —

But this rnost foul, strange and unnatural (I. 5.28)

U — U — U — — U U  —

Why thy canonized bones, hearsed in death (I. 4.47)

U — U — U — — U — U 

Affection! pooh! you speak like a green girl (I. 3.101) ,

A irregularidade observada no 1.° verso de Camões (in
versão do acento?-.gnáclasè) regista-se também nos pentâ
metros shakespearianos, sucessivamente no 1.°, no 2.°, no
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3.°, no 4.° e no 5.° pés (5). De notar que no último verso 
há inversão nos dois últimos acentos, como no verso de 
Camões há nos dois primeiros; e o procedimento é normal 
em Shakespeare, em cujo pentâmetro “a primeira varia
ção é introduzida pelo fato de o acento em um ou dois 
pés ser pôsto na l.a em vez de na 2.a sílaba” (6).

Onde está pois, neste caso, a decantada prefixação de 
todos os acentos? O próprio exemplo citado por Kayser, 
do monólogo, ostenta anáclase. O verso não é puramente 
iâmbico, como êle escande, mas patenteia uma inversão no
4.° pé (7) :

U — | U — | U — | — U | u  — u  

To be or not to be, that is the question

Em vista de fenômenos como êsse,, que contrariam a re
gra, é que se fala em “substitution” na métrica inglêsa: e 
por “substitution” entende-se não apenas a anáclase, mas a 
colocação de um pé tríssflabico por um iambo^jjo “hlãnk 
'versB^r ~ Otie a anáclase é extremamente comum no decas
sílabo inglês, principalmente no 1.° pé, eis aí ponto pacifica
mente admitido pelos próprios metricistas, que, por Isso, ti- 

Jreram de sair-se com o princípio salvador da_“substituição”.

Ora, se tomarmos uma poesia composta em decassíla
bos sáficos — e poesias assim são banais entre os românticos 
Brasileiros — logo veremos que sua estrutura iâmbica é rí
gida — ainda mais rígida do que no “blank verse” Tngles, 
porque não admite substituições trisjifábTcas, nem déslõca- 
ção das tônicas mais intensas da 4.a sílaba e 3ã 8.a. Exã-

(5) A escansão é a constante do “Essay on Metre” que figura como 
apêndice na edição do Hamlet de sir E. K. Chambers (The 
Warwick Shakespeare). Êsse apêndice baseia-se em trabalho de 
A. D. Innes.

(6) Chambers, ibidem.

(7) A escansão é de George Thomson, Greek Lyric Metre, Cambridge, 
1929, pág. 9.
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minemos, por exemplo, “A volta da Primavera”, de Castro 
Alves (Espumas Flutuantes) :

A i! não maldigas minha fronte pálida,
E o peito gasto ao íjferver de amôres.

^  Vegetam louros — na caveira esquálida 
E a sepultura se reveste em flores.

Bem sei que um dia o vendaval da sorte 
Do mar lançou-me na gelada areia.
Serei... que importa? o D. Juan da morte,
Dá-me o teu seio — e tu serás Haidéia!

Pousa esta mão — nos meus cabelos úmidos!. . .  
Ensina à brisa ondulações suaves!
Dá-me um abrigo nos teus seios túmidos!

—~> Fa la !... que eu ouço o pipilar das aves! (8)

O esquema dos versos é, grosso modo, (9)

U — I U — / /  u — j U -  I U — ( U o u  UU), 

ou — U I U — / /  U — I U — I U — (U ou UU),

pentâmetros iâmbicos patentíssimos, com anáclase possível 
no 1.° pé. Composições como essa, em decassílabos saficos,

(8) E mais cinco quadras de ritmo igual. \

(9) Para espelharmos mais claramente a tessitura rítmica do verso, 
seria preciso desdobrar a notação das sílabas acentuadas (—) em 
a para as fortes, b para as semifortes, e x em lugar de U, cons
tituindo iambos, indiferentemente, xa ou xb. A notação de 
decassílabo sáfico seria pois esta:

xa 'i 

bx
xa// xb xa xa (x)

ax
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não são pois silábicas, mas silábico-acentuais como as_(j.ue 
mais o sejam. (10)' "

O qüe~sejíá com o decassílabo sáfico não é, porém, ca
so isolado. Vejamos outro verso também muito usado eif- 
tre os nossos românticos — o hendecássííabõT^itãndo para 
isso as duas primeiras quadras da secçãól de “O Gigante 
de Pedra”, de Gonçalves Dias: 1 1

Gigante orgulhoso, de fero semblante,
Num leito de pedra lá jaz a dormir!
Em duro granito repousa o gigante,
Que os raios somente puderam fundir

Dormido atalaia no sêrro empinado 
Devera cuidoso, sanhudo velar;
O raio passando o deixou fulminado, K ^
E à aurora, que surge, não há de acordar! (11)

j  —  —  '■J vj

A escansão dêsses versos não revela~^sequer anáclases 
nem sílabas semi fortes, mas o ritmo uniforme ~

U — UU — UU — UU — (U),

uma estrutura rigidíssima (hendecassílabo iâmbico-anapés- 
tico), que determina, como é óbvio, estrofação silábico-acen- 
tual.

Verso menos freqüente, mas também fencontradiço en
tre os românticos brasileiros, é o eneassílabo dito no século 
passado “verso xle Gregório de Matos”. Tal enêãSsítábo 
j>ossui acentuação interna na 3 a e 6.a sílabas (Castilho não 
admitia colocação diferente dos fctós), comõ se vê nestas

(10) As sílabas mètricamente semifortes valendo como fortes para 
efeito de pé não são exclusividade nossa. “Versos nos quais não 
há 5 acentos fortes são muito numerosos:
Absent / thee from / feli/city / awhile (V. 2.358)” 
(Chambers, ibidem). Não há acento forte nem em from nem 
em ty.

t ll)  De Oltimos Cantos. As seis quadras restantes são invariáveis, 
quanto à cadência.
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quadras, as três últimas de “Horas de Martírio”, de Castro 
Alves (Hinos do Equador) :

Se eu cair, — rolarei no teu seio...
Se eu sofrer, — ouvirei o teu canto!
Sentirei nos meus dias de pranto 
Que inda longe de mim — vela alguém!

Meu amor... Meu amor é um delirio.
É volúpia, que abrasa e consome. 1
Meu amor é uma mescla sem nome.
És um anjo, e minh’alma — um altar.

Oh, meu Deus! manda ao tempo, que fuja,
Que deslizem em fio os instantes,
E o ponteiro, que passa os quadrantes,
Marque a hora em que a possa beijar.

O esquema dêsse verso é

V
b x a  x x a  x x a  (x),

sem possibilidade de alteração, o que faz a estrofe nitida
mente silábico-acentual.

O verso de 5 sílabas, cuja acentuação.£ incerta, ao que 
dizem os manuais,' pode mostrar-sê capaz, todavia, de ocasio
nar também composições sitáMéo-àcenfuafs, com o seu ritmo 
uniforme U — UU — (U) empregado ” tãntl3Éfn~ por 
poetas como Gonçalves Dias (secção IV  do “1 Júca=Pi- 
rama”) : 'N

Meu canto de morte, \
Guerreiros, ouvi: í
Sou filho das selvas, j 
Nas selvas cresci;
Guerreiros, descendo 
Da tribo tupi.

E o que se dá com o pentassílabo ocorre igualmente 
com o redondilho maior, nas mãos de um Silva Alvarenga.



30 P êr ic l e s  E u g ê n io  da S il v a  R a m o s

Eis as três primeiras quadras de um de seus rondós, colhido 
ao acaso (XX V I) :

Canto alegre nesta gruta,
E me escuta o vale e o monte:
Se na fonte Glaura vejo,
Não desejo mais prazer.

Êste rio sossegado,
Que das margens se enamora,
Vê coas lágrimas da Aurora 
Bosque e prado florescer.

Puro Zéfiro amoroso 
Abre as asas lisonjeiras,
E entre as fôlhas das mangueiras 
Vai saudoso adormecer.

Tal heptassílabo obedece a um esquema trocaico uni
forme, com eventual catalexe:

— U — U — U — (U)

Dir-se-á que o caso de Silva Alvarenga é excepcional, 
(o que não acontecia nas espécies anteriores, mais ou menos 
usuais na coletividade romântica) e isso é verdade: o heptas
sílabo tem dado margem quase que só a poemas siláSicos^m 
português (12). Mesmo assim cilei o exemplo, para indicar 
que se isso se passa com o redondilho maior, pode suceder 
também (e realmente sucede) com os demais versos em por
tuguês.

A metrificação luso-brasileira não é pois puramente si- 
lábicS, mas egsa tendência 4em . xoexistida^cpm a silábico- 
-acentuair Certos versos em determinados períodos — as^
sim o decassílabo sáfico, o hendecassílabo..e o eneg^sílabo
entre os ndgsos-remânticosj _o òctòssílabo- iâmbico (parna
sianismo) ;~õ hendecassílabo trocaico (Junqueiro, “Canta-me

(12) Reconhece-se o silabismo de uma composição (ou de uma es
trofe) quando, tendo ela versos de uma só medida, a alternância 
dos acentos varia de verso para verso; e o seu caráter silá- 
bico-acentual, quando essa alternância não muda.
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cantigas, manso, muito manso” ; Eugênio de Castro, “Dona 
Briolanja vai com as suas aias” ; Vicente de Carvalho, “Tan
ge o sino, tange, numa voz de chôro” ; Alberto de Oliveira 
e outros poetas) ou o _eneassílabo resultante da junção de 
dois tetrassílabos (Junqueiro, “Pobres de pobres são pobre
zinhos77) ; Antônio Nobre, “O bom amigo que vou cantan
do” ; Manuel Bandeira, “Meu verso é sangue. Volúpia ar
dente”) — quase que só determinaram composições silábico- 
-acentuais; e noutros períodos, em que tem prevalecido a 
tendênxia silábica, ainda assim um ou outro poeta, seguindo 
as suas próprias inclinações, tem feito de versos usualmen
te silábicos composições silábico-acentuais. Foi o caso de 
Silva Alvarenga quanto-ao heptassílabo, e seria o caso de 
composições isoladas de determinados poetas noutras me
didas (hexassílabo iâmbico: Bocage, “A Gruta do Ciúme” ; 
Gonçalves Dias, “A Lua”. Pentassílabo trocaico: Guerra 
Junqueiro, “Há no olhar etéreo /  Do boizinho bento”. De
cassílabo golpeado na 2.a, 4.a, 7.a e 10a sílabas: Machado de 
Assis, “Guitarra Fim de Século”) para citar alguns exem
plos.

Os manuais de métrica não espelham pois, realmente, a 
metrificação tal como praticada pelos poetas: dão apenas os 
princípios para alguém “aprender a versificar em pouco tem
po, e até sem mestre” . Por isso mesmo, têm induzido em 
engano, como êsse de opor rígida e sistemàticamente a ver- 
sificação germânica à das línguas novilatinas em geral.

Q ■o



SISTEMAS DE CONTAGEM DOS VERSOS

FATO bem sabido que antes da publicação do Tratado 
de Metrificação Portuguêsa (1851) de A. F. de Casti

lho, os versos de nossa língua eram designados à italiana ou 
espanhola: contava-se uma sílaba além da última acentuada, 
quer o final do verso fôsse grave (e assim existisse a sílaba), 
quer fôsse agudo (e assim a sílaba não existisse), quer fôsse 
exdrúxulo (e assim houvesse duas sílabas, que se contavam 
por uma). Dizia-se, pois, que eram hendecassílabos (isto 
é, de 11 sílabas) os seguintes versos, que hoje chamamos 
decassílabos (de 10 sílabas) :

Ali na multidão dêsses heróis;

Em turbilhão de eternos resplendores ;

A noite, o mais tranqüilo dos narcóticos.

A reforma de Castilho acabou vitoriosa, e hoje conta
mos os versos até a última sílada acentuada, desprezando 
as demais para efeito de designação. Tal vitória não foi 
conseguida sem reação da parte de muitos; certos tratadis- 
tas rejeitaram expressamente a inovação, como por exemplo 
o sr. Delfim Maria d’OHveira Maya, autor de um Manual 
de Estilo que em 1881 estava em 9.a edição, ou o dr. Paulo 
Antônio do Vale, professor catedrático de Retórica do Cur
so de Preparatórios Anexo à Faculdade de Direito de São 
Paulo, que em suas Noções de Arte Poética (1884) achava o 
processo de Castilho capaz de provocar confusão (parecer 
que já era, aliás, o do sr. Oliveira Maya). Outros autores, 
como Eduardo Carlos Pereira (Gramática Expositiva), pas
saram a indicar acomodaticiamente os dois sistemas, refe
rindo-se a “versos de 11 ou 10 sílabas”, “de 10 ou 9” e assim 
por diante. Terceiros preceptistas, finalmente, preferiram
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repousar na autoridade de Castilho, confessando-o aberta
mente, como o sr. F. A. Duarte de Vasconcelos, em seu 
Compêndio dos Princípios Elementares de Arte Poética,
etc., editado em Coimbra na década de 60. Essa divisão de 
opiniões e a leitura dos manuais franceses, que começou  ̂a 
prevalecer durante^õ-nõssõ~pãrinasíãhÍsrhõ,^cal3ãrãmpor 
fãzér vTtoriòso o sistema de Castilho, que arcaizou o outro. 
Bilac e Guimarães Passos, por exemplo, nem aludem à de
signação dos versos anterior a Castilho -— designação hoje 
revogada em Portugal ou no Brasil.

Não significa isso, porém, que não possa haver quem 
prefira o sistema de antes de Castilho ou proponha a volta 
a êle: tal foi o caso do prof. Said Ali (Versificação Portu- 
guêsa, 1949), que rebate as razões de Castilho e adota o 
sistema anterior ao estabelecido pelo autor de Escavações 
Poéticas.

Por seu turno, em estudo publicado no número 8 da 
Revista do Livro, sob o título “La Equivalência de Oxíto- 
nos, Paroxítonos e Proparoxítonos a fin de Verso”, o sr. 
Manuel Grana Etcheverry procura mostrar a procedência da 
argumentação de Castilho e refutar a de Said Ali. Traz ês- 
se estudo larga digressão histórica (do ponto de vista cas
telhano), mas, na parte que nos interessa, considera preferí
vel o sistema português de contagem ao espanhol, e isso 
pelo seguinte argumento: “como a disposição do acento é o 
que caracteriza o pé, podemos dizer que o verso termina no 
último acento: nêle se faz sentir a necessidade do retorno”. 
Êsse argumento, a meu ver, não deixa de ser sibilino, pois 
num verso de andamento trocaico como “Ave Maris Stella” 
não vejo como seja possível dizer que termina em stel, 
sacrificando a sílaba la do último troqueu, numa espécie de 
catalexe desarrazoada, desde que o verso estava inteiro e 
passa a amputado. O mesmo se dá com o verso “Dies 
irae, dies illa”, também de andamento trocaico, ou em geral 
com os versos de ritmo descendente, que sofrem catale
xe forçada se prevalecer o critério do sr. Grana Etche
verry, de parar o verso na última tônica (a do último pé). 
Ora, não é possível desprezar sílabas na poesia “rítmic^”
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médio-latina, cuja contagem se processa incluindo-se no 
numero de sílabas a sílaba posterior à tônica.

O sistema italiano e espanhol, derivado em última aná
lise ~dêsse princípio médio-latino das “sílabas contadas”, é 
tão legítimo como o português atual, que repete a presu
mível maneira de contar galego-portuguêsa. O provençal 
não contava a sílaba metatônica, e, também em nossa lín
gua. “o princípio rítrniço dominante já no século X III , 
sempre que havia mistura de versos graves e agudos, era 
o de fazer do verso agudo o padrão da medida” (1). Toda
via; a singularidade conhecida como “lei de Mussafia” (oc- 
tossílabos agudos alternando com heptassílabos graves, ou 
decassílabos agudos com eneássílabòs grávés), parece de
vida ao princípio médio-latino das sílabas “contadas, isto é, 
o número de sílabas devia ser igual de verso a verso, pouco 
importando a posição do acento .final (2).

De um modo ou de outro, o fato é que as línguas româ- 
nicas se acham divididas no modo de contar as sílabas dos 
versos, alinhando-se de um lado o provençal, francês e por
tuguês, de outro o italiano e o espanhol. Conviria real
mente unificar os sistemas: a êsse respeito, tem-se pensado 
não só como o sr. Said Ali, mas também em sentido contrá
rio. Lembra o sr. Grana Etcheverry que Caramuel (Me- 
tamétrica, 1663) havia proposto para o espanhol a conta
gem até a última tônica; e Rodrigues Lapa que Mussafia 
(Sull’antica Métrica portoghese, 1895) proclamou as vanta
gens do nosso sistema.

Sob certos aspectos, a contagem pós-Castilho parece 
mesmo meTKor, como é fácil demonstrar>v Manuel Bandei
ra, prefaciando o opúsculo de Said Ali, escreve o seguinte: 
“Pessoalmente, prefiro o critério de Castilho, isto é, a con
tagem até a última sílaba tônica. As sílabas átonas dos 
versos graves e esdrúxulos não influem na estrutura dos

(1) Rodrigues Lapa, Lições de Literatura Portuguêsa, 4.a ed. — 
Coimbra, 1956 — pág. 196.

(2) Rodrigues Lapa, Das Origens da Poesia Lírica em Portugal na 
Idade Média — Lisboa, 1930 — pág. 319.)
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mesmos: podem influir na do verso seguinte. Assim na 
poesia ̂ Valsa”, de Casimiro de Abreu:

7 Pensavas,
Cismavas,
E estavas 
Tão pálida 
Então;
(^ual pálida
Rdsa
Mimosa,
No vale,
Do vento 
Cruento 
Batida...

No sexto verso a últirp^ sílaba. de “pálida” pertence na 
realidade aõ verso seguinte “Rosa”, que tem uma sílaba a 
menos, como era de necessidade, sem ò que se quebraria o 
ritmo uniforme do poema”. ~ '

Adverte Grana Etcheverrjr) que, em sua opinião, êsse 
poema não é conatittrfdo-por-Tgrsos de 2 sílabas, mas d e jen- 
tassílabos com rima interna, e assim afasta a razao de Ban
deira. Nãó julgo', como o sr. "Grana EtCheverry7que se tra
te mesmo de pentassílabos, cujo ritmo meramente influiu 
na seqüência. Mas é jiossível demonstrar, com exemplos 
incontrovertíveis, a procedência do jargujiieiito dejdanuel 
Bandeira. Basta abrirmos Õs^FÕêías da Acadgmia do Se- 
nãrdo da Câmara de São Paulo” para que ressaltem os se
guintes exemplos (3) :

Não consiste a grandeza, j ,
O poder, a glória, a majestade;

Que rega da nobreza as belas flores.
Destas frutos são de altos primores

Não se aprende, Senhor, fantasiando;
Mas vendo, tratando, e pelejando

(3) Cf. págs. 13 e 14.
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Que são do original realces belos,
Vós Senhora, vós, Princesa augusta .' -

Que o tempo gastador nunca consome 
Um no chafariz todo se eleva

Em qualquer dêsses dísticos o segundo verso tem apa
rentemente 9 sílabas; mas a sílaba final de cada um dos pri
meiros decassílabos se projeta para o verso seguinte, que Va ^  
passa dêsse modo a ter 10 sílabas:

Não se aprende, Senhor, fantasian
do; Mas vendo, tratando, e pelejando.

Ora, transparece dêsse exemplo que haverá certo ab
surdo em denominar o 1.° verso hendecassílabo, pois ceden
do êle uma sílaba, é abstruso continuar computando em seu 
número a sílaba cedida, situação essa que o sistema de Cas
tilho tem o mérito de evitar. Assim, o argumento de Ban
deira afigura-se-me grosso modo acertado.

Quanto ao critério de Grana Etcheverry, é arbitrário 
íazer eòm que os.pés fechem sempre, em tônica; há tam
bém os de ritmo descendente, como o troqueu e õ dâctilo, 
cujas átonas não precedem, mas sucedem à tônica. Said 
Ali 7a apontara, a propósito de Castilho, a arbitrariedade 
que preside a êsse critério. Assim, embora eu concorde com 
a tese do sr. Grana Etcheverry, de que o sistema portu
guês de contagem é mais ajustado à realidade rítmica do 
que o castelhano, a essa conclusão não chego pelos mesmos 
caminhos que o distinto ensaísta.



O VERSO ALEXANDRINO

ÂO se ignora que os últimos poetas brasileiros de impor-
tância a usarem o chamado “alexandrino espanhol”, tam

bém conhecido por alexandrino arcaico, oú, à.rji€s cK^refor- 
mãZáF Castilho, verso de 14’ sílabas, foram Õastro Aiyek_-e 
Fagundes Varela. Entre os parnasianos, ãpénas um Maga
lhães de Âzêredo o utilizou, assim mesmo a título de “me- 
trp bárbaro". .... .

Trata-se, portanto, de um verso arcaizado, em que já'4<, 
nenhum dos manuais correntes de versificação se detém; 
de um verso esquisito, quase inexplicável se lhe aplicarmos 
os princípios métricos vigentes. O sr. Sérgio Buarque de 
Holanda, que em nota à sua Antologia dos Poetas Brasileiros 
da Fase Colonial (1953) se revelou um dos raros críticos na
cionais com disposição de estudá-lo, afirma que nêle não se 
percebe mesmo “obediência a algum princípio métrico ver
dadeiramente uniforme, pois abrange, em sucessão arbitrá
ria, versos de doze, treze e até quatorze sílabas, tudo de
pendendo do primeiro hemistíquio, que pode ser indiferen
temente agudo, grave ou esdrúxulo”. Ora, não podemos 
aplicar ao alexandrino arcaico, sob pena de desentendê-lo, 
as regras métricas de que ora nos servimos; e, se lhe apli
carmos os princípios anteriores a Castilho, veremos que êle 
obedece a um princípio métrico verdadeiramente uniforme, 
nãó abrangendo versos variáveis de 12, 13 ou 14 sílabas, mas 
de 14" sílabas invariáveis.

Com efeito, antes do Tratado de Metrificação Portu- 
guêsa (1851) de Ar~F. de Castilho, o sistema de contagem 
das sílabas dos versos hão era o mesmo de que nos servi
mos atualmente; os versos designavam-se com uma sílaba a 
mais, dizendo-se que o heróico tinha 11 sílabas, o redondilho 
maior ou perfeito oifo, o redondilho menor seis, o redondi- 
lho quebrado quatro, o italiano quebrado ou heróico menor 
sete, o verso de Gregório de Matos dez. Noutros têrmos:

I
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contava-se uma sílaba depois da tônica final do verso, exis
tisse ou não essa sílaba, ou fôssem duas: tanto a ter
minação aguda, como a grave ou a esdrúxula do verso va
liam uniformemente uma sílaba, ao contrário de hoje, quan
do não se contam. Por exemplo, os versos que até a tônica 
final têm 7 sílabas, e se chamavam, como ainda se chamam, 
redondilhos maiores (ou perfeitos, ou simplesmente redondi- 
Ihos, ou ainda versos de redondilha), dizia-se que tinham 
oito sílabas, fôssem indiferentemente de qualquer dêstes ti
pos :

Margarida acende a lâmpada,
Margarida acende a tocha,
Margarida acende a luz.

Hoje dizemos, ao contrário, que qualquer dêles tem 7 
sílabas.

Ora, o alexandrino axcaico era uma duplicação do herói
co jjuebrado, ou seja do verso de 7 sílabas (atual de 6); de
pois da 6.a sílaba — acentuada — cóntava-se pois uma sí
laba, existisse ou não existisse, ou fôssem duas, e o níesrno 
sufiediã após a tônica final do verso-. dotvde o alexandrino de 
tipo espanhol possuir regular, uniforme e invariavelmente 
14 sílabas: 7 7. Qualquer dêstes tipos dê alexandrino de 
Fagundes Varela possuía 14 sílabas:

O anjo tutelar que o sono lhe protege;
Seus lábios entreabertos parece que respiram;
E a mão rugosa e trêmula levanta-se e abençoa;
Depois ela envelhece, as ilusões se esvaem;
O lírio é menos cândido, a neve é menos pura.

O problema, que ora se suscita, de saber se nos dois 
últimos casos havia sinalefa, ou ao contrário hiato, era cla
ramente insubsistente, isto é, não se propunha: interessava 
simplesmente a justaposição, num só, de dois versos:
7 + 7. . • , ■ .V - .............. ..........— ....— ~-----

Nem se dirá que, quanto à técnica de sua feitura, o 
alexandrino arcaico fôsse um verso isolado; singularmente 
semelhante a êle era o chamado “verso de arte maior”, do



O  V e r s o  R o m â n t ic o  e O u t r o s  E n s a io s 41

qual assevera expressamente Bluteau que se compõe de dois 
redonHilEõs mc.iiure.s,~Scãyer'5Cãgtiaõi~: "óü

“Perdone quien puede pecados tan grandes”, ou 
“Entré en un jardin herido de amor”.

O alexandrino arcaico é, como o nome diz, extrema
mente velho; Gonzalo de Berceo (fins do século X II — 
meados do XIIT) ja o usava com terminação aguâa, grave 
oiT lisxTf u~xüla~ n~ò I P Tie~mistiquio :

“Recudió el Seííor, dixo palavras tales:
— Madre, mucho me duelo de los tus grandes males, 
muevenme tus lágrimas, los tus dichos capdales, 
más me amarga eso que los colpes mortales”.

Em nossos Cancioneiros gãlaico-portuguêses também se 
encontra o verso, com^ em C. A. n. 429, de Rodrigo Eanes 
de -V a s c o n c e 11 o s : "~

“Preguntei ua dona eu como vos direi.
“Senhor, filhastes orden? e iá por en chorei!”
Ela enton me disse: — “Eu non vos negarei 
de com’eu filhei orden, assi Deus me perdon!
Fez-m’a filhar mia madre, mais o que lhe farei? 
Trager-lhi-ei os panos, mais non o coraçon”.

Dix’eu: — “Senhor fremosa, morrerei con pesar, 
pois vós filhastes orden e vos han de guardar”.
Ela enton me disse: — “Quero-vos en mostrar 
como serei guardada, se non, venha-me mal 
esto por que chorades! ben devedes cuidar:
Trager-lhi-ei [os panos, mais no coraçon al] !”

E dix’eu: — “Senhor minha, tan gran pesar ei en, 
porque filhastes orden, que morrerei por en”.
E diss’end’ela logo: — “Assi me venha ben, 
como serei guardada! dizer-vo’-lo quer’eu:
Se eu trouxer os panos, non dedes por en ren. 
ca guerr’ei contra Jesus eno coraçon meu”.

r '1

■ rs,..
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NiJFraaça, de resto, o alexandrino era ainda mais an
tigo : dêlePGrammor>t nos diz o seguinte: “Q alexandrino 
era na origem ttiff verso silábico composto de dois mem
bros iguais ou liemistíquios, separados por uma cesura. 
Cada Tiemistiquio contava seis sílabas, dás quais á última 
obrigatoriamente acentuada; 'mas era suscetível de conter 
uma sétima sílaba, que tivesse por vògãT’úm^^êw'inacênrua- 
dõ, na terminaçao da palavra à qual pertencia a 6.a sílaba. 
Jíssa 7.a sílaba não contava rio metro e sua pronúncia se in
cluía na “pausa” que separava um verso do seguinte oulia 
que comportava a cesura. ( . . . )  Êis dois versos do Voya- 
gè de Charlemagne en Orient (fins do século X I ) ; o 1.° só 
tem 12 sílabas, o segundo possui em cada hemistíquio uma 
sílaba que não conta:

L ’emperere le vit, / /  hastivement li dist.
Et prenget une cu /  ve /  que seit grande e parfon /  de.”

Pois bem, a seguirmos o critério francês (que impera 
hoje em nosso sistema pós-Castilho de contagem), teremos 
forçosamente de dizer que o alexandrino de Basílio da Ga
ma, ou qualquer dos alexandrinos acima transcritos de Fa
gundes Varela, possui apenas doze sílabas: a 7.a e a 8.a 
(no caso de palavra proparoxítona) são sílabas hipermétri- 
cas, isto é, não sé conlatn.

* * *

J^ara o sr. Sérgio Buarque de Holanda, o alexandrino 
arcaico foi umar forma transitória em nossü meio: Castro 
Alves teria passado jDor um processo de depuração, até 
atingir cr alexandrino francês. Na realidade, apesar das 
Tnüiras_ cõ'nfusões, exTstentfis' na época e mesmo depois, uma 
forma não resultou da outra, em nosso país. Quando o 
modelo clássico francês começou a sér~ségüldo, depois de 
Castilho, o verso de 14 sílabas ainda resistiu no Brasil por 
algum tempo, embofà pôrvêzes~r> deyseffi~~comó’ êrrõnèo Os 
adeptos do modelo* impôstõ por Castilho. Senão, vejãhios.

O primeiro poeta conhecido a empregar o alexandrino 
clássico em-Portugal foi Bocage; mas êste ficou pràticameii- 
té sem seguidores, até que'veió Castilho. 0  autor de- Es-
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cavações Poéticas (Lisboa, 1844) não só o considera um ver- > 
so rebelde e quase desconhecido nos lavôres dos poetas de 
Portugal, como o usa e afirma que o domesticou. Depois, em 
1851, no seu Tratado^ dá regras sôbre como compor o jilexan- \J 
drino clássico, sem fazer a mínima referência ao aíexandrino 
arcãicõ. Era compreensível, pois, qüè’ depois das Escava
ções edó  Tratado o alexan 3r i no~ c I á s s i co surgisse no Brasil, 
ó que efetivamente se deu. Alberto_de Oliveira, em sua car- ^ . 
ta a A1 berto FãrrsTpIiTjTÍSrrfa no Almanaque GarnieF7íeT914 ^ 
sõb~õ~ tírülõ~~“Q -versu alexandrino "fia põêsTa i>orTú °uês a-1*, 
aTirmá.que.o-primeiro paeTOiraiEiifode sfua ciência, a usar/ 
em nossa terra o alexandrino francês foi Teixeirã~3é~ Melo •
efn Sombras e SõnhOs ' (T858)'....Bem antes 3e Castro Alves,
portanto. Mas Albèrlodç Oliveira acha que d os 64 alexan
drinos de Teixeira de Melo dois se afastam 3a. rêgra de sua 
formáçã’07 "ProcufancRT^áSCS'"dotg versos^lrrégTilãfe's^ achei 
apenas um : ~  "

“De minha triste infância, de minha mocidade”,

alexandrino arcaico. Não estou certo, contudo, de que não 
se trate“tle“Trrera'gralha tipográfica. Com efeito, corrobo
ra essa suposição o próprio fato de o título se mostrar gra- 
lhado: está no livro (pág. 197) “X L  — A M”, quando deve
ria ser “L — Á M”. Como quer que seja, eram assim os 
versos de Teixeira de Melo:

Se às vêzes penso em ti recordo-me de Deus,
De minha meiga mãe, de tudo quanto amei,
Da terra em que nasci, dos brincos todos meus,
Das dores que sofri, das qu’inda sofrerei;

De minha triste infância, de minha mocidade, \
De tudo .quanto há — doce e casto e belo e puro! )

Mas antes de Castro Alves pelo menos três poetas usa
ram o aléxamlnnO francês‘'dê modo absolutamente correto, 
sem usar o arcaico: Bruno Seabra (Flores e Frufos, 'Rio,
Í862), na dedicatória “À Elas” (pág. V) ; Luiz Belfino 
(também em 1862) elogia ern alexandrinos o alexandrino, rc- 
ferindo-se a Machado de Assis, o “príncipe dos' alexandri
nos”, como o chamava Castilho; Machado de Assis, que
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usou o verso francês elegante e magistralmente desde o seu 
pntneiro livro. Crisálidas ~'(1864). Ora. nenhCtm ~dos~p«etas 
citadQa_jdesconhe€Ía - Ca stil ho4 __Machado dizia dêle que_ era 
“único nos alexandrinos", e Teixeira de 'Melo é Bruno Sea- 
bra usavam o sistema de unir com um TiTfén""õ'‘pronome 
oUlíquo anteposto ao verbo que 3es3e logo Têmbra^o Casti- 
ího das Escavações. ~ " ~ ..~ ..... .

É de supor, em vista disso, que Castro Alves só passou 
a jiaar-ü.aLexaiidrin o c 1 á s s i c o guando o viu imposto no Sul; 
e na realidade êsse alexandrino só aparece em sua obra nos 
anos finaia da vida do poeta, em 70 e 71. O que quero di
zer é que Castro Alves-iasau-cxuiacientemente o alexandrino 
espanhol, e depois  ̂ tambéipconscientemente, o alexandrino 
francês. ~A única dificuldade é o verso único

Por barco a fantasia,! Por flâmula — teu véu!, 
num poema de 71, “Consuelo”, cuja l.a parte é tôda em 
alexandrinos clássicos.

De qualquer modo, Castro Alves tinha perfeita noção do 
que estava fazendo, quando usava o verso de 14 sílabas. 
Acusado de fazer errados os seus alexandrinos, “respondeu 
o poeta, certa ocasião, que assim procedia Esprónceda” (1). 
Já^Machado de Assis ou ignorava as regras da formação do 
alexandrino arcaico, ou resolveu ignorá-las para adequar-se 
ãõ“ figurmO"“3ê Castilho e aos modelos franceses. Rese
nhando o Salto de Lêucade de Joaquim Serra, observa: 
“Dissemos nmrlia.-íafcindò dos versos alexandrinos do sr. 
Fagundes Varela, que havia entre eles alguns a que faltava 
a cé.süra dos liéniislíquios, regra indispensável a todos os 
versos alexandrinos. Esta observação cabe a algu«-s- v-ersos 
3o sr. Serra, sem dúvida esquecidos na rapidez do traba
lho” (2).

O alexan3rino arcaico foi pois condenado como errô
neo — daí a sua desaparição. Todavia, nem todos se equi
vocavam como, no caso, Machado de Assis. Que o alexan
drino espanhol e o francês eram dois versos perfeitos e inde
pendentes qjje^se podiam usar distintamente, provou-o To

(1) Afrânio Peixoto, Obras Completas de Castro Alves, São Paulo,
C. E. N., I, 140.

(2) Revista do Livro n.° 11, pág. 205.
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más Ribeiro no conhecido fragmento do “D. Jaime” em que 
ul^iTTjs^verso^fTe todas as medidas :

Dentro nò^antro escuro/na habitação do vício,
A noite, inda .mais negra//que as nuvens da tormenta, 
Cobre as mortiças vascas ,;da luz amarelenta,
Que ondeia crepitando, /suspensa ao velador!
Vejo empunhando as taçasf em tôrno à mesa esquálida, 
Três vultos, que se moverrf/da luz aos movimentos; 
Cantam nefandas trovas,! 'e os lúbricos acentos,
As trevas e o silêncio/'lhe escutam derredor!

Era a suprema oif^f^em sua imagem sórdida!
A furna arremedâ^l^gtemplo das bacantes!
Falsos galões por oftjSe^vidros por brilhantes!
Palco sem perspect^váe bastidores nus!
Eram as fezes í^i^da s^turnal esplêndida!
De tapêtes de ar(nj)rfi<ye leitos de brocados!
De candelabros, d’̂ fdt/è prata floreados,
Em prismas de crisía^repercutindo a luz!

O alexandrino arcaico não era, pois, um verso errado 
ou imperfeito; tinha apenas regras particulares de forma
ção, como de resto as possui o alexandrino clássico.

ALEXANDRINOS IRREGULARES >

O fato de exigir-se para o alexandrino de tipo francês 
que resultasse da união de dois hexassílabos levaria, com 
o tempo, a uma diversificação de sua estrutura. O alexan
drino regular parnasiano, com efeito, se é sempre constituí
do teòricamente por Jòis~hacassíIa6os. ria’prátjca nem sem
pre vê êsses dois hexassílabos corresponderem a dolsnKimís- 
tíquios: — a 6.a sílaba, amíúde, não termina o 1.° membro 
do yerso; o alexandrino, em vez de bipartir-se. tnpãrte-se; 
em vez de ser bimembré, eTrimèriibre. Se alexandrinos co- 
mcTesfes cíe Bilac

........ "" ' > "N JJ*'. ;*
“Uma coluna de ouro e púrpuras ondeantes' ^
Subia o firmamento. Acesos véus, radiantes”1
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são realmente constituídos por hexassílabos que são ao mes
mo tempo hemistíquios, já cojiLautrqs de seus alexandrinos 
não se passa o mesmo fato. Vejam-se, por exempla, os 'se
guintes :

/ Vj —' '  ̂ ~—  ̂ y - j --
“Em cujos galhos, no ar erguidos, a formosa” ;
“Dez combatentes? Onde um arco, que atirasse”.

u ■ ' 1 ' ̂  \J —  ' J  — ' J
Nêles não há (a não ser teoricamente) dois hemistíquios, 
mas ao contrário cada verso é constituído por três mem
bros : — as tônicas principais incidem na 4 a, 8.a e 12.a sí
labas. Isso acontece quando há “enjambement” entre os 
hexassílabos, cuja composição, nos casos citados, seria esta:

“Em cujos galhos, no ar 
Erguidos, a formosa” ;
“Dez combatentes? Onde 
Um arco, que atirasse”.

Noutros casos, persistindo uma das tônicas principais 
na 8.a sílaba, a outra fere a 2.a sílaba (como no verso de 
Bilac “Incólume vibrando os golpes, — insensível”) ou a
3.a, como neste exemplo de Alberto de Oliveira: — “A água 
clara que vem da serra, em giro vário”, ou neste outro de 
Bilac: — “Ao crepúsculo, pôde o velho, passo a passo”. Ou
tras vêzes, uma das tônicas principais rola da 8.a para a 10a 
sílaba: — “E o índio, trêmulo, ouvindo aquilo tudo, ab
sorta” (Bilac), ou para a 9.a : — “Quero senti-los, quero as
pirá-los, sorvê-los” (idem). Noutros poetas, como Vicen
te de Carvalho, a tônica que deveria marcar profundamen
te a 6.a sílaba ainda mais se subtiliza. Eis algumas amos
tras : . i 

v . . - . VJ>'-- U
“Um bruxuleio mais mortiço de esperança”

'J “De repente como um agouro e uma ameaça”
“As trepadeiras, em redouças balançando”
“Ao leve sôpro de uma aragem preguiçosa”,

, “Que humilde sonho de molusco sonharia”, etc.

Só com muito boa vontade se poderia admitir que um 
alexandrino como o 3.° citado resultasse dos dois hexassí
labos “As trepadeiras, em” -)- “Redouças balançando” ou



O  V e r s o  R o m â n t ic o  e  O u t r o s  E n s a io s 47

o 5.° de “Que humilde sonho de” -f- “Molusco sonharia”. 
Mas a necessidade teórica de conservar os hexassílabos 
se revelava em que fazia, às vêzes, deslocar a tônica da 7.a 
sílaba em benefício da 6.a, como nos versos de Vicente de 
Carvalho

“Todo se erriça das flechas de cem nações”
“Um alarido de vozes estranhas passa”.

* * *

Por outro lado, se o alexandrino podia na prática ser 
trimembre em vez de bimembre, nada mais natural do que 
eliminar a sinalefa da 7.a sílaba. Não havendo hemistí
quios, para que a sinalefa? O que importava era que o 
conjunto guardasse doze sílabas. Assim surgiram os ale
xandrinos não divisíveis em dois hemistíquios, nem mesmo 
teoricamente. Os casos mais numerosos e mais fàcilmente 
çomprováveis, entreõspárnasianos, dêsses alexandrinos sem 

sílaba aguda nem sinalefa na 7.a são os de acento na 4.a, 
8.a eT2?~sítabas, como êsté de Alberto de Oliveira

“O ar embalsama, os cirrus leva, o escuro afasta”.

Mas havia também de putras espécies, como os acentua
dos na 2.a e 8 a sílabas (“A 1 uz, qííé"es pirituaTíza a Nature
za”, ̂ cénfè^^ànràttio);-t«r-ita"3?'e 8 a : •— “Andam jun- 
TõsTno desvairado itinerário”, Alberto de Oliveira.

Aos poucos, foram sendo usadas-outras modalidades, de 
tal sorte que um poeta comó Manuel Bandeira; já apresenta 
abundante sortimento de alexandrinos irregulares. Entre 
êstes, podem ser registrados os tipos abaixo:

1.° — grupo da 4.a e 8.a sílabas: — “Eu penso em 
ti, apaziguado e sem desejo”, “Por que pensei em minha 
mãe agonizante?”, “E morrerei desamparado e sem confor
to”, “O meu passado, ruinaria sem beleza”, versos de mo
vimento iâmbico, com eventual inversão trocaica no início;

2.° — grupo da 2.a e 8.a sílabas: — “Desânimo... 
Desesperança... Desalento” . .. ;

3° — grupo da 3.a e 8 a sílabas: “A dor fina e 
sem remissão da tua ausência”, “Eu te estreito cada vez
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mais, e espio absorto”, “Tua casa colonial de telhas côn
cavas” ;

4.° — grupo da 5.a e 8.a sílabas:

a) com acento na 3.a sílaba: — “As estréias tremem 
no ar frio, no céu frio”, “E no ãr frio pinga, levíssima a or- 
válhada” ;

b) com acento na 2.a sílaba: — “A casa, hoje tôda 
alegria hospitaleira ;

5.° — grupo da 6.a sílaba:

a) movimento iâmbico: — “O espasmo é como um êx-

b) movimento anapéstico no 1.° hemistíquio: — “Foi 
assim que Teresa de Jesus amou” ;

6.° — grupo da 7.a sílaba: “Molha em teu pran
to de^aurora ás minhas mãos pálidas”, “Molha-as. Assim eu 
as quero levar à bôea”.

Claro está que tipos como o 5.° e 6.° comportam varia
dos movimentos rítmicos em cada qual de seus membros, en
riquecendo assim os esquemas de Bandeira; e outros tipos 
poderiam ainda ser usados, como o de movimento anapésti
co no verso todo (acentos na 3,a, 6.a, 9.a e 12.a sílabas).

O que cumpre assinalar, no entanto, é gue entre os par
nasianos e poetas posteriores os alexandrinos 'irregatáTês 
vêm em geral misturados com alexàridrínòs'règüláres^ êstes 
sempre érri maior número, os - outros como exceção. Em 
Bandeira, no entanto, òs“ alexandrinos" irregulares perdem 
por vêzes êsse caráter avulso, para alastrar-sé em curiosas 
composições silábicas, como “Toaníe” '(3é Carnaval):

“Molha em teu pranto de aurora as minhas mãos pálidas. 
Molha-as. Assim eu as quero levar à bôea,
Em espírito de humildade, como um cálice 
De penitência em que a minh’alma se faz boa. . .

Foi assim que Teresa de Jesus amou. . .
Molha em teu pranto de aurora as minhas mãos pálidas. 
O espasmo é como um êxtase religioso 
E o teu amor tem o sabor das tuas lágrimas. . . ”
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Estamos aqui já tão longe dos alexandrinos clássicos que 
talvez fôsse melhor não dar a êsses versos a designação de 
ajexandrmoü e sitri de clõdecãssílaBosTÉ,de résto, o que mui
tos fazem. Já nos Cancioneiros apareciam vários tipos dêsses 
versos de 12 sílabas, como os seguintes: — hexassílabo gra
ve m_ais^entas’s‘naT^r^Bn^nãsnbàs'do lago u eu andar 
vi” (C. V. 902); pentassífabo gravemaisHexãssHábo, “Mia' 
senhor fremosa, direi-vos hua ren” (C. A. 386); tetrassíla- 
bo grave mais heptassílabo, ou tetrassílabo agudo mais oc- 
tossílabo: — “Mia morte sodes, que me fazedes morrer”, 
“A San Servand’, u ora van todas orar” (C. A. 386, C. V. 
739); heptassílabo grave mais tetrassílabo: — “Toda’las aves 
do mundo d’amor dizian” (C. V. 242), etc.



O DECASSÍLABO

D E C A SSÍL A B O  italiano, como não se ignora, foi in tro 
duzido em Portugal por Sá de M iranda. Mas será equi

voco supor que êsse verso foi im portado apenas com o duplo 
rosto que atualm ente lhe concedem os m an u a is : o heróico, 
acentuado na 6.a sílaba, e o denom inado sáfico, com 
acentos na 4.a e 8.a sílabas. N a Comédia de D ante se 
encontram  decassílabos acentuados na 7.a sílaba, como 
“Se vuoi cam par desto loco selvaggio” e m uitos outros, os 
quais im itam , nessa vacilação rítm ica, modelos provençais 
como o de B ertrand  de Born “Non pose m udar c’un cantar 
non exparja”. Isso decorria, naturalm ente, do conceito si
lábico da poesia, que naquele tem po era musicada. E  o 
mesmo conceito prevalecia nas cantigas de am or dos Can
cioneiros, com postas à m aneira provençal. Ju n to  com o so
neto, portanto , chegou a Portugal o que lá já  existia: o de
cassílabo, em bora o modêlo italiano, àquela altura, só por 
exceção refugisse aos esquem as heróico ou sáfico.

Em  Camões há acentuações não ortodoxas para a cris
talização binária. Em  “Doces águas, e claras do Monde- 
go, /  doce repouso de m inha lem brança”, (1) o segundo ver
so, acentuado nas l.a, 4.a, 7.a e 10a sílabas, obedece à a lter
nância ternária.

Mesmo em castelhano — que procedeu, na im portação 
do decassílabo, exatam ente como o português — a acentua
ção na 7 a sílaba aparecia outrora. No “Elogio dei Ende- 
casílabo”, que faz parte de seus Ensayos sobre Poesia Espa- 
nola, D ám aso Alonso se refere a êsse gôsto pela variação, 
prontam ente olvidado, que era a acentuação na 7.a : “T us 
claros ojos, a quién los volviste?”.
(1) Outros exemplos em Said Ali, Versificação Portuguesa, Rio, I. N. L., 1949, pág. 44. A explicação que êste dá para Camões ou Sá de Miranda não é a nossa.
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Depois, a acentuação na 7 a sílaba, escassa nos próprios 
quinhentistas, caiu ainda em m aior carestia. Contribuiu 
para isso, certam ente, o fato de na leitura sitenciosa desloca
rem -se para a 6.a sílaba os acentos que apareciam  na 7.a. O 
verso de Camões — se quiserm os guardar a coerência do 
ritm o — pode ser lido com acentuação abrandada na 7.a 
sílaba e reforçada na 6 a e 8.a, de form a a resguardar-se 
a alternância binária que prevalece não só no prim eiro verso, 
como em todo o so n ê to :

“ Doces águas, e claras do Mondego, 
doce repouso de minha lem brança, 
onde a comprida, e pérfida esperança 
longo tempo, após si, me trouxe cego,
de vós me aparto, mas, porém, não nego 
que inda a m emória longa, que me alcança; 
me não deixa de vós fazer mudança, 
mas quanto mais me alongo, mais me achego.
Bem pudera F ortuna êste instrum ento 
d’alma, levar por te rra  nova, e estranha, 
oferecido ao m ar rem oto, e v e n to ;
mas alma, que de cá vos acompanha, 
nas asas do ligeiro pensam ento, 

v para vós, águas voa, e em vós se banha”.
No entanto, a despeito da proibição, que faziam os J ra -  

tad istas, de _acentuarem-se outras sílabas~qüê não fôssem a
6.a e lO .^ o u  a 4 a. 8 a e 103. acentuações heterodoxns apa
reciam e aparecem  de quando em quando nos poetas b rasi
leiros. Já  não nos referim os aos casos em que as tônicas 
surgiam  apenas na 4 a e 10.a sílabas, m uito mais freqüentes 
do que se imagina. Falam os em quebra da alternância b iná
ria, como em M achado de Assis (2), em M anuel Bandeira
(2) Castilho registava, condenando-os, os decassílabos com acentuação na 2.a, 7.a, 10a, ou 4 a, 7.a e 10.a. Êsses modelos, advertia êle, tinham contudo bons exemplos em alguns poetas italianos. Cf. adiante, pág. 59.
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(“Rondó de Colom bina”), em Cassiano Ricardo, Geir Cam
pos e outros poetas (3).

Mas o poeta que percentualm ente, em língua portugue
sa, fugiu m aior núm ero de vêzes ao ritm o binário  no decas
sílabo talvez tenha sido Camilo Pessanha. Em  ' ‘Clépsi- 
d ra”, há pelo menos os seguintes tipos de decassílabos hete
rodoxos: a) grupo da 4 a e 7.a : 1) acentuados na l.a, 4.a, 
7.a e 10.a : “Vem -nos levar à conquista final” ; 2) 2.a, 4.a,
7.a e 10a : “O lh a i! Parece o Cruzeiro do Sul” ; b) grupo da 
5.a e 8.a : 1) acentuados na l .a, 3.a, 5.a, 8.a e 10.a : “ Lírios, 
lírios, águas do rio, a l u a . . . ” ; 2) na 2.a, 5.a, 8.a e 10a : 
“A últim a, de antes do teu noivado” ; c) acentuados na 2.a, 
5.a, 7.a e 10.a : “M arujos, erguei o cofre pesado ; d) acentua
dos na 3.a, 7.a e 10.a (acento sem iforte na 5.a) : “Prim ave
ra  que durou um m om ento”, “Aridez de sucessivos deser
to s”, etc.

N a m aior parte das vêzes êsses modelos aparecem  en- 
xertados em composições baseadas em decassílabos de r it
mo binário. Veja-se o sonêto “São G abriel” (I)  que apre
senta 12 decassílabos de ritm o iâmbico e apenas 2 de ritm o 
ternário  d om inan te :

“ Inú til! Calm aria. Já  colheram 
As velas. As bandeiras sossegaram ,
Que tão  altas nos topes trem ularam ,
— Gaivotas que a voar desfaleceram.
Pararam  de rem ar! Em udeceram !
(V elhos ritm os que as ondas em balaram )
Que cilada que os ventos nos a rm aram !
A que foi que tão longe nos trouxeram ?
São Gabriel, arcanjo tu telar,
Vem  outra  vez abençoar o mar,
Vem -nos guiar sôbre a planície azul.
Vem-nos levar à conquista final 
D a luzj do Bem, doce clarão irreal.
O lh a i! Parece o Cruzeiro do S u l!”

(3) Dois ou três dêsses outros poetas são citados por Manuel Bandeira, Antologia dos Poetas Brasileiros da Fase Parnasiana, Rio,I. N. L., 3.a ed., págs. 288/289.
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O 12.° e o 14.° decassílabos divergem  da corrente rítm i
ca binária (em  todos os mais, os segundos m em bros são fa
ta lm ente séries iâm bicas).

Certam ente; se nos detiverm os nos Cancioneiros, encon
trarem os os decassílabos irregulares de Camilo Pessanha e 
m uitos outros. “Mais da gran  coita do meu coração” cor
responde a “Vem -nos levar à conquista final” ; “Senhor fre- 
mosa, non poss’ eu g u arir” tem  o mesmo ritm o que “O lh a i! 
Parece o Cruzeiro do S u l!” Os outros tipos serão facil
m ente encon tráveis: ao decassílabo “Lírios, lírios, água do 
rio, a lua” corresponde, quanto  aos acentos, o verso “Mais 
agora Deus tal Senhor me deu”, e assim  por diante.

Mas os versos dos Cancioneiros obedeciam em geral ao 
critério silábico, ao passo que os versos irregulares de Ca
milo Pessanha se encaixam em seqüências de ritm o binário. 
A ssum em  por isso um relêvo m uito m aior do que naquelas 
cantigas, nas quais não se m antinha nenhum a alternância 
constante. Claro que excluímos dessa observação a poesia 
de fundo popular existente nos Cancioneiros — quer a das 
cantigas de amigo, paralelísticas, quer a das cantigas de 
cunho satirizante — em que o senso rítm ico era bem mais 
agudo.

No entanto, se os versos irregulares de Pessanha res
saltam  no meio de outros regulares, há um caso — o poema 
“Ao meu coração um pêso de ferro” —• em que há regulari
dade da irregularidade do comêço ao fim, de modo a têr- 
mos, no conjunto, um ritm o de prevalêncip ternária  bem ca
racterizado. É o seguinte o te x to :

“Ao meu coração um pêso de ferro
E u hei de prender na volta do mar.
Ao meu coração um pêso de fe r ro . ..

Lançá-lo ao mar.
Quem  vai em barcar, que vai d eg red ad o ...
As penas de am or não queira le v a r . ..
M arujos, erguei o cofre pesado,

Lançai-o ao mar.
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E  hei de m ercar um fecho de prata.
O meu coração é o cofre selado.
A sete chaves: tem  dentro  um a c a r ta__
—  A últim a, de antes do teu  noivado.
A sete chaves, — a carta  encantada!
E  um lenço b o rd a d o .. .  Êsse hei de o levar,
Que é para  o m olhar na água salgada 
No dia em que enfim deixar de c h o ra r . .

P a ra  ésses casos todos, porém , não ad ian ta consultar os 
m anuais de versificação. A .-êsse respeito, os m ais com
pletos, como o recente do -jwef__Said-Ali; enum eram  apenas 
os_três tipos de decassílabosj_provençal, ibérico jg  ita liano . 
Do provençal, escrevem-se apenas sete linhas, sem m aior in
dagação; do ibérico, frisa-se qufi.i_o S ^ jr tíT m a io r  no qual 
se om ite um a sílaba fraca, e estabelecem -se dois- tip o s: o 
acentuado na l .a, 4.a, 7.a e 10.a„ .e_ Q .acen tu ad o  na 2.a, 
5 a, 7 a e 10.a, dando-se alguns exemplos de Gil V icente. 
Q uanto  ao decassílabo de tipo italiano, Said Ali xeconbece o 
acentuado na 6.a e 10.a sílabas ou o de 4 a, 8.° e 10.a. O 
verso, que já citamos, de Camões —- “Doce repouso "de'iminha 
lem brança” — o tra tad ista  o dá como rem iniscência do de
cassílabo ibérico, isto é, daquele mesmo verso de arte  m aior 
em que a l .a sílaba (no 1.° ou no 2.° hem istíquio), tônica, 
valia por duas. Mas o decassílabo acentuado na 7.a aparece 
tam bém  na Itá lia  (recorde-se o caso de D an te), e na E spa
nha ou em P ortugal o decassílabo de arte  m aior surge 
m esclado aos hendecassílabos, o que não é o caso de Ca
mões. O sonêto dêste é todo em decassílabos, em verso ita 
liano. Na espécie, portanto , não parece te r havido rem inis
cência do tipo ibérico, e sim a mesm a perm issão que se nota 
na Comédia, onde era autorizada, ao que é lícito inferir, pe
los modelos provençais. De resto, o conceito silábico era 
o de D ante no “De V ulgari E loquentia”.



DECASSÍLABOS E OCTOSSÍLABOS
PARNASIANOS

f J U E M  quer que tenha dedicado m ais um pouco de aten- 
ção do que a corrente ao estudo de nossos poetas parna

sianos, desde logo reconhecerá que para o exame do período 
de transição errtre-o rom antism o e q .parnasianismo as jn fo f-  
mãçõés" históricas mais valiosas ainda se encontram  em Síl
vio Romeró, assim  comó òs Juízos críticos m ais consistentes 
ioEre os poetas dessa Tase"sè acham  ém 'M achado de Assis, 
no ensaio “A Nova Geração". A 'êss«s d o i?~ aü tô résve io  
jun tar-se üTETmãmerite õ‘ sr. M ^nuel Baruieira, com o suges
tivo prefácio à sua Antologiá dos Poetas Brasileiros da Fase Parnasiana. Êssfc trabalho, em que Bãrídeirã dem ons
tra  te r  com pulsado exaustivam ente as revistas e jornais do 
tem po, contém  hoje informações indispensáveis à m elhor 
com preensão das origens do parnasianism o brasileiro.

Percebe-se a razão por que Sílvio situ a acertadam ente 
as correntes^ de com bate ao rom antism o : — participou, fun
dou mesmo um a 'dèlas, a que denom inou corrente do “con- 
Êèpfuàlismo"fíTósófíco”, e isso, conjugado ao seu interesse 
péTãTnossa literatura , deu-lhe autoridade e segurança às in
formações. M achado de Assis, por outro  lado, grande es
crito r que era, tinha  um a visão crítica m ais aguda dos prin
cípios que deveriam  reger a obra de a rte : — suas aprecia
ções, assim, não eram baseadas na simples sensibilidade, co
mo tan tas vêzes as de Sílvio, mas no conhecim ento íntim o 
do ofício e das regras do jôgo literário. P o r isso mesmo, 
isto é, porque M achado de Assis tinha um  aparelham ento 
de crítica estética m uito mais perfeito que o de Sílvio Ro- 
mero, as observações que fêz sôbre os Cantos do F im  do 
Século são até hoje perfeitam ente razoáveis e válidas, ao 
passo que a m aior parte do que Sílvio disse de M achado peca 
visivelm ente pela base, isto é, por falta  de noção cabal do 
fenômeno literário  em si mesmo considerado.

Q uanto ao sr. M anuel Bandeira, estreou como poeta 
num a época em que a m étrica de Castilho ou Bilac havia



5 8 P é r ic l e s  E u g ê n io  da S il v a  R a m o s

sido consideravelm ente alargada, e êle próprio, em sua obra, 
dem onstra êsse enriquecim ento. Isso, conjugado ao seu pa
ciente trabalho de pesquisa, deixou-o à vontade não só para 
fazer um bom ensaio —  o Prefácio — como ainda para exa
m inar os recursos m étricos de nossos poetas parnasianos. 
Rendendo hom enagem  à sua devoção à m atéria, nesta épo
ca em que a ignorância do ofício — e m uito principalm ente 
de sua evolução histórica —  foi quase que erigida em 
dogma, como foi erigido em dogma, por outro lado, o acriti- 
cismo com que outros se entregam , de pés e mãos atados, à 
m étrica de Castilho e seus sequazes, quero aqui fazer algu
mas observações às notas finais do volume, não com o es
pírito  de quem esmiuça enganos, mas com o espírito de quem 
deseja colaborar para o mais completo esclarecim ento do 
assunto. E ntro , assim, com sim ples subsídios.

JX -t©íCAS5ÍLABO
A ssevera o síyM anuel Bandejfra (Antologia, 3.a ed., pág. 

285) q u e ^ n ^  enconfram os rros'clecassílabos de Luís Delfino 
certos ritm os freqüentes no decassílabo francês e italiano. 
I* ac rescen ta : - -  “Os nossos parnasianos exigiam em tal 
m etro um a pausa na 6.a sílaba, oü, quando esta falta, duas
— um a na quarta, outra  na oitava. No entanto, encon
tram -se em Camões m uitos exemplos harm oniosos de outros 
ritm os 13 - f  7, 4 +  3 +  3, 2 +  8, 4 +  6 )”.

Ora, êsses ritm os cam onianos encontram -se tam bém , 
excepcionalm ente, em nossos -poetas parnasianos. De todos 
encontrei exemplos, exceto do de 2 +  8, e isso mesmo, sem 
Húvida, por falta de  pesquisa m ais acurada. A ssim :

1) 3 +  7, no próprio Luís D elfino:
“Do teu corpo orgulhosam ente n u ” (Algas e Musgos, I, pág. 20). (1)

(1) Existe acento secundário em “orgulhosamente”, mas Bilac e Guimarães Passos não reconheciam acentos secundários para finalidade de escansão. Basta ver o que dizem, a propósito, em seu Tratado de Versificação: “Há palavras que parecem ter dois acentos, mas absolutamente não os têm; os advérbios em mente, por exemplo: — furibundamente, satànicamente, incongruentemente” (8.a ed., 1944, Francisco Alves, pág. 47). Além disso, Bandeira refere-se aos “acentos principais”.
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2) 4 +  3 +  3, em M achado de Assis, na poesia “Gui
ta rra  fim de século” (A  Sem ana, 3.° vol., Jackson, 
1938, pág. 350):
Abdul-H am id, padischah da Turquia,

Servo de Allah,
Ao relem brar como outrora gem ia 

Gastibelzá,
Soltou a voz solitária e plangente 

Cantando assim :
“Verei m orrer êste eterno doente?

Penso que sim.
“Ó meu harém ! ó sagradas m esquitas,

Meu céu azul!
T erra  de tan tas m ulheres bonitas,

M inha E stam bul!
Ó D ard ane lo s! Ó B ósforo! Ó gente 

Síria, alepim! —
V erei m orrer êste eterno doente?

Penso que sim.
E  e a poesia prossegue por mais 18 estrofes, de compo

sição igual, e decassílabos igualm ente acentuados. P ara  
êsse ritm o, aliás, além do modêlo francês, M achado de 
Assis, castilh ista  versado, pode ter-se apoiado em Castilho, 
que reg istra  as form as de decassílabos 2 +  5 +  3 e 4 + 3  
+  3, im itadas de italianos e franceses. (Cf. T ra tado  de Me- 
trificação Portuguesa, ed. de 1889, págs. 41 s.).

3) 4 +  6, form a bem mais freqüente do que as ou
tras, em verdade excepcionais:

“E  convertidas e cristalizadas” (R aim undo Correia, na 
poesia “Santas E sm olas”, de Sinfonias).

A essa form a se prendem  os decassílabos em que a 4.a 
sílaba, tônica, se choca com outra~TonTca na 5.a sílaba, de
cassílabos que M anuel Bandeira, cham ando-os de “acentua
ção am bígua”, não se lem bra de te r encontrado em Bilac, 
R aim undo Correia e V icente de Carvalho. Todavia, dos
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prim eiros dois poetas M anuel do Carmo (Consolidação das 
Leis do Verso, art. 161, § 1.°) já  registrava exem plos:

' Senhor brutal, pesa o aborrecim ento” (Bilac)
“Correm veloz, larga e fogosam ente” (R aim undo).
Além dos exemplos citados por Bandeira (de A lberto 

de O liveira), M anuel do Carmo citava um outro :
“Choro por vós, árvores seculares”,

e eu próprio encontrei v á rio s :
“Setins do azul, púrpuras do arrebol”
“Saio do quarto, entro no corredor”
“Onde os deixei. B asta de ociosidade”, etc.

A m étrica  do parnasianismo, no que se refere ao decas- 
sílabo,, não. foi pois tão rígida como assinala Bandeira.

O OCTOSSÍLABO
Diz o poeta de O R itm õ jjis so lu to , noutra nota, que ja 

mais Bilac, A lberto, RaimiUKlQ e V icente jis a ra m  o octóssP  
labo com pausa na 3.a sílaba. T irante, 'nátuTatfflente, o 
exemplo de Raim undo em “Elm ani T abernu la”. Ora, há 
nessa observação algum  exagero. A lberto de Oliveira, no 
fim de sua vida-j usou octossílabos que não se rèdüzêlíi "ao 
ritm o iâmbico. Num a composição, “Viver7T7TT,'~ 3 ê ^ 4 'v e r
sos, entre os'quais nem todos são octossílabos, veja-se quan
tos octossílabos fogem à alternância iâm bica:

“ E a que além se está desfolhando”
“Se valia a pena nascer”
“Passando, e a volúvel fum aça”
“Aonde vai, regirando à to a?”
“Que é que os leva, e o fru to  no estio”
“ Longe indagações e cu idados!”
“Aceitam o-la qual nos veio”
“Coberta de andrajos ou gala”
“Ela a todos nos tom a ao seio”.

Além dos octossílabos com pausa na 3.a sílaba há nesse 
rol os acentuados na 2.a e 5.a sílabas ou na l .a e S.a. T ãm -
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bém no livro “ Cheiro de F lo r”, A lberto possui vários oc
tossílabos de m ovim eato nada iâmbico, que seria ocioso ci
ta r  em face dos já  transcritos.

O utro  poeta parnasiano cujo octossílabo nem sem pre se 
rende ao ritm o iâmbico é M agalhães de Azeredo, em suas 
O des e E legias. B asta citar alguns exemplos da poesia 
“Dois M undos” :

“Que da a ltu ra  abençoa o m undo”
“E  selvagem  im pudícia”
“Colheu a c in tura do am ante”.

São estas as nugas que ofereço a M anuel Bandeira, 
an tes como contribuição do que como reparo.



UMA EDICÃO DE FAGUNDES VARELA
A

J^ A S T IM A V A  não há m uito E dgard  Cavalheiro que F a
gundes V arela não tivesse ainda alcançado, ao contrário 

dos outros rom ânticos, a edição com entada e anotada que 
bem merecia. E  isso era realm ente lam entável. Ü ltim am ente, 
o tex to  de V arela vinha sendo respeitado (1), findando-se 
dêsse modo o im pério das arbitrárias edições G arnier; mas 
edição de V arela profusam ente anotada, só agora acaba de 
surgir, ern trabalho  conjunto de Miécio T áti e Em ílío Car- 
rera Guerra, no que se refere à fixação do texto  (2).

A introdução, se não adianta propriam ente novidades, 
teve a cautela de fundam entar-se b e m ; e acha-se inteligen
tem ente disposta, um a vez que exam ina sob en tretítu los es
peciais os grandes assuntos e idéias de V arela, como o seu 
abolicionismo, am ericanism o, republicanism o, religiosidade e 
assim  por diante. Afigura-se útil, portanto, e capaz de pres
ta r  bons serviços a quem deseje exam inar mais a fundo a 
obra vareliana.

A fixação do texto, que de início am eaçava soçobrar, 
pois perdia tem po cotejando a l .a com a 2.a tiragem  de Anchieta ou O Evangelho nas Selvas (I vol. págs. 6-7) — 
o que tem  seu interêsse, mas jam ais quando se tra ta  de resti
tu ir um original que existe em m anuscrito — , afinal se sal
vou no I I I  vo lum e: o m anuscrito foi visto, quando o livro 
já se achava em provas. Não se poderia asseverar que o 
m anuscrito fôsse menos in teressante do que a princeps, pois 
esta se baseou exatam ente naquele, segundo anotação exis
tente nesse m anuscrito, de propriedade da Biblioteca M uni-
(1) Grandes Poetas Românticos do Brasil, LEP, 1949 (e edições subseqüentes) Poesias Completas, Saraiva, 1956.
(2) Poesias Completas de L. N. Fagundes Varela; Comp. Editôra Nacional, 3 vols., São Paulo, 1957. O ensaio introdutório é de Emílio Carrera Guerra; as notas, de Miécio Táti.
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cipal de São P a u lo ; nem que no Rio não se poderia saber 
disso, pois já  havia edições de A nchieta baseadas no m a
nuscrito, e com expressa indicação da circunstância (3). 
No fim, porém, tudo ficou acertado, o que é mais um sinal 
do empenho dos organizadores de apresentarem  um  texto  
realm ente digno.

Q uanto às notas, profusas e minuciosas, destinam -se ao 
leitor comum, segundo explica a “A dvertência” prelim inar, 
que c o n tin u a : “procura-se tão som ente, pela análise da fra
se ou explicação das circunstâncias dos poemas, bem como 
das referências literárias ou históricas de que se acham se
meados, esclarecer o mais possível o sentido do texto, real
çando, no tocante à linguagem  de V arela e a seus recursos 
técnicos no campo da poética, o que se nos afigurou, por di
ferentes títulos, digno de no ta”.

De modo geral, essas notas, de autoria de Miécio T áti 
como já foi dito, possuem  interêsse e ostentam  segurança, 
principalm ente as gram aticais. T al segurança diminui, con
tudo, quando o anotador incursiona pelo campo da poética de 
V arela, ten tando  destrinçar seus recursos técnicos. No que 
diz com o verso de arte  maior, por exemplo, o anotador ad
verte (vol. I, pág. 213, nota 12) que na linha “Conheces 
teu  crim e? — Ignoro, senhor”, haverá ou hiato em me i, 
ou suarabácti em ignoro, contando-se iguinoro; no verso 
“Lotário  trem eu. Nas luzes febren tas”, vê um decassí
labo, a menos que se conte a pausa depois da S.a sílaba 
com o valor de uma sílaba. As duas observações não pa
recem te r cabimento. Ao tem po dos rom ânticos, o verso de 
arte  m aior entendia-se às vêzes como formado por dois re- 
dondilhos menores (atuais versos de 5 sílabas), dos quais 
o prim eiro podia possuir term inação grave ou aguda (e até 
mesmo esdrúxula), sem que o verso, com isso, tivesse alte
rada a sua contagem . Em  geral, os com entadores m oder
nos esquecem-se de que pelo sistem a de contagem  silábica 
anterior a Castilho com putava-se um a sílaba depois da ú lti
ma tônica, seguisse-se a esta realm ente uma sílaba (ou duas, 
se a palavra fôsse proparoxítona), ou não se seguisse nenhu
ma (se a palavra fôsse oxítona). O verso de arte m aior era

(3) Em Grandeg Poetas Românticos, já citados.
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som a de dois redondilhos menores, e contava pois unifor
m em ente 12 sílabas, já  que a contagem  se aplicava aos dois 
hem istíquios, fôsse qual fôsse, tam bém , a term inação do pri
meiro. Assim, no verso “Lotário trem eu. Nas luzes fe- 
b ren tas”, não estam os em face de nenhum  decassílabo, e sim 
de um verso de arte  maior, de 12 s ílab as: “Lotário  tre 
m eu”, seis sílabas; “N as luzes febren tas”, seis sílabas. Q uan
to  ao outro  verso, “Conheces teu  crime? Ignoro, senhor”, 
o caso é o m esm o: 6 +  6, sem que fôsse proponível a ques
tão de saber se havia sinalefa entre um hem istíquio e outro.

Que o sistem a form ador do verso de a rte  m aior em 
V arela era a soma de dois redondilhos transparece à evidên
cia em “N évoas”, cujos versos obedecem uniform em ente ao 
esquem a: verso de 5 sílabas de term inação grave (contagem  
atual) mais outro verso de 5 sílabas no 2.° hem istíquio; só 
há, que eu"a tenha encontrado, um a exceção em V arela, de- 
notadora da passagem  do atual hendecassílabo de verso com
posto a verso simples. T rata-se  do verso “Conteve-se o 
bárbaro. M ísero cão”, de Mauro, o Escravo (A  Sentença, 
9 1); m as essa exceção não infirm a a regra, que surge em 
tôda a sua pureza não só no próprio Varela, como no Conde Lopo de Álvares de Azevedo.

O que se afirm ou do verso de arte  m aior pode ser asse
verado, mutatis mutandis, do alexandrino arcaico, formado 
pela justaposição de dois quebrados de heróico, isto é de dois 
versos de 6 sílabas (a tuais). Não têm  o m enor sentido ob
servações do anotador, como a seguin te: (êstes e aquêles 
versos) “obedecem ao modêlo francês do a lexandrino : a pa
lavra final do 1.° hem istíquio (grave) term ina em vogal e 
a l.a do 2.° hem istíquio começa por vogal, sendo possível a 
sinérese ou a elisão. Os demais versos seguem  o modêlo 
castelhano, em que é condição essencial a impossibilidade 
de se verificarem  tais alterações”. Na realidade, sem pre foi 
possível, no alexandrino arcaico, o prim eiro hem istíquio 
term inar em vogal e o segundo começar por vogal; já  Gon- 
zalo de Berceo o usava assim, já  assim  o usavam  os poetas 
dos Cancioneiros galaico-portuguêses:

Meu senhor arcebispo, and’eu escomungado,
porque fiz lealdade; enganou-m ’ o pecado!
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Já  assim  o usavam, finalm ente, Basilio da Gama ou Sil
va A lvarenga. Nessas condições, não se pode afirm ar que 
os versos que Miécio T áti aponta como alexandrinos france
ses sejam  realm ente franceses; pelo contrário, são arcaicos, 
um a vez que se encaixam entre alexandrinos arcaicos. T am 
bém aqui a questão de saber se havia sinalefa entre o final 
de um hem istíquio e o início do outro  era in su b sis ten te : in
teressava apenas, no tipo anterior de contagem , a justaposi
ção 7 +  7, constituindo um verso invariável de 14 sílabas 
m étricas (4).

Se a deficiente análise do hendecassílabo ou do alexan
drino arcaico em pana o brilho geral das anotações, tam bém  
não colabora para a firm eza dêsse brilho, de raro em raro, 
a pouca precisão do vocabulário técnico do anotador, com o 
quando distingue “assonância” de “rim a toan te” (vol. I I , 
pág. 161, nota 7; 236, 5; 314, 2, e tc .); quando se refere a 
“ hexâm etros” em vez de falar m ais precisam ente em “he
xassílabos” (II , 229); quando grafa, e mal, “Cólchida” (I, 
311) em vez de “ Cólquida” ou “ M oschos” em vez de 
“ M osco”, etc..

M erece relêvo, por outro  lado, a boa percepção de Mié
cio T áti, no que diz com o fenômeno das síncopes não assi
naladas ; tra ta-se  de ponto sem o qual não poderá haver in
teligência possível de bom núm ero de versos não só de F a
gundes Varela, como de Á lvares de Azevedo e de outros 
poetas. A excelente revisão dos volumes, onde se notam  
escassos enganos, é outro ponto que colabora para que rece
bam os os três volumes destas “Poesias Com pletas” como 
obra limpa.

(4) A hipótese “sinalefa” é absurda; já Berceo praticava o hiato. Cf. P. Henríquez Urena, La Versificación Espanola Irregular,2.a ed., 1933, págs. 16-17.



DIMENSÕES

N * °  haveria favor em asseverarm os que o sr. Eduardo 
Portela  m anifesta em Dimensões I qualidades de crítico 

literário  (1). P ara  exercer o ofício preparou-se, assim ilan
do as teorias de autores espanhóis como D ám aso Alonso ou 
Carlos B ousono; e isso, aliado à sua capacidade analítica e 
serenidade de julgam ento, levou-o à produção de um livro de 
agradável le itu ra e inequívoco interesse. Chega a ser co
m ovente, mesmo, a confiança com que êsse moço se entrega 
ao exercício da atividade crítica, convicto de que o faz não 
só  por vocação, como ainda apoiado nas m elhores doutri
nas — o que o induz a osten tar posição clara e definida. 
“ Jã  não é problem a da crítica literária  — diz êle — despre
zar ou com bater o im pressionism o. O seu problem a é su
perá-lo, assim ilando-o ( . . . )  Tem  a crítica literária  de ju n 
ta r  ao seu prim eiro contacto im pressionista um a outra  di
mensão, científica mesma, através da qual encontrarem os a 
“razão in te rna” da obra de arte, os segredos do seu meca
nismo, o m otivo últim o e radical do resultado “poético”. 
Assim, só depois de passar por êsses dois tipos de conheci
m entos, o intu itivo  e o científico, pode o crítico ju lgar a 
obra literária ou definir o seu caráter.”

Sem en trar na discussão do valor ou não de sem elhan
te critério, saliento apenas a conveniência de o crítico do
m inar a T eoria da L ite ra tu ra  (2), divisível num a série de 
d iscip linas: estas subm inistram  conhecim entos necessários 
ou úteis para que se escalpele o tex to  e se afira o valor li
terário  de determ inada obra. O crítico, realm ente, deve ter 
elem entos para bem exercer o seu ofício, isto  é, para ana
lisar a litera tu ra  enquanto literatura. M uitos com entaris-
<1) Livraria José Olímpio Editôra, 1958.
<2) A Teoria da Literatura não se confunde com a crítica literária. Cf. René Wellek e Austin Warren, Theory of Literature, New York, Harcourt, Brace and Company, pág. 30.
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tas, ainda hoje, são mais ou menos leigos em num erosos de
partam entos da T eoria da L ite ra tu ra ; mas isso não signifi
ca que todos os críticos m odernistas se tenham  guiado pelo 
mero im pressionism o. Os m ais notáveis ensaios de M ário 
de A ndrade foram erigidos sôbre firm es conhecim entos for
mais, de modo que não é possível considerá-lo m eram ente 
im pressionista, como o considera o sr. Eduardo Portela.

Por outro  lado, é tal, realm ente, a vocação do sr. P o r
tela, e tão sedutor o modo como exerce o ofício, que parece 
im prescindível cham ar-lhe a atenção para um a tendência 
que o vem em polgando: o em prêgo exagerado da analogia e 
por vêzes a incoerência. P ara  quem  exige rigor “científi
co” no tra to  da obra de arte, para  quem sabe que as teo
rias, “si non están refrendadas por una com probación no 
suelen convencer dem asiado”, não são perm issíveis certos 
processos de que lança mão o jovem  crítico. Se H enríquez 
U rena concluiu que os rom ânticos espanhóis não violaram  
nunca o isossilabismo, não se segue que os rom ânticos b ra
sileiros não o- tenham  violado e que — como quer o sr. P o rte 
la —  “as ligeiras infrações ao isossilabism o” se expliquem  
“naturalm ente pelos efeitos da sinafia, da cataléxis ou da 
anacruse”. H á irregularidades de contagem , entre os nos
sos rom ânticos, que não se explicam nem pela sinafia, nem 
pela catalexe, nem pela anacruse. B astaria citar as diéreses, 
as suarabáctis, as síncopes não assina ladas; ou ver, por 
exemplo, os seguintes versos de Gonçalves D ia s :

Vem  a terreiro  o m ísero contrário ;
Do colo à cinta a m uçurana desce:
“Dize-nos quem és, teus feitos canta,
“Ou, se mais te  apraz, defende-te”. Começa.

O 3.° e o 4.° verso são aparentem ente irregulares quan
to  à contagem . Do 2.° ao 3.° seria admissível a sinafia, 
com a deslocação da sílaba final de desce para o início do 
verso seguinte (3). Já  sinafia, catalexe nem anacruse têm  
coisa algum a a ver com o outro verso. Não se pode falar 
em catalexe, um a vez que o verso não é incom pleto ; nem é 
lícito invocar a sinafia, pois nenhum a sílaba se pro jeta  do
(3) Outra explicação é o emprêgo da diérese em tens.
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verso a n te r io r ; não se pode, finalm ente, falar em anacru
se, pois o verso, com a am putação da prim eira sílaba, não 
passa a começar por tônica, e, se lhe tirarm os a segunda sí
laba, ficará fora de medida.

Tam bém  sinafia, catalexe ou anacruse não são capazes 
de explicar alguns versos de Álvares de Azevedo, como 
ê s te s :

No deserto lodaçal, em frio leito ;
As serras do horizonte em púrpura parecem ;
No cobalto vivo do mar. Co’os olhos nela;
Enfim  deverdes, Conde, de ocultar — calai-mo.

N alguns casos, portanto , os rom ânticos brasileiros vio
laram  o princípio do isossilabismo. Sem dúvida o sr. P o r
tela anda em boa com panhia ao invocar H enríquez U rena ; 
mas o seu equívoco é querer aplicar indiscrim inadam ente o 
que o em inente m etricista disse do rom antism o espanhol ao 
rom antism o brasileiro — o que não é possível. A té porque, 
mesmo em m étrica espanhola, e a despeito de sua grande 
autoridade, H enríquez U rena por vêzes se equivocou —  por 
exemplo quanto às idéias de N ebrija e o m etro de Juan  de 
M ena —, como deixou claro Joaquín  Balaguer (4).

A aplicação de certos pontos da versificação espanhola 
à m étrica brasileira pode ser, portanto , desastrosa. À pág. 
51 do seu livro, refere-se o sr. Portela, a propósito do nosso 
rom antism o, aos “dois tipos de alexandrinos que conhece
mos : o francês, de doze sílabas, e o espanhol, de treze síla
bas”. Na realidade, preferível é cham ar o alexandrino dito 
espanhol de “alexandrino arcaico”, como fazia A lberto  de 
O liveira, pois antes de ser espanhol êsse verso já  era fran
cês, e tam bém  possui velha tradição na lín g u a : rem onta aos 
cancioneiros galaico-portuguêses. M as não só : o alexan
drino arcaico, ao tem po dos rom ânticos brasileiros, era sim 
plesm ente conhecido por “verso de 14 sílabas”, e não de 
13, como afirm a o sr. Portela, levado por influência espa
nhola.
(4) Apuntes para una historia prosódica de la Métrica castellana,Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1954.
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P o r outro lado, para quem  exige dos críticos, como o sr. 
P ortela , sólida base científica, impõe-se especial cautela pa
ra  não cair nas ciladas que o im pressionism o, travestindo-se 
de cientificismo, arm a “aux m eilleurs esprits”. Assim , o 
au tor de Dimensões assevera que há confusão de metro com Titmo no seguinte tre c h o : “Não há contradição algum a em 
afirm ar-se que o m etro (entenda-se de preferência o ritm o) 
não é indispensável à poesia, mas é indispensável à obtenção 
da famosa “hypnosis”, ou que outro nome tenha, em poesia.” 
Não nos parece, de modo algum, que tenha havido confusão 
nessa passagem.

Em  prim eiro lugar, metro não era para Coleridge o que 
é para o sr. P o rte la : para êste, metro é “o núm ero de sílabas 
m étricas”, definição que só funciona bem para os tipos de 
m etrificação regidos pelo silabismo, como o do Avesta (5), 
o japonês ou o que inform a algum as espécies de versos 
franceses, espanhóis ou p o rtu g u êses; para a metrificação 
quan tita tiva  latina ou para a silábico-acentual inglêsa, a defi
nição aplicável àquilo que W ordsw orth  denom inava “harm o- 
nious m etrical language” e àquilo cujos efeitos Coleridge ana
lisava (na Biographia Literaria, cap. X V II) exatam ente a 
propósito do prefácio de W ordsw orth , era por exemplo a de 
B aum garten (6) : metrum est numerus per omnes oratio- nis syllabas ordinatas voluptatem aurium promouens. A 
ordenação das sílabas era pois necessária à existência do 
m etro, ao passo que ritm o supunha falta de ordem  certa (sine certo quidem ordine sibi succedentes syllabas), e exis
tia portan to  na prosa. Ora, W ordsw orth  estava explicando 
por que escrevia em verso, e não em prosa, e Coleridge glo
sava as afirm ativas de W ordsw orth ; ninguém  iria falar 
portan to  em ritm o, o que poderia supor prosa.

A questão, hoje, não é a m esm a: pode-se ler ritmo 
onde Coleridge escrevia metro, pois não só os efeitos fisio
lógicos do ritm o estão bem estudados, como o conceito de 
ritm o tam bém  pode envolver regularidade. Para  os tra ta-
(5) E. A. Sonnenschein, What is Rhythm?, Oxford, 1925, pág. 41; J. H. Moulton, Early Religious Poetry of Pérsia, Cambridge, 1911, pág. 171.
<6) Meditationes Fhilosophicae de Nonnullis ad Poema Pertinentibus, § 103.
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distas ingleses responsáveis, com efeito, o metro não passa 
de um a form a especializada do ritmo (7). De resto, o pró
prio sr. Portela à pág. 168 de seu livro encampa as afirm a
tivas de J. M iddleton M urry sôbre os efeitos do ritm o, em 
lugar em que êste lê exatam ente ritm o onde Coleridge escre
via m etro. Pois não há de o crítico ignorar que M urry, nes
se início de capítulo sôbre a Bíblia inglêsa e o grande estilo, 
está sim plesm ente reexpondo a teoria de C o lerid g e .. .

O que peço, portanto, ao sr. Eduardo Portela, é maior 
rigor na conquista e na aplicação da base “científica” de sua 
crítica ; caso contrário, não diferirá ela, grandem ente, do tão 
m alsinado im pressionism o de outros críticos. E  isso será 
um resultado in justo  para um crítico que começa com tan ta  
ambição e talento.

(7) “Rhythm and its specialised form, metre” (I. A. Richards, Principies of Literary Criticism, Londres, l l .a impressão, 1949, págs. 134 e 143). Para as relações de ritmo e metro, cf. .todo o cap. XVII.



LABIRINTO DE SONS

A S verdades em poesia, infelizm ente, são sempre verda- 
des apenas dentro  de certos limites. Os que as conhecem, 

mas não as restrições, arriscam -se, na prática, a naufrágio 
por excesso de observância. Não é preciso ir m uito longe 
para chegar a essa conclusão. Os versos de Góngora —

infam e tu rba  de nocturnas aves 
gim iendo tristes y volando graves

— são, indiscutivelm ente, sonoros e musicais. O segrêdo 
dessa musicalidade e, ainda mais, de sua expressividade, tem 
incitado alguns autores, como Dám aso Alonso, a analisá-los. 
Verem os abaixo essa análise. No momento, porém, queremos 
assinalar o seg u in te : suponham os que alguém, ciente de que 
se tra ta  de decassílabos sáficos, isto é, com os acentos mais 
fortes na 4.a sílaba e na 8.a, construa todo um poema com 
êsses mesmos decassílabos sáficos. O resultado será de
cepcionante. O que era m usical em Góngora se to rnará  de 
m onotonia quase insuportável no im aginário poema. Não 
faltam  em português, notadam ente entre os rom ânticos, 
exemplos da m onotonia que fulm ina os poemas em decassí
labos de 4.a e 8.a. Vejam -se as três prim eiras quadras, para 
não citarm os tôdas, do poema “D eixa-m e!” de Fagundes 
V a re la :

“Q uando cansado da vigília insana 
Declino a fronte num dorm ir profundo,
Por que teu nome vem ferir-me o ouvido,
Lem brar-m e o tem po que passei no mundo?
Por que teu vulto se levanta airoso,
T rem ente em ânsias de volúpia infinda?
E as form as nuas, e ofegante o seio,
No meu retiro  vens tentar-m e ainda?
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Por que me falas de venturas longas,
Por que me apontas um porvir de am ôres?
E o lume pedes à fogueira extinta,
Doces perfum es a polutas flores?”

Os versos de Góngora são musicais, quer isoladam ente, 
quer no contexto. Mas a musicalidade deixaria de te r o 
seu caráter de excelência se os dois versos fechassem uma 
oitava tôda em decassílabos sáficos. Na oitava de Góngo
ra, os acentos principais variam  nos decassílabos, de modo 
que, guardada a seqüência iâmbica, se evitam  a um só tem 
po a m onotonia e a quebra de r i tm o :

“Guarnición tosca de este escollo duro 
troncos robustos son, a cuya grena 
menos luz debe, menos aire puro 
la caverna profunda, que a la pena; 
caliginoso lecho el seno oscuro 
ser de la negra noche nos lo ensena 
infame tu rba  de nocturnas aves, 
gimiendo tristes y volando graves”.

* * *

Os últim os quatro  versos são expressivos por várias 
razões: frisa Dám aso Alonso (Poesia Espanola: Ensayo de 
métodos y limites estilísticos) 1.° —• que o poeta acum u
lou adjetivos que exprim em  escuridão, tais como “caligi
noso”, “oscuro”, “negra”, “nocturnas” ; 2.° — “caliginoso” 
representa para o leitor comum um m isterioso valor alusivo, 
que se propaga pelos versos seguintes (“caliginoso” é ex
pressivo tam bém  por ser palavra longa, e ter, colocada como 
está em situação de evidência, sua musicalidade ressaltada) ;
3.° — há um verso em que a imagem do escuro parece que 
se condensa:

infame turba de nocturnas aves.
Analisando êsse verso, salienta Dám aso Alonso que os 

acentos, caindo na 4.a e na 8.a sílabas, ferem duas sílabas 
id ên ticas: “tu r”. A sensação da 8.a sílaba reforça o negror
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da 4.a, duplicação acrescida pelo fato de o “r ” final prolon
g ar a ressonância do “u ”. O verso, além do mais, é bi- 
m embre, dando a im pressão de perfeita sim etria acentuai e 
sintática. A centuai: 4 — 8. S in tática: adjetivo — subs
tantivo  — preposição — adjetivo — substantivo. O ú lti
mo verso, aliás, reitera, como ainda observa D ám aso Alonso, 
a im agem  estru tu ra l do penúltim o: em “gim iendo tristes y  
volando graves” há a mesm a bilateralidade sintática, repre
sentada agora pelo esquem a gerúndio — adjetivo —■ prepo
sição — gerúndio — adjetivo.

* * *

Claro que êsses elementos, assinalados por Alonso, es
tão de fato presentes no complexo significante dos versos. 
Mas há outros elem entos que Alonso negligenciou, embora, 
em nossa opinião, colaborem para a im pressão geral de 
cristalização que se nota nos versos. T rata-se  da asso- 
nância e da aliteração. A sim etria do verso “infame turba 
de nocturnas aves” é bem m aior do que acenou o estilista 
espanhol. Além da acentuai e da sintática, há ainda a si
m etria assonante, só parcialm ente apontada por Alonso com 
referência à sílaba “tu r”. E n tre  “tu rb a ” e “nocturnas” a 
assonância é tão rica que quase se faz r im a ; mas nos extre
mos do verso há outra  assonância, de “infam e” com “aves”, 
sendo a linha, portanto, portadora de dupla assonância em 
posição sim étrica :

a e  — u a  — u a  — a e.
No últim o verso, em bora não se tra te  dos mesmos fo- 

nemas, a letra “g ” aparece tam bém  sim ètricam ente, no co
meço das palavras inicial e final da linha, em “gim iendo” e 
“g raves”, de modo que a im pressão de ordem  é visualm ente 
reforçada.

Tam bém  a aliteração merece exame em tôda a oitava. 
P ara  começar, há um verso em que ela é por demais fla
grante. T ra ta-se  do 6.°: “ser de la negra noche nos lo en- 
sena”, em que há três “nn” iniciais, e um médio de quebra. 
O utra aliteração evidente se observa no 4.° verso, entre “pro
funda” e .“pena”.
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Mas se formos exam inar a aliteração não de verso a 
verso, e sim dentro de tôda a oitava, notarem os fatos curio
sos : o “ g”  que abre a oitava, com “guarnición”, fecha não 
apenas o segundo verso ( “g ren a”), mas a própria oitava: 
“graves”. No 1.° verso, há “tosca” que alitera com “tro n 
cos” no segundo verso, aliteração reforçada por dois “t t ” 
in teriores: “este” (1.° verso) e “robustos” (2.°). Pois bem, 
êsses “t t ”, que surgem  no início da oitava, voltam no fim, ali- 
terando “tu rb a” (7.° verso) com “tris tes” (8.°) e aprovei
tando, de permeio, o “t ” de “nocturnas”. O “c” exerce tam 
bém uma função perceptível na o ita v a : surgindo a princípio 
interiorm ente, em “tosca”, “escollo” e “troncos”, logo de
pois ganha projeção inicial em “cuya”, “caverna” e “cali
ginoso”.

Não quero dizer que tôdas essas aliterações tenham  si
do conscientem ente procuradas por G óngora; o mais prová
vel é que tenham  surgido autom àticam ente no ato da com
posição, segundo uma espécie de necessidade psicológica 
de retorno aos mesmos sons. Ou m elh o r: o uso de certos 
fonemas iniciais dirige o pensam ento, às vêzes, para pala
vras começadas com êsses mesmos fonemas, sem que o poe
ta  tenha exata consciência dísso. Essas aliterações involun
tárias agem freqüentem ente não dentro  do mesmo verso, mas 
de verso a verso ou versos.

O resultado é que o leitor fica embalado pela expressão, 
sem que saiba exatam ente p o rq u e ; ou o poeta, ao compor, 
fica seduzido por certas palavras em determ inados lugares, 
sem que encontre para isso explicação mais convincente. 
Mas a explicação existe: os versos anteriores condicionam 
os posteriores, não só quanto ao sentido, clima, ritm o e es
tru tu ra , mas ainda quanto ao vocabulário. Claro que o 
poeta, compondo, não nota o fa to ; mas um exame frio do 
texto  composto pode acusar um a espécie de fio de Ariadne 
no labirinto de sons do poema. É o que ocorre com a oi
tava de Góngora, tão justam ente celebrada em sua expressi
vidade e em seu aspecto formal.



DE CONJUNÇÕES E ADVÉRBIOS

j y jU I T A S  proibições que se fazem em poesia carecem de
m érito. D ecorre isso de que os poetas e críticos possuem  

teorias próprias e traçam  regras de acôrdo com essas teo
rias. Acontece, porém, que a m aior parte das teorias não 
abrange todos os poem as dignos dêsse nome, mas apenas 
pequena parte. E  é a parte  excluída que vem invalidar as 
teorias restritas, induzidas de escasso núm ero de composi
ções e não do m ais amplo núm ero possível.

M uito conhecida é a condenação, que fazem alguns teó
ricos e críticos, das conjunções ilativas e causais em poesia. 
Baseiam-se em que essas palavras denunciam  um a conclusão 
ou causa e portan to  são de caráter lógico. O ra, como a poe
sia parece indiferente à lógica, forçoso é concluir que o uso 
de conjunções dêsse tipo constitu irá legítim o atentado à na
tureza alógicn da poesia. O raciocínio, à prim eira v ista 
bem lançado, é no entan to  perfeitam ente falacioso. O que 
interessa na poesia não é diretam ente o pretexto  (ou situa
ção expressa) mas o tem a (ou sentim ento que em erge do 
pretexto). O pretexto pode ser perfeitam ente lógico, mas 
isso não afeta o tem a, que é, por fôrça, de natureza afetiva. 
N unca será demais insistir nessa teoria de H ytier, que me 
parece condizente com a realidade dos fatos. Em  outros 
têrm os já  a deixaram  expressa T. S. E liot, com sua teoria 
do correlativo objetivo, ou E zra Pound, quando definiu a 
poesia como “a sort of inspired m athem atics, which give 
us equations, not for abstract figures, triangles, spheres, and 
the like, but equations for the hum an em otions.” Substan
cialm ente, a concepção de Pound (expressa em 1910) e a de 
E liot (1919) são iguais, como observa R ay B. W est,

No que se refere às conjunções ilativas (ou conclusivas) 
cabe observar que os poemas, em geral, obedecem a estru 
tu ras esquem atizáveis. Sôbre algum as dessas estru tu ras ou 
métodos estru turais, excluído o m etro, já  se pronunciou
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Yvor W in ters em conhecido ensaio, “The Experim ental 
School in Am erican P o e try ”. P o r um dêsses métodos —
o método lógico da composição — o crítico entende a p ro
gressão racional de um detalhe para  o u tro ; o poem a tem  
evidente estru tu ra  expositória, como o “T o H is Coy Mis- 
tress”, de Andrew  M arvell, em que T. S. E liot viu, com ra 
zão, algo de um a estru tu ra  silogística. Em  outros têrm os, 
m ais adequados ao caso das conjunções que estam os exam i
nando: o esquem a últim o da poesia, se a descarnarm os to 
talm ente, ficará reduzido a três vigas ou a três conjunções: 
se, mas, portanto . O poeta faz um a afirmação condicional: 
se tivéssem os bastan te tem po, então eu ficaria cem anos a 
adorar teus olhos, etc..

(H ad  we bu t world enough, and time,
An hundred years should go to  praise
T hine eyes, and on th y  forehead g a z e ;
Tw o hundred to  adore each b reast
B ut th irty  thousand  to  the rest) ; mas não tem os 

bastan te tem po e a m orte está à v ista :
B ut a t my back I always hear
T im e’s w ingèd charriot hurry ing  near,
T he grave’s a fine and private place,
B ut none, I  th ink, do there em brace; portanto , 

gozemos, devoremos agora nosso te m p o :
Now therefore, ..........................................
Now let us sport us while we may,
A nd now, like am orous b irds of prey,
R ather at once our tim e devour,
T han  languish  in his slow -chapt power.

E stá  aí, nessa poesia metafísica, um exemplo, e vigo
roso, do emprêgo perfeitam ente norm al da conjunção con
clusiva. Tam bém  as causais são freqüentíssim as em poe
sia. N este setor, há exem plos de tôda espécie. Se tom ar



O  V e r s o  R o m â n t ic o  e  O u t r o s  E n s a io s 79

mos as “O des” de Ricardo Reis, não precisarem os procurar 
m uito para toparm os com duas causais num a só ode, por si
nal que das mais célebres :

“As rosas amo dos jard ins de Adônis,
Essas vólucres amo, Lídia, rosas,

Que em o dia em que nascem,
Em  êsse dia morrem.

A luz para  elas é eterna, porque 
Nascem  nascido já  o sol, e acabam 

A ntes que Apoio deixe
O seu curso visível.

Assim façamos nossa vida um dia,
Inscientes, Lidia, voluntariam ente,

Que há noite antes e após
O pouco que duram os.”

No 5.° verso e no 11.° há duas causais: porque e que. 
E  no 9.° verso, aquêle “assim ” dissim ulado não passa de 
um a conjunção ilativa, que pode ser perfeitam ente substitu í
da por “ logo”, “en tão”. A estru tu ra  do poem a é bastan te 
sim ples: tra ta-se  de um a comparação (da vida hum ana com 
a brevidade das rosas) e de um a conclusão, que envolve o 
ideal de viver lum inosam ente, como as rosas. O papel da 
conjunção conclusiva é portan to  fundam ental.

U m a outra  ode de Pessoa, e não menos conhecida, te r
m ina tam bém  com um a conjunção causai:

“P ara  ser grande, sê in te iro : nada 
Teu exagera ou exclui.

Sê todo em cada coisa. Põe quanto és 
No mínimo que fazes.

Assim  em cada lago a lua tôda 
Brilha, porque alta  vive” .

N um  poem a de T. S. E liot, “Ash W ednesday”, o papel 
da conjunção causai é tão nuclear, a idéia de causa, que ela 
indica, é tão obsessivam ente frisada, que tôda a prim eira 
parte do poem a desapareceria sem o uso da palavra “be-
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cause”. No caso, a conjunção participa da estru tu ra  do 
poema, constituindo a sua viga lógica principal :

“Because I do not hope to tu rn  again 
Because I do not hope 
Because I do not hope to tu rn  
D esiring this m an’s gift and th a t m an’s scope
I no longer strive to  strive tow ards such things 
(W hy  should the aged eagle stretch  its vvings?)
W hy should I m ourn
The vanished pow er of the usual reign?
Because I do not hope to  know again
The infirm glory of the positive hour
Because I do not th ink
Because I know I shall not know
The one veritable transito ry  power
Because I cannot drink
There, where trees flower, and springs flow,

[for there is nothing again
Because I know th a t tim e is always time
And place is always and only place
And w hat is actual is actual only for one tim e
And only for one place
I rejoice th a t things are as they are and
I renounce the blessed face
And renounce the voice
Because I cannot hope to  tu rn  again
C onsequently I rejoice, having to construct

[som ething
Upon which to rejoice”.

A prim eira parte do poem a tem  mais três estrofes, em 
duas das quais volta a repetir-se o “because” . N a segunda 
estrofe transcrita  ( 7 °  verso) existe um “for” claram ente ex
plicativo, e na terceira estrofe (9.° verso) um advérbio (con
sequently) no qual os proibidores do uso de palavras de sa
bor lógico veriam  verdadeira heresia poética.

Mas contra os exemplos citados — de Marvell, de F er
nando Pessoa, de T . S. E liot, não há teoria que possa fir
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m ar-se : seria im possível atacar a qualidade dos poemas. É 
errônea a proibição de tal ou qual palavra ou classe de pala
vras, em poesia. Porque a poesia — em sua face visível — 
não é sim plesm ente a palavra, como tan to  se diz, m as o ar
ranjo  das palavras. Nesse arranjo é que o poeta m ostra a 
sua habilidade, o seu poder de comando, a sua perícia ou 
a sua irrem ediável fraqueza. T an to  m aior será o poeta, sob 
o ponto de v ista estritam ente artesanal, quanto m ais conse
guir tira r efeito de palavras em si mesmas inexpressivas. 
Porque é possível, pela disposição das palavras, pôr em re- 
lêvo uma d e la s ; isso é fácil e norm al quando se tra ta  de um 
substantivo, de um adjetivo, de um verbo. Mas às vêzes 
a carga poética se concentra num  advérbio, como naquele 
sonêto de V inicius de M orais que se baseia num  simples 
“de repente” . O sonêto faz da locução um uso re ite rad o : 
de repente aconteceu isto, de repente aconteceu aquilo, e as
sim por diante até te rm in a r: “de repente, não mais que de 
repente”. Mesmo entre os m ais jovens, há alguns que sa
bem tira r efeito de um a espécie de suspensão do “e” ou do 
“ou”, como o sr. Olímpio M onat da Fonseca em seu livro de 
estréia, “C antos”. O poema inicial é disso um exem plo :

“Ouve,
ouve aquela música ainda silêncio 
na flauta que jaz entre os dois pomos 
e,contem pla a m orte ainda ritm o
nos ágeis corcéis que pelos prados correm
ou,
fita o lúcido sol que já  em seu intimo 
traz  a noite”.

Pena é que o poeta, encantado com a descoberta, tenha 
dela feito uso freqüente, o que banaliza a invenção e a 
transform a em processo. Essa, porém, já  é outra  questão.



TRÊS LIVROS PREMIADOS

1. O DANÇADO DESTINO

^ ^ D V E R T E  D ám aso Alonso, em face da poesia de Góngo-
ra, que esta resum e a natureza, num a síntese brilhante e 

bem ordenada. T rata-se de um a recriação dentro  de limites. 
Pois bem, ao lermos O Dançado Destino, da sra. M aria da 
Saudade Cortesão (Rio de Janeiro, 1955), lembramo-nos 
im ediatam ente dessa caracterização. O que desde logo im 
pressiona nessa autora, a quem em 1951 foi atribuído o prê
mio “Fábio P rad o ” de Poesia, é não só a sua capacidade de 
interpretação e síntese, como ainda a clara noção de limite 
que reponta de sua poesia.

Se o vigor de síntese já  transparece da série “As E sta 
ções”, que reflete as reações psicológicas da au tora ante o 
espetáculo m utável das quadras do ano, em “As L am enta
ções” a poetisa se traslada, dram àticam ente, para as figuras 
de Ofélia, A riadne, Fedra e a m ulher de Loth. O processo 
dram ático da sra. M aria da Saudade presta-se à análise, por 
exemplo, no poema “A riadna”. A figura de A riadne é a tra 
dicional, e nela a poetisa se encarna. A inda m a is : a situa
ção em que Ariadne se encontra é tam bém  a tradicional. 
Mas em bora a personagem  e a situação sejam  as tradicio
nais, o com portam ento psicológico de Ariadne se enriquece 
de matizes, porque Ariadne não é a simples moça da fábula, 
mas a poetisa que se desdobra e vive a lendária filha de Mi- 
nos. Como em Catulo, Ariadne se vê abandonada por Teseu 
na ilha deserta (1 ); mas enquanto no poeta latino a moça 
g rita  de desespêro e galga m ontes para ver de longe o navio —
(1) Esclareça-se contudo, pois falamos em tradição, que nem todos os escritores antigos faziam Ariadne ser abandonada por Teseu. Segundo Homero, por exemplo, foi morta pela deusa Artemis na ilha de Dia, quando estava sendo levada por Teseu para Atenas (Odisséia, XI, 321-325). Já para Apolodoro (Epítome, I. 9) foi raptada por Dioniso em Naxos, contra a vontade de Teseu.
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Saepe illam perhibent ardenti corde furentem  
Clarisonas imo fudisse e pectore uoces,
Ac tum  praeruptos tristem  conscendere montes,
V nde aciem in pelagi uastos protenderet aestus,

(64, 124-7)
— Ariadne, para M aria da Saudade, ao ver-se abandonada 
e iludida, confunde-se e foge para os montes, sentindo-se co
mo que am aldiçoada e procurando esquecer a luz e as coisas 
diurnas na noite acolhedora:

A dversa aos pássaros 
E  à luz do dia,
Galgando obliqua 
Inclinados plainos,
Às ciladas cruéis 
Do meio-dia 
De perfil fugindo.
Ai, de m im ! longe é o m ar 
E  seus pórticos graves.
Lacerada vagueio 
Pela aresta  das fragas,
A cal e o acanto 
Gretam  meus pés 
O utro ra  am ados.
O h perdidas colunas 
Que o mundo lim itavam  
Circular, perdido 
Centro do m eu ser 
Enraizado no engano.
E u  que detinha o fio 
E o segredo. O h iludida!
A dversa aos pássaros,
Nos impiedosos plainos 
Buscando a bôca da som bra 
E  a ternura,
Infiel aos presságios,
A mim mesma funesta,
De perfil fugindo.
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A certeza anterior (de que Teseu a am ava e era since
ro para com ela) se identifica com a lu z ; enganada pelo dia 
(isto  é, por sua certeza), Ariadne se sente esm agada e amplia 
seu dram a até intuicionar-se um a personagem  trágica, que 
só tem  afinidades com a noite e as som bras da condenação.

Se M aria da Saudade recriou Ariadne num  poem a psico
logicam ente curioso, já  a apresentação de Fedra ocorre 
num a composição de nível artístico  superior:

Nos corredores onde outrora 
Soprava a brisa, hoje o fogo,
U m  rum or de sangue e fera,
R espirar descompassado.
Nos corredores onde agora
A aurora me vê vagueando,
Os cabelos desatados,
O s m eus vestidos verm elhos 
Caídos por sóbre as lajes 
E  as m inhas servas chorando.
E rrando  em busca da pura 
Solidão que me rejeita,
A rranco em sangue do peito 
U m  som selvagem e branco 
Que nos corredores perdura.
Im pura, H ipólito, e alva 
Grito o teu nom e inviolado —
E  tu  corres pela praia 
Com pássaros nos cabelos,
E  nu entre os teus cavalos.

Patenteia-se, nesse poema, a ciência vocabular da sra. 
M aria da Saudade. Os vocábulos são a um só tem po ade
quados ao tem a e portadores de densa fôrça sugestiva. Sur
ge, em plenitude, a m ulher apaixonada e prêsa do desespero ; 
tudo, de inicio, são ardências p rim itiv as: fogo, sangue, fera, 
respiração ofegante. Depois, caracteriza-se a cena, um a ce
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na antiga, como convém ao tem a F ed ra : lajes e servas. F i
nalm ente, a m ulher que não encontra paz g rita  de pura  afli
ção, de rem orso e desespêro, ao pensar que H ipólito corre 
para a m orte, em meio aos seus cavalos, na praia. A inda 
aqui, dois porm enores são su g estivo s: os pássaros nos cabe
los, que dão a H ipólito um quê de inocência e lirismo, e o 
fato de estar êle nu, evocativo de heróica antigüidade. Tudo, 
no poema, é adequado e funcional. Q ualquer superfluidade 
foi suprim ida. N a prim eira estrofe, as elipses se sucedem : 
“Nos corredores onde outrora /  Soprava a brisa, hoje o 
fogo”, isto é, nos corredores onde outrora soprava a brisa e 
hoje sopra o fogo; “U m  rum or de sangue e fera /  R espirar 
descom passado” — ouve-se um rum or de sangue e fera, ou
ve-se um resp irar descompassado.

Se nesse poem a é flagran te a técnica da sra. M aria da 
Saudade (os próprios vestidos “verm elhos”, simples como 
são, funcionam  no contexto), outros poem as confirm am  a 
capacidade da autora. O ra é um a simples questão de ordem  
vocabular que dá encanto a determ inado trecho:

“Ah os pássaros, ai
Que em molhos se desprendem
Do jasm ineiro oblíquos” ;

ora são conotações orientais ou clássicas que valorizam  um 
“coroada de peônias” ou um “bela como um abeto” ; ora é a 
própria im agem  que, além disso, se revela de claro bom gos
to : “teus ombros, azul narciso”.

Ao falar em conotações é evidente que estou tom ando o 
tex to  como simples ponto-de-apoio para m inhas próprias 
lem branças de le ito r ; de nenhum  modo quero insinuar que a 
sra. M aria da Saudade esteja aludindo a L i Po, Po Chu-i ou 
Vergílio, em rem iniscências livrescas que não é lícito à crí
tica presum ir. Pelo contrário, a poesia da sra. M aria da 
Saudade transpira, principalm ente em “A P a rtitu ra  do So
nho”, vida efetivam ente vivida. O am biente e a vida fam i
liar portuguêsa transparecem  fortem ente na co leção; assim, 
o abeto, para a sra. M aria da Saudade, será um a árvore vista 
e revista, enquanto para nós, criaturas do trópico do sul,
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assum irá um pouco daquela “estranheza" sem a qual, dizia 
Bacon, não há beleza excelente.

Mas o que há de vida real na poesia da sra. M aria da 
Saudade não prejudica a sua transfiguração, isto  é, não com
prom ete com detalhes banais e vulgares a depuração das ex
periências. O m undo da sra. M aria da Saudade é mais limi
tado que o m undo real, embora mais brilhan te — ta l como 
no caso de Góngora.

E, por falar em limites, eis aí algum a coisa que se nota 
em O Dançado Destino. Já  não falo em vocábulos que se 
reiteram  de modo a cham ar a a ten ção : falo num a preocupa
ção geom étrica de linhas e formas, a qual ora descarna a 
poesia, fazendo-a sem elhante a um quadro abstracionista, 
ora lhe dá volume, ta l qual se estivéssem os em face de uma 
escultura. No que se refere a linhas, sucedem-se os têr- 
mos “tangen tes”, “divergentes”, “oblíquos”, “verticais”, 
“paralelas”, “diagonais”, etc. logo nos prim eiros poemas. 
Q uanto às formas, não creio ser preciso salientar que as im a
gens visuais da sra. M aria da Saudade são em geral densas 
e expressivas. Falei em volum es: veja-se como, no poema 
“O félia”, há um a como que sucessão de posições da face e 
do corpo hum ano :

Cristal e aço da tarde,
Íris  d ’água côr do tempo,
Que rosto  perdi na água 
Que perfil perdi no vento.
N unca a figura do sonho 
Me pareceu tão  velada —
Vejo só a meia-lua 
D a sua nuca inclinada.
Edifício d ’água e som bra
Que eu fugindo desm anchava —
E em meus cabelos ao sul 
Grinaldas se desfolhavam.
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Deixai-me afundar nas frias 
Solidões de junco e mágoa,
E  dos pássaros ausente 
R epousar à som bra d ’água.

Tam bém  a aliteração constitu i um limite na poesia da 
■fera. M aria da Saudade, ou ainda o pretérito  imperfeito. T ra 
ta-se, neste últim o caso, de um marco tem poral, que faz al
guns de seus poemas, como “A m ulher de L o th ”, terem  afi
nidade com certos rom ances populares.

2. OS INSTRUMENTOS DO TEMPO

A ssevera H erbert Read que na poesia de Gerard Man- 
ley H opkins a beleza da superfície tende a ocultar o pen
sam ento, que todavia existe e em ergirá em sua variedade e 
fôrça à m edida que a linguagem  do poeta fôr sendo aceita (1). 
Leva-m e a evocar essa observação do crítico inglês a consi
deração de que a forma, b rilhante e acabada, re lu ta  m uitas 
vêzes em entregar-nos o conteúdo, em ceder-nos o fundo 
sem o qual, não obstante, ela própria não se compreenderia. 
Daí parecer-nos, eventualm ente, que determ inado poema 
“não tem  fundo” ou é “pobre de fundo”, quando na rea
lidade êsse fundo resistiu  à nossa captação, não perm itiu 
que nos assenhoreássem os de seu sentido e razão de ser.

D iversam ente não parece pensar o sr. Fernando Pessoa 
Ferreira, prêm io Fábio P rado de 1954, em cujo livro Os 
Instrumentos do Tempo, ora editado (2), se afirm a que

“A superfície é tudo. N ada existe 
mais profundo que a rosa e perm anece 
alheio à dor dessa beleza enorm e”,

tese aparentem ente oposta, mas só na aparência ; para c itar
mos ainda um a vez H erbert Read, “a forma é inerente à

(1) Form in Modern Poetry, Vision, Londres, 1948, pág. 58.
(2) Livros de Portugal, Rio de Janeiro, 1958.
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paixão. Pois, como observou Em erson com sua ocasional 
penetração, não são os m etros, mas um argum ento  causador 
de m etros, o que faz o poema — um pensam ento tão apaixo
nado e vivo que, como o espírito de um a p lanta ou animal, 
tem  arqu ite tura  própria, e enriquece a natureza com um no
vo objeto”. É preciso, portanto, saber descobrir, na forma 
da rosa, o espírito da rosa, o pensam ento que a gerou e 
produziu.

Isso no que diz com o crítico, o qual correrá contu
do o risco de sofrer ante os olhos a decomposição do objeto 
contemplado, como no caso do peixe de Agassiz, narrado por 
Pound (3), ou no da fam osa môsca azul, do nosso não me
nos famoso M achado de Assis. São percalços de que não 
obstante o poeta se acha isento, pois não lida com a análi
se mas com a síntese. Nem seu peixe é o peixe m orto de 
Agassiz, e sim o peixe vivo no aq u á rio :

Um  peixe diante de sua 
m atem ática serena, 
vivendo como quem sente 
raro  sabor de domingo, 
branco, efêmero, pacifico.
Não sabe que me pertence 
e que procuro as palavras 
correspondentes e exatas 
para dissecar seu brilho.

Ou será, vivo ou m orto o peixe, a im agem  do peixe em 
seu auge, tão incorruptível como “a essência e a form a di
vina” da bela de Baudelaire, mesmo defunta e a desfazer-se.

D ito isso, e assim  como observa um peixe no aquá
rio, o sr. Fernando Pessoa Ferreira  se volta, em sua poesia, 
para tem as na m aior parte  sim ples: não será inutilm ente, 
aliás, que a prim eira parte de seu livro se denom ina “Pe-

(3) Ezra Pound, ABC of Reading, Faber and Paber, Londres, 1951, pág. 17. Cf. ainda Geir Campos, in Revista Brasileira de Poesia, n.° 7, pág. 27.
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quenas Odes D om ésticas”. A lgum as dessas odes têm  mes
mo a simplicidade dos velhos “crom os” :

Calor do pão na manhã, 
crescendo manso e dormente.
No soalho se desm ancha 
doce luz inconsistente, 
com suas facas de mel 
cortando o silêncio quente.
Os om bros dela na cama, 
como narcisos cansados, 
num  florescer transparente.

É m anhã, cresce o calor como se o difundisse o pão; 
raios de sol penetram  no quarto , longos como facas e louros 
como m e l; a moça ainda está na cama, com os ombros à m os
tra  : om bros de narciso, e de narciso cansado, tan to  que re
pousam.

Os vegetais, as flores sobretudo, interferem  freqüente
m ente na poesia de Fernando Ferreira, que é capaz de per
ceber “a linguagem  tranqüila das v io letas” ou de se dirigir a 
Dolores em duas canções “botânicas”. E  mais do que as 
flores, certas im agens cinéticas lhe povoam  os versos, que 
oscilam entre o movimento e o repouso, como em “As Raí
zes do Sono” :

Deixam os nossos pés abandonados, 
como as asas longínquas de quem  dorme.
Pois nada tem  a ver conosco o largo 
im pulso que nos une e nos devolve
à claridade an tiga das lem branças 
e à pureza dos pés que nós perdemos.
(Ín tim os aquedutos de silêncio 
prendem  meu salto para  o desencanto
de rosas m agras, sujas, im passíveis).
T ôdas as coisas, cuja brevidade 
flu tua em nossos pés indivisíveis.
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renunciaram  hoje aos seus alegres 
patins, às suas tím idas janelas, 
e aos rum os plenos de serenidade.

E  assim  como nesse sonêto, por sua poesia perpassam  
fugas e vôos, gestos, viagens, itinerários, danças, verbos 
indicativos de movimento, como jogar, precipitar, etc. Às 
vêzes o repouso sobrevêm, como contraste:

E sta  m anhã com portada: 
cada coisa em seu lugar.
Como um a luva dorm e o ar 
de laranjas estagnadas.

É êsse mesmo repouso que se nota, ainda, neste pequeno 
poem a:

E  vem a hora necessária,
quando se acende o espírito natu ra l das côres. 
Depois, o verde e as nuvens esfriaram  
e nas árvores pousam  sossegados, 
como num a aquarela.

M uitas das emoções a que se reportam  os versos tam 
bém pertencem  a um a hierarquia de certo modo cinética, 
pois se enfileiram  na linhagem  do susto, do sobressalto, do 
espanto, do pânico.

Num  sonêto como “A N adadora”, o espírito cinético 
dessa poesia surge em sua p u re z a :

Verde. Silenciosam ente verde, 
suspensa na m anhã, a nadadora.
A paisagem  descalça das colinas 
repousa em ti. E disso nada sabes.
As mãos voando, a côr, o sobressalto 
do busto  a deslizar em sua própria 
audácia. E o resto  de seu corpo, límpido, 
fácil, inconseqüente quase, neutro.
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De vez em quando o céu se precipita 
em sua fronte eternam ente simples, 
em seu silêncio colorido e puro.

T ens os olhos ausentes, não percebes 
a nadadora, única, desfeita 
em claros alicerces de ternura.

De assinalar, finalm ente, que a expressão de Fernando 
Pessoa Ferreira  é depurada e precisa, ostentando raríssim as 
inadvertências e poucas influências perceptíveis. De sua 
fôrça pode dizer, por exemplo, o “Sonêto D om inical” :

Densa de tempo, a tarde se assem elha 
à plenitude simples de um  aquário, 
anunciando a flor do calendário 
debruçada na sua cór verm elha.

M om ento de ginástica b rancura: 
o m ar tranqüilam ente provisório, 
o trapézio, o terraço, o prom ontório, 
a flor de sobressalto e de aventura.

N as m inhas mãos o tem po está dormindo, 
inutilm ente longo e fecundado; 
contudo, perm anece resistindo

suspenso à claridade dos olhares.
Que o m ar tem  pés de vidro e está sentado 
à m argem  das questões crepusculares.

Poucas vêzes se terá  visto um estreante, como êsse, 
iniciar-se form alm ente tão seguro. A ju lgar pela nítida eco
nom ia de seus poemas, pelo seu modo pessoal de contem plar 
os objetos, pela firm eza de suas soluções, podemos esperar 
do au tor de Os Instrumentos do Tempo (siquid habent ueri 
uatum  praesagia) uma carreira de mestre.
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3. ALADOS IDÍLIOS
Não deixa de ser profundam ente significativa a circuns

tância de Lélia Coelho F ro ta  epigrafar um a das partes de 
seu livro (1) com alguns versos de R aim baut d ’A urenga 
(em tradução francesa) : “Entrelaço, concentrado e pensa
tivo, vocábulos /  preciosos, escuros e coloridos, /  e procuro 
cuidadosam ente /  o modo de, limando-os, tirar-lhes a ferru
gem, /  a fim de to rnar claro meu coração obscuro”. D e fa
to, o Conde de A urenga, senhor de Corteson e “de gran  ren 
d ’au tres castels”, foi notório representan te do “trobar clus” ; 
e igualm ente a poesia destes Alados Idílios, fechada, en tre
laça motz bruns e teinz, sem que a poetisa m ostre os receios 
de D a n te :

M a perch’io non proceda troppo chiuso.
Já  H incm ar, arcebispo de Reim s (845-882), e Rábano 

M auro (cêrca de 780-856) verberavam  o uso de abstrusa, obscura, contorta, rariora vocabula, uso êsse aproxim ado por 
V iscardi do fu turo  trobar clus (2). Não obstante, a um dos 
representantes dêsse modo de poetar, A rnau t Daniel, foi 
que D ante concedeu o títu lo  de “m iglior fabbro” : entre crí
tica e louvor, oscilam as opiniões.

Como bem frisa E rn st R obert C urtius, “o m aneirista 
quer dizer as coisas não norm alm ente, mas de modo anor
mal : prefere o artificial e afetado ao natural. Q uer su r
preender, m aravilhar, deslum brar”. Nem todos, porém, são 
deslum bráveis: ou por desconhecerem  os elem entos do ofício 
(e isso se dá com o público em geral, que não costum a per
ceber os refinam entos expressivos) ou por entenderem  que 
poesia não é som ente expressão, mas tam bém  com unica
ção. Ora, o m aneirism o to rna  difícil a comunicação, uma 
vez que carrega na afetação expressiva. E  essa afetação 
pode não ser padronizada, m as variável; como ainda frisa

(1) Alados Idílios, São Paulo, 1958. Prêmio de “A Gazeta”.
(2) Martin de Riquer prefere separar do trobar clus o trobar ric, pois êste é hermético por motivos de rebuscamento; quanto a Viscardi, cf. o mesmo Martin de Riquer, La Lírica de los Trovadores, Barcelona, 1948, pág. XXII.
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C urtius, “enquanto há um modo de dizer as coisas na tu ra l
m ente, há mil form as de inaturalidade”.

M uitos são os recursos de que se vale Lélia Coelho 
F ro ta  para dizer as coisas a seu modo, criando o seu ma- 
neirism o: não receia usar vocábulos de “glauceste acento” , 
e assim  surgem  em seus versos (m as sem com prom etê-los) 
palavras “poéticas” como “rórido”, “aligeras”, “p rístina”, 
“rú tilo ”, ou já  levem ente em boloradas, como “sapiente”, 
“vedor”, “assaz”, etc. Por outro lado, não tem e valer-se de 
certos verbos de aspecto nada nobre como “estufar”, “esti
car”, “su tu ra r” — mas dessa em prêsa tam bém  a poetisa não 
se sai mal. Curioso é ainda o modo como lança mão dos di- 
m inutivos, chegando a ponto de com êles encerrar p oem as:

— Que recato m ineiro!
L àgrim azinha dela.

No poema seguinte, diz que “O am or virou a rua /  de 
coraçãozinho mole” e como êsse dim inutivo há vários outros 
espalhados pelo liv ro ; assim, em títu lo  (“Noticinha de moço 
míope”) ou logo no poem a-títu lo :

Bobagem, moço. Você 
não tem  saída você 
sabe que precisa 
dar voltinhas você 
sente, e mais, p res
sente que precisa 
passear sôbre 
ondinhas do mar.

P or vêzes, dim inui por meio de sufixos que não se ju n 
tam  norm alm ente a determ inados su b stan tiv o s: pássaro vira 
assim  passaril e passarote. O utras vêzes, os sufixos já  são 
mais fantasiosos, criando palavras como noitília, verdília:

O coração é relva 
verdília verdoenga 
e raízes conspiram  
levíssimas arengas.



O  V e r s o  R o m â n t ic o  e  O u t r o s  E n s a io s 95

Em  “Balança” reza o verso inicial que “desce a noite, 
noitília”, e pouco adiante vem incoercível o ím peto lú d ico :

F ora  é noite 
dentro  os patins 
revoam, M artim  
sôbre teu  coração 
florindo floral 
floril florimetal.

Não menos lúdicos alguns trechos de “A Côr de Cor” :
Azul, azul, e porque não 
afinil, caridio, issonte?

V erdeavam  
verdeantem ente, que efusão 
de clorofila pelas sebes serpes!
Diáfanas, na linfa, ouvi as ninfas 
enfáticas, afins, p lurivertentes 
e cantábiles cantábiles cantábiles.

Já  estam os aqui naquele vêzo denunciado por Coleridge
— a prevalência do som sôbre o sentido. Isso é confirmado 
pelas assonâncias e rim as que a poetisa vai prodigalizando 
por seus v e rso s:

“impelindo o corpo arisco 
para a fôrca tôrno forno 
e dura furna de angústia .”

“Senhora, viço de amor, 
juro  das horas sonoras”

“O qual fêz tlóc 
e de um golpe
me sorveu de um gole forte 
eu! eu que era o coração 
das garridas avenidas 
latejando na baía.”
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O utras vêzes junta-se a consonâncias e assonâncias a 
a lite ração :

A cidade é corpo m orto 
e teu  amor, meu senhor, 
alfaia dentro  de poço 
comoção dentro  de um  moço 
entre mil comoções moças.
A cidade é corpo morto,
indestrutível, d istante
mas tão d istante, meu b e m .. .

E  até mesmo a adnom inatio:
H oje me disfarço 
de passarinho 
e te levo de leve 
sôbre o cam inho 
do mar.

Êsses processos —  tão  aparentes — m ais as sinafias 
quase que a três por d o is :

“ ........................você
sente, e mais, p res
sente que precisa”
“ ........................E  am ar a-
m ar era gesto precoce”
“Mas qual a côr do azul 
seu cor
ação mais recuado em som, sem nom e”
“im provisado anil e arisco em ul
tram arina, furtiva iridescência”,

e além disso os hipérbatos
“ ...............Por seu mal
urde a feroz 
que a m inará 
cal,
ja  se viu, paciência”,
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tudo isso dá às composições de Alados Idílios o caráter an
tes de exercício do que de poem as realizados. V erdade é 
que a poetisa diz com segurança e personalidade, mas seus 
temas não aparecem ; nem seus versos se afiguram  fru to  da 
im aginação, mas rebento da simples fantasia. Realm ente, 
não parece rico de sentim ento nem  sequer de vida, mas sim 
ples pretexto  para refinado excurso (m ais ensaio verbal e 
cerebrino do que propriam ente poesia, na m edida em que 
esta deva ser intuição) um poema no qual se tra ta  “De como 
a enfastiada poetisa ao passear em jardim  prim averil se in tei
rou subitam ente de seu passam ento, deparando com sua fi
nada im agem  que descansava sôbre um m urinho só de vio
letas e tam bém  de como se com portaram  e dialogaram  em 
tão alarm ante contingência as ditas personagens.”

Como os versos da poetisa não são produto da im agina
ção, explica-se que discorra com a m esm a técnica, apurada 
mas artificial, sôbre as fôrças britânicas erguidas em Chi
pre ou um simples reflexo no vidro. Daí a razão por que 
a poesia de Alados Idílios, se é inteligente, carece de sangue. 
A própria poetisa, aliás, sabe disso:

Mas que fazer
se um  ensaio 
de gravidades 
antes encanta 
e não comove?

O remédio é não fiar-se de en can to s; são coisa m uito 
relativa.
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