O RITMO NA POESIA DE AMORIM DE CARVALHO
. HETEROMETRIA E ISOMETRIA LIRICA EMVERBO DOLOROSO

Por
Julio Amorim de Carvalho

Em Poéticas novas todos iguais se copiardo, cormasdbuvaminhas.
Eu cantarei, nas leis eternas da Poética, coisdian e novas e s6 minhas.

E eles?... Hao-de ler os meus cantos que esconderam
e plagia-los, e dirdo entre si que ndo me leram.

AMORIM DE CARVALHO, BIOGRAFIA

Num estudo publicado na revista «Rhythmicawimos que, nas duas primeiras
colectaneas de poesias inéditas e dispersas oagasipor Amorim de Carvalh84rbaros
editada em 192Mesting editada em 1939), o poeta realizara as suas odes nos dois
grandes tipos ritmicos em que se incluem todosensos simples: o recitativo, Unico em
Barbaros e o lirico e o recitativoemDestina Deste livro, estudaramos apenas o ritmo lirico.
Todo esse trabalho de meticulosa analise ritmisapdaneiras poesias publicadas em livro
por Amorim de Carvalho, € inovador; foi levado é@@aom a preocupacdo da maxima
objectividade: «unicamente nos interessamos —rdisgers nds, entdo, ao concluir o nosso
referido estudo — pelo que, no ritmo verbal, é dbjavel». Dentro dos mesmos critérios,
trataremos agora do ritmo lirico no terceiro enudtivolume de inéditos e dispersos que o
poeta editou e a que deu o titulo\teErbo dolorosq1942). Em seguida, voltaremos a analise
atenta do ritmo recitativo no qual Amorim de Cangatompds a maior parte das poesias dos
livros Destinoe Verbo dolorosoRecapitulando, teremos:



Outros sistemas estroficod
Sonetos
lato sensu
Obras TOTAIS
Ritmo Ritmo Ritmo Ritmo lirico
recitativo lirico recitativo | "entas-| Heptas-
silabico | silabico
Barbaros
23 0 0 0 0 23
(1927)
Destino 2 7
14 0 22 45
(1939) (51-13-:) 7)
2
Verbo 7
doloroso 6 0 16 (5%e 31
(1942) s 3 (™)
5113
TOTAIS 43 0 38 4 14 99

Das 99 poesidsjue comp&em os trés livros citados no quadro,ap#a foram moldadas em
lirico, das quais 9 estéo incluidas Bastinoe 9 emVerbo dolorosoNote-se que o poeta, a
nenhum soneto deu a forma lirica, certamente poitadjue esse sistema estréfico exige um
tipo ritmico de toada mais solene, como o recibativ este tipo ritmico melhor se
identificando com a austera tematica que, tradaioante, é considerada mais propria ao
sonetd.

*

Em Desting Amorim de Carvalho utilizara apenas dois ritmdsicds: o
heptassilabico,’7 de acentuacao incerta, e o pentassilabicd5de acentuacéo impar, — um
e outro dentro de modalidades muito regularesefans respectivamente: em versos simples
heptassilabicos ou compostos bieptassilabicos @sura, indiferentemente, atona ou ténica;
e versos compostos bipentassildbicos, de cesummnsiscamente atona, com intercalacao,
numa das poesias, de 14 pentassilabos (versogs)nmph seguinte modalidade estroéfica:

5(1)+5
5

5(1)+5

5(1)+5.

Como noDesting o poeta incluira eferbo dolorospapenas duas poesias compostas
em pentassilabos, que ele intitulou: «Balada doimoene «Pela noité»Mas enquanto que
naquele primeiro livro, Amorim de Carvalho n&doiméita sendo, como vimos, o pentassilabo
de acentuacéo impar’, ja no segundo livro referido vai ele apelar pasadois ritmos
pentassilébicos: o de acentuacdo par€5 de acentuacdo impar. Estes ritmos, de «esacd



matematicas complexas», como logo se verifica piewdo ao seu «desdobramento
estrutural» expresso na «férmula analiticas=¢2+3>; 5*%, respectivamente, <1+4>,
<1+2+2>, <3+2>), «<ndo combinam bem [...] entr&.si»

A atencdo dada pelo poeta as leis do ritmo e deagude seu ouvido, obstaram a que
ele entremeasse, desgraciosamente, numa mesma igaioppoética, 0s pentassilabos de
acentuacado par e impar, destruindo, deste passomnia ritmica. Na «Balada do menino»
optou pela acentuacéo paf)(§ue ndo pode, para que 0 verso saia escorreitdpsncidir na
22 silaba:

Tanbémeu iria
emdoidas viagens,
porlonges paragens!
Iria a procura
deraros tesoiros!...

porque, se a Asilaba tivesse forte tonicidade prépria ou nafpesitariamos perante os casos
imperfeitos ja por nés longamente estudados, aggitmpde dois versos heptassilabicos, com
dupla acentuacao final, do lividestind. Mas estas situacdes ndo aparecem nos pentassilabo
da «Balada» d&erbo doloroso Se quizéssemos ser excessivamente meticuloséanposi
apontar o verso:

gue em sonhos ndo ande,

onde a relativamente fraca acentuacdo HaiBba &n) poderia sujeitar-se a concorréncia da
forte tonicidade daao (4.2 silaba), numa dupla nasalacdo sem expressiva hanidas a
leitura desprevenida do verso leva a que a sildlbae atonize em ligacéo proclitica com o
acento ritmico terminal (n&e> ande), numa acomodacao ao ritmo efectivamente realiza
nesta composicao poética, — 0 que sera um casaakplpelalei da subordinacédo ou
assimilacgéo ritmica

Qual é o meino | que nunca tlea?
que em sonhos nae ande
absorto neonho...

onde se da inevitavelmente «o abrandamento e seréitmicaxda ténica ndo ritmica
Em certos hemistiquios da mesma «Balada», encoistieacasos como estes:

tdomepa tortura...;

Quamlo eufdésse grande... [cinco vezes na poesia];
Quamlo euja for grande...;

poisfoi sé dos outros...;

... deserhomem feito;

Equemnéo tera...;

gue, se levassemos a andlise a profundas metitadtes, podiam também encontrar
explicacdo no ambito dai da subordinacéo ritmicaAs silabas com valor ritmico (&8 2m
cada hemistiquio) sdo mais fracas do que algunmguwialhes estédo justapostas (tbnicas nao
ritmicas): tdo mei, Quardo euf6, Quardo euja, foi sG serho, quemnaa. Ora, fora do
contexto ritmico efectivo da poesia, n0s acentoagnaturalmente as silabas de mais forte



tonicidade (tonicidade prépria ou natural); porémnboa leitura, tecnicamente perfeita,
imposta peldei da subordinacdo ritmigaexige que as silabas mais fraca®i( do ey foi,
ser, quen) nao sejam enclitica nem procliticamente atrafdas que lhes estédo justapostas;
pelo contrario: serdo as silabas de mais deébiltaaedio que deverdo ser bem marcadas na
diccdo, por exigéncia ritmica resultando da suafoso ritmo — o pentassilabicé, 5sto &,
de acentuacao par Fitmo propostopelo poeta e por ele efectivado na composicadgad®t
€ que essas silabas adquirem, naquelas condigdes,«tonicidade ritmica posicional»,
conforme explica dei da tonicidade posicionakO lugar de acentuacao ritmica num verso
[ou ritmo] reforca por si a tonicidade prépria ffaa nos casos aqui estudados] da silaba nesse
lugars. Donde se deduz que, como ensinkeiada exigéncia de forca tonica do acento
ritmico, a «exigéncia da tonicidade propria ou naturalatntos ritmicos principais € tanto
maior quanto mais concorra uma acentuacao ritnecanslaria ou uma acentuacado nao
ritmica»? (nos casos aqui analisados, ndo ritmica, conatoréortemente as silabatsto,
Quan f6, ja, s6 ho, ndog): mas ndo podemos dizer que, nestes hemistiqaicsBdlada»,
Amorim de Carvalho solicite, inestéticamente, @éses&idade posicional, pois as silalmasi
do ey foi, ser, quem possuem ja certa tonicidade propria ou naturalc@mo tal se revelam
em diccdo espontanea), o que as faz inseriremege,astificialidade, na correnteza duma
leitura que respeite a toada prépria do ritmo afadb na poesia.

Em contraponto ao que acabamos de expor, execapéfnos com outros dois
membros de versos compostos da mesma poesia:

comguemeu namoro...;
... emgue ey da janela...

Neles, a tonicidade prépria (embora relativamersteal) das silabas que ocupam posicédo «de
acentuacéo ritmicaxem que el ndo sofre concorréncia premente das silabaseu, em
da, as quais, justapostas aquelas, e ndo preenckérgir de acentuagao ritmica», também
nao possuem forte ou nem mesmo nenhuma tonicidégea

Noutros rarissimos momentos, encontram-se na d8aleelacdes acentuais como:

Iria & procura [pronuncia correntgal...];
qualagua do rio...;
Qualé o menino...;

onde os acentos ndo-ritmicas & qual) tém, praticamente, forca tonica equivalente aos
acentos ritmicos. Estes casos, aqui excepciomabissiseriam, talvez, de evitar. Como diz
lapidarmente Amorim de Carvalho ag. d. v, «Considerados os versos [...] na sua pureza
ritmica, esta existe quando imp&e uma toada pramegguivoca [...] [na] diccdo espontanea e
corrente»; «a boa técnica exige [...] quacentuacao ritmicd...] seja inequivocd...]. Do
contrario, temos versos menos perfeitos pela cofiwoa possivel, na diccdo espontanea», de
acentos de divergente orientacdo ritrhichlo entanto, dada a extrema raridade destes casos
na poesia presentemente estudada, e considerdeddroeno dominador explicado péda
da subordinagdo ou assimilagéo ritmioam longo conjunto de versos de grande perfeicao
ritmica, a diccdo faz-se espontaneamente sem gomvido retenha significativamente a
tonicidade forte ou relativamente forte de cerflbas impares dos casos acima transcritos.
Ao evocar esta problematica, a propdsito da «Baladeluida emVerbo dolorosp fomos,
certamente, exigentes em demasia.

Abordemos agora outro aspecto da versificacd@déada do menino», o0 qual, apesar
de néo se referir propriamente ao ritmo verbal se@vir de preliminar ao estudo de certas
modalidades da metrificacdo pentassilabica de Amode Carvalho. A «Balada» é



constituida por oitoparagrafos poéticasque podiamos chamaarastrofes’, de formas
variaveis, isto é, com nimero desigual de elemevecsificos® que se distribuem como se
segue: T.parastrofe ou paragrafo poético, 10 elementodficars; 22 parastrofe, 2; 3. 25;
42 6; 52 14; 6% 1; 7% 2; 82 5. E por esta mesma variabilidade, que nem Amogm noés
consideramos estar, aqui, em presenca&stmfesou estanciascujos conceitos implicam
estruturas regulares ritmo-légicas e até rimatfcd&&m Amorim de Carvalho, as parastrofes
das suas poesias prefiguram, deBdstino(1939), as separacdes de caracter l6gico, embora
diversamente extensas, que 0 poeta estabelecerdomgass narracdes eépico-filosoficas
dramatizadas de alguns dos seus po¥mas

Ora, se a «Balada» se desenvolve através dumaugics heterométrica, — o certo €
que esta composicao estd, na realidade, submetioea aegularidade métrica rigorosa: € que
0s 65 elementos versificos que vimos formarem aipastudada, correspondem (ou podiam
correspondéf) rigorosamente a 105 pentassilabos. Vejamos adajeral que, desse ponto
de vista, o poeta imprimiu a «Balada», transcrevgmbr exemplo, partes das® & 32
parastrofes, a 4na totalidade e parte d&'5.

Eu fui o menino | que pouco brincava, |

e s6 em ser grande, | ansioso, pensava. |
Eu lia

poemas | que mal entendia; |

mas lendo-os sentia, |

bem dentro de mim, |

tdo meiga tortura, | profunda e secreta! |

Meus olhos sonambulos | ficavam-se a olhar |
navios perdidos | nas ondas do mar! |
Quando eu fésse grande, | iria ao Brasil... |

O minha

maezinha, |

néo chores, que eu volto! | Eu hei-de voltar |

Onde é que tu vives, | menina pobrinha |

com quem eu namoro, | brincando contigo | nb@on
risonho |

da minha quimera? | Quimera tdo grata! |

Quando eu ja for grande, | tu has-de ser minha,

e eu hei-de vestir-te | de rendas de prata... |

As vezes, a hora | em que eu, da janela, |

as ruas olhava, |

meus olhos seguiam, | por entre os que vén,grice os que vao, |
aquela

menina | que nem escutava |

0 grito que eu tinha | no meu coracéo, |

chamando por ela... |



Ha, aqui, inovacédo certa na obra poética de Amdar@arvalho publicada em livro.

1.°) Como vimos no quadro atras, o ritnféé5or ele pela primeira vez empregue, em
livro, nesteVerbo dolorosajue inclui a «Balada do menino». E, se no liDesting o poeta
intercalara com rigida regularidade, o pentassilao o bipentassilabo (mas, neste caso,
como também vimos, de acentuacdo impat’ %, — naquela «Balada» o poeta intermeia, ja
sem ordenacdo pré-estabelecida, em plena liberdadepentassilabo com versos
bipentassilabicos e tripentassilabitodlas insistimos: nunca Amorim de Carvalho introduz
0 ritmo pentassilabico de acentuacdo impar de raistom o de acentuacdo par; caso
contrario, seria cometer érro de consequénciadceasmdesastrosas. Um ouvido educado
rejeita-o sem hesitacdo. A toada prépria do ritficd5pois, sustentada, com a maxima
naturalidade, ao longo da poesia, — mesmo naquesles casos, por nds analizados (talvez
com excessiva e ateé ilegitimo espirito perfectigog se enquadram, alids, sem artificialidade
marcante ngei da tonicidade posicional

2.°) Os ritmos pentassilabicos foram, indifererdgata, escritos com terminacdo grave
ou aguda: 5(f) ou 5. Os bipentassilabos e os tripentassilabos téntantor também,
indiferentemente, cesura atona (atona simple$#§3)e, num Gnico verso, dobrada 56

Meus olhos sonambulos | ficavam-se a olhar)

ou ténica (5+5%. O que o poeta tem bem no ouvido é o ritmo fddepentassilabo®5Ele

nao se atarda, pois, com formalismos ritmicament®nsequentes ou fundamentalmente
inconsequentes, — porque «a individualidade musicgbentassilabo» «se opde a sua elisdo
ritmica com outro verso (ou ritmo), sejam difersme iguais os seus tipos ritmict5eis a
razao pela qual Amorim nédo hesita em escrevenjaaBalada», versos como estes:

e sO em ser grande, | ansioso, pensava;
Quando eu fésse grande, | iria ao Brasil;
As vezes a hora | em que eu, da janela;

onde uma falsa compreenséao do ritmo pentassil@oderia induzir a fazer sinalefa:

... gran fde, arsioso ...
... gran {le, ria ...
... ho faem..

guando, na realidade, este ritmo leva, espontangamen fazehiato contra a sinalefaou a
fazer siléncio de pausa enfaticamu como que unprolongamento paragdgico de ritmo
guando o verso antecedente é agudo», nao resukandfeito da elisdo ritmica», «havendo
até tendéncia separativa [...] para a cesura &bna»

Havia um pais, |...| além no oceano...;
... por entre os que vém, |...| por entre esviio;
E quem nao tera, |...| no imo do peito;
a magoa cruel |...| do louco menino...

num «siléncio de pausa enfatica com valor métrieocdmpletacdo, de preenchimento, a
corresponder ao tempo vazio [...] que, em notacdménica, indicariamos [...] [por]
5(0Y+5>*%. De contrario, e lidas duas a duas as formas ssitéthicas, o ritmo ficaria até
contrafeito.

3.°) Assunto interessante é o0 de saber se, deuwtnte, bipentassilabos e
tripentassilabos (versos compostos) representamogiespecificos, com, pelo menos, certa



individualidade em relacdo ao pentassilabo (versoplses). Sendo forte o ritmo
pentassilabico, opondo-se, consequentemente, &oeligmica (como ja bastas vezes
dissemos), — poder-se-ia admitir que a forma comapoipentassilabica (com ou sem cesura
atona) nédo fosse, ritmicamente diferente da de pligassilabos lidos sucessivamente. Por
exemplo, 0S versos:

Meus olhos sondmbulos ficavam-se a olhar
navios perdidos nas ondas do mar!
Havia um pais, além do oceano,...

seriam ritmicamente idénticos a:

Meus olhos sonambulos
ficavam-se a olhar
navios perdidos

nas ondas do mar!
Havia um pais,

além do oceano,...

N&o é esse 0 caso. Porque a forma bipentassilatiioduz, espontaneamente, uma dic¢ao
mais seguida do conjunto dos hemistiquios, enquprems pentassilabos isolados levam, em
si, as condicbes de uma leitura mais separativairde para os outros. S&o, pois — 0
pentassilabo e o bipentassilabo — dois ritmosga diferenciados, mas sem duvida que a
«toada propria do verso composto participa da das somponente$» No composto
tripentassilabico, poder-se-a detectar uma fortnaiagd que também lhe é especifica. Leiam-
se naturalmente os cinco tripentassilabos seguinte poeta incluiu, nessa precisa forma,
na «Baladax:

Havia um pais, além do oceano, chamado Brasil.

a magoa cruel do louco menino que nunca foidgan.

A dicgéo é, se natural, forcosamente diferentecdavdrsos simples:

Havia um pais,

além do oceano,
chamado Brasil.

Virei muito rico!
Navios, navios

que andavam no mar,

porque o finalizar de um verso implica, ou sugaemaneira de dizer, a espontaneidade de
um «descaimento suave da voz para o siléfitiBsieitura de:



E quem nao tera, ||

no imo do peito, ||

a magoa cruel ||

do louco menino ||

que nunca foi grande?... ||

onde as duplas barras indicam a suspensao, o «tdesta», a finalizarem com naturalidade
cada um dos versos simples, — essa leitura, diziasaaliferencia indiscutivelmente da de:

E quem néo terd, | no imo do peito, ||
a magoa cruel | do louco menino | que nuncgréoide?... ||

também com a mesma suspensao, o0 mesmo «descainzehit@izarem os versos, mas ja se
distinguindo, entre si, as duas formas (a bipeiddésa e a tripentassilabica) numa diccao,
naturalmenteanais seguidalos componentes de cada um destes versos compoAstnecao
de ritmo € essencialmente psicoldgica, subjecpeague resulta da apreensao perceptiva e
estética duma certa sucesséo de fendmenos coeesrtécigados num todo com regularidade
(ritmo efectivo) ou com irregularidades que seriggpetiveis com agrado estético (ritmo
proposto)$°. Assim, os ritmos bipentassilabico e tripentabgilé (ritmos efectivos) resultam
duma sucesséao regular domo propostopentassilabico. Apesar da dialise ritmica exigida,
como se sabe, pelo ritmo pentassilabico, o todovelso composto bipentassilabico ou
tripentassilabico desenha uma continuidade ritrpidgria a cada um deles. O entremear
versos simples (pentassilabos) e compostos (bgslataos e tripentassilabos), sugerindo,
deste modo, numa diccdo que seja espontaneaalidéarenciacado ritmica, embora dentro
(como n&o podia deixar de ser) da mesma estruitmica, 5 (a «toada prépria do verso
composto — ndo 0 esquecamos — participa da dosceeysonentes»), — empresta a poesia
uma ligeireza que, quebrando a uniformidade na meake dizer, s6 valoriza os aspectos
melédicos da composicioNo entanto, os elementos versificos que fosseis lovegos que
0s trimetros pentassilabicos, constituiriam ja pgnoentos que o ouvido ndo poderia, ou
dificilmente poderia reter como um todo coerentes g ouvido ndo apreenderia com agrado,
nao dando significado ritmico claro ao conjuntowtdas extensdes verbais. O conceito de
verso restabelecer-se-ia, nesses casos (por exeuamplguadripentassilabo), em formas de
agrupamento mais reduzido (dois bipentassilabosinodripentassilabo e um pentassilabo)
susceptiveis de serem abarcadas, com naturalidzate agrado, pelo sentido auditiVo

4.°) Importante inovacdo de Amorim de Carvalhsuna poesia de ritmo lirico, surge,
no livio Verbo dolorosp com as desarticulacf&sde versos em elementos versificos de
determinacdo rimaticd. Na «Balada» aqui estudada, encontramos quatro deisacdes
gque passamos a transcrever:

e sO em ser grande, | ansioso, pensava.
Eu lia
poemas que mal entendia |;

Quando eu fésse grande, | iria ao Brasil... |
O minha

maezinhal,

ndo chores, que eu volto! | Eu hei-de voltar! |;

Onde € que tu vives, | menina pobrinha |

com quem eu namoro, | brincando contigo $onho
risonho|

da minha quimera? | Quimera téo grata! |;



meus olhos seguiam, | por entre 0os que vénn,grice os que vao, |
aquela

mening que nem escutava |

0 grito que eu tinha | no meu coracéo |

As barras de cadéncia separam as formas ritmicatsigsédabicas que constituem a base
ritmica da poesia. A desarticulacdo de algumasade$srmas processa-se segundo a
modalidade seguinte: o poeta cinde, cada uma delas,dois elementos dissilabicos,
2(1)+2(2):

Eu lia
poemas...;

O minha
maezinha,

... ho sonho
risonho;

aquela
menina...

Na realidade, duas possibilidades se oferecem apdi@a leitura destes diversos elementos
versificos.

Numa delas, podemos considerar que 0 poeta gois dpersas razdes que se
explicardo & frente) claramente introduzir na poesverso quebradalo pentassilabo®5
«Um verso [ou ritmo] diz-squebradode outro quando aquele corresponde a um fragmento
deste (verso [ou ritmo] inteiro) medido até a sldle um acento ritmico principal, se o verso
inteiro s6 tem um acento ritmico, decalcando-aatéltimo acento ritmico, se o0 verso inteiro
tem mais do que um acento ritmico. O verso quebvatly assim, como um ritmo suspenso
ou incompleto¥’. O quebrado do?5cuja féormula numérica analitica é <2+3>) temsp@i
silabas métricas, porque o vergosb possui um acento ritmico principal, que incidbre a
22 silaba. Ora, conforme aandnica das combinacdes heterométricas ritmos liricos
«combinam satisfatoriamente com os seus respedajwelrados e fragmentos iniciais» (no
caso do § quebrado e fragmento inicial coincidem). Estarpostanto, nesta maneira de ver,
em presenca de verdadeiros versos com autonomigaitO que nos leva a dizer (na nossa
terminologia relacionada com a de Amorim de Caatjue certos elementos versificos:

Eu lia;

O minha;
maezinha,
risonho;
aquela;

sdo versosimples dissilabicos, quebrados do ritmo pentassilabie@centuacdo par?;se
que certos outros:

poemas | que mal entendia;
com gquem eu hamoro, | brincando contigo | nbao
menina | que nem escutava,;

traduzem-se em vers@®mpostos irregularesle base pentassilabica: sendo o 1.° e 0 3.°,
dimetros, pentassilabos de acentuacdo par artimulzan os seus quebrados antepostos; e o



2.°, trimetro, bipentassilabo de acentuacdo paukrtio com 0 mesmo quebrado posposto.
Como se viu — insistimos — esta disposicdo métriéa € arbitraria, pois o ritmo
pentassilabico de acentuacdo par combina «satisfagente» com o seu quebrado, conforme
indica acanonica das combinac¢fes heterométritamlamentada nas «relagdes matematicas
parciais$": 5° desdobrado em <2+3>, relaciona-se com o quebrado 2.

Ora, a desarticulacdo do pentassilabfobmotivada por umaeterminacéo rimatica
(que o poeta quis valorizar), assim chamada pogtgjeoptando por pér em evidéncia a rima,
colocou-a no final dos versos (dos versos simpkso dos dissilabos quebrados faexaso
dos pentassilabos%5e dos versos compostos). Por outras palavrasveosos «foram
determinados por uma particdo convencional pelaarith — sem que o poeta tenha destruido
(como se viu) o bom equilibrio ritmico da poesiastd perspectiva, a leitura da composi¢ao
poética deverda respeitar as formas ritmicas dissda da escolha do poeta, isto é, devera ter
em conta a existéncia dos versos quebradog,dma leitura — repetimos — conformar-se-a
agueles critérios de diccdo que ja atras evocantpe eoretendemos retomar, também aqui,
nas mesmas modalidades graficas:

Eu lia ||
poemas | que mal entendia; ||

O minha ||
maezinha ||

com guem eu namoro, | brincando contigo | nbGd|
risonho ||

As vezes, a hora | em que eu, da janela, ||

as ruas olhava, ||

meus olhos seguiam, | por entre os que véan,drire 0os que vao, ||
aquela ||

menina | que nem escutava ||

0 grito que eu tinha | no meu coragéo, ||

chamando por ela... ||

O poeta faz sobressair a rima; a rima, aqui, déteran forma do verso. Se nas primeiras trés
transcricbes acima, o0 verso quebrado participaistensa derimas emparelhadasja na
Ultima, a palavra «aquela», na sua preeminéncracdtdissilabica, autbnoma, tem, por sua
situagéo intermédia, a funcéo de néo deixar fivapeérante, ndo deixar morrer para o ouvido
a rima muito remotade «janela» e «eld» E tanto mais remota quedistancia objectiva
entre essas duas palavras rimadas, j4 de si impoitee excluirmos a expressao «aguela»
gue vai precisamente, servir de elo de ligacaotiwag torna-se desmesuradamente alongada
numa extensissimdistancia subjectivapela insercdo, entre «janela» e «ela», de 5 forma
versificas que compreendem 1 verso simples + 3osec®mpostos + 1 verso simples
representando @eriodos ritmicog4 formas ritmicas pentassilabicas + 1 dissilabicd
pentassilabicas). Porque, se «os versos témduregao objectivaque resulta da extenséo
métrica [...], da natureza das silabas, dos acentemos [...]», dessa «duracdo objectiva
depende distancia objectivaentre o final de um verso e o final [...] [de ourerso]. Mas ha
umadistancia subjectivaue [...] depende [...] do niumero pleriodos ritmicogsublinhamos
nés] [...]», que «pertence & pura sensibilidadditiza [...]»**. E, pois, para atenuar essa

10



distancia subjectiv@ntre palavras rimadas que o poeta, muito subittiéntroduziu o verso
guebrado «aquela» em situacdo que valorizasse @& pneservando no entanto a boa
combinacao ritmica, como ja vimos.

A outra possibilidade de leitura, seria privilegiadiccdo em ritmos pentassilabicos, ja
entdo ndo nitidamente desarticulados na maneirdizde, abrindo apenas suspensdes que
evidenciassem a rima (suspensao por imposicaoicanat pedida pela rima), como a seguir
se indica:

Eu lia!

poemas | que mal entendia; ||
O minhd

maezinha, ||

com quem eu nhamoro, | brincando contigo | nbsb
risonho ||

aqueld
menina | que nem escutava ||

— 0 que nao nos parece estar no propoésito do papta empobreceria ritmicamente a poesia.

Para concluir, podemos dizer que a insercao, ssparcomedida, dos dissilabos,
versos quebrados do ritmo pentassilabico de acgdupar, base da expressao ritmica da
poesia, — contribui, também, com a intermeacado fdamas pentassilabicas simples e
compostas, para imprimir & «Balada» uma levezadiw@ue rompe, agradavelmente, com
certa rigidez repetitiva, embora muito cantanterithoo pentassilabico.

*

Chegamos ao término do minucioso estudo métriceBddada do menino» — uma das
duas poesias de ritmo pentassilabico incluidasvno Verbo dolorosoPassaremos agora ao
exame atento da outra poesia — «Pela noite» — tammb#posta na forma pentassilabica, mas
a qual Amorim de Carvalho, dando a acentuacdo impagsrimiu uma bem diferente
caracteristica ritmica. Porque, enquanto o ritmatgssilabico de acentuacéo par, no dizer
rapido e abarcante de Amorim, «é duma toada dbmeta>, expressando «suave languidez»,
a acentuacao impar da-lhe um «andamento musi¢ah@is apressado e vivo e até garrulo no
seu ritmo breve®. A diferenca do outro, o pentassilabo de acentuém@ar encerra maior
leque de possibilidades ritmicas porque, opostam@ricentuacdo, sempre a mesma, ha 2.
silaba do pentassilabo de acentuacéo par, — cedtuagdo impar comporta diversas nuangas
acentuais, isto é: pode receber acentuacdo prirmiaana 12 silaba, ora na 3.mas ainda,
cumulativamente, nessas duas silabas. Esta maiersidiade ritmica se expressara, na
férmula sintética de notacédo numérica, pdr:>5 (a ordem dos expoentes é arbitraria), e, na
formula analitica, por: <1+4>, <1+2+2> ou <3+2>. kiPela noite», o poeta utilizou, pois,
este ritmo nas formas, como veremos, simples e astap (salvo uma excepcado, que tambéem
estudaremos adiante).

Os elementos versificos desta bela poesia essfitbdidos por 7 parastrofes, sendo
gue, nas 4 primeiras — as mais extensas —, o petpela, alternadamente, a sua Amada e o
mendigo desconhecido que passa, cantando, no ermaitd; nas 3 seguintes, muito curtas (2
das quais formadas por um Unico verso compostpyeta, exausto, exprime, «com temor e
pena», o desejo de descanso para a sua alma, mpsd&deixar de lembrar a misteriosa voz
gue, la fora, chora, a «voz que pede».

Das formas pentassilabicas de acentuacdo imptr pessia, apenas 8 sao simples,
tomando quase todas as outras a estrutura comipipstiatassilabica e tripentassilabica (a
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exemplo da «Balada» anteriormente estudada). Eha «kB#e» surge, entretanto, a novidade
do quadripentassilabo que abre a poesia:

Minha Amada, ouves? Uma voz ergueu-se, a cantamwite E algum céguinho

Pde-se ai a questdo, atrds evocada, da incapacigade o ouvido, de apreender,
agradavelmente, como tais, ritmos extensissimosorismde Carvalho, notavel ritmista e
teorizador da Versificacdo, ndo podia deixar deosisciéncia desta limitacdo. Estudando os
«pentadecassilabos» do poeta brasileiro Carlos ING&m Azeredo, ele os considera nao
fixaveis «pelo ouvido, como um todo ritmico simplese acrescenta que 0s
«pentadecassilabos» «ndo se desdobram gensos compostogue o ouvido retenha com
agrado, quando tal desdobramento se poderia fageprejudica a beleza do tema, fatigando
o ouvido’®. A respeito dum verso composto de ritmo recitativo 0 tetrametro
guadritetrassilabico —, Amorim de Carvalho escreye:] cada um destes quadritetrassilabos
vale como dois bitetrassilabos [...] e a diccafaseom agrado deste modo, como dois versos
[..]»*". Perante isto, como considerou, entdo, o poefarnaa quadripentassilabica acima
transcrita? Certamente como dois versos: um ti@gsilabo e um pentassilabo, separados,
alias, claramente, por pausa indicada pelo pong: fi

Minha Amada, ouves? | Uma voz ergueu-se, | a carataroite. || E algum céguinhd ||

Podemos admitir — perguntamos — que certas fornpentassilabicas e tripentassilabicas
sejam cindidas em ritmos mais reduzidos, — dadaistéacia de separacfes logicas,
explicitamente indicadas pela pontuacéo final derdbs componentes?:

Minha Amada ouves? || Uma voz ergueu-se, | a caataoite. || E algum céguinho;
Minha Amada ouves? || Encostado a porta;

— Deixa-me dormir! || Como o vento é triste!ldh® ruge o marl...;

Ouves? Canta sempre.|| Canta a solucar, | jastfadelas...;

Segue. Toda a alma | tem o seu destino. || @uéabsteu?;

Minha Amada, ouves? || Vai-se a voz sumindenuta e distante...;

Cubro mais meu corpo, | com temor e pena..sg 3@ embora?

Mas tal modo de dizer, redundaria na destruicagudse todas as formas tripentassilabicas, o
gue rejeitamos; estas formas sdo uma das moddidéoécas que o poeta vem adotando, na
sua poesia, com perfeita consciéncia técnica.

H&a, no entanto, dois casos nos versos acima tissaue queremos particularmente
analisar. O terceiro e 0 quarto tripentassilabes, tBos primeiros componentesortes
ritmicosrespectivamente ent@uves?e Cantg e entreSeguee Toda Corte ritmicoé «uma
pausa légica que parece interceptar o todo musicaerso» ou ritmd:

Ouves? Canta sempre. | ...;
Segue. Todaaalma| ...

Essa leve intercepcdo no ritmo, ou pausa brevissim&urta suspensdo, nao devera, pois,
perturbar a harmonia ritmica, «o todo musical dsme Mas note-se que o poeta levou a
perfeicdo técnica até colocar o corte ritmico, igegnente na posicdo em que o pentassilabo
se reparte em dois elementos de 1 e 3 silapabadoou fragmento inicial®) com os quais
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se «combinam satisfatoriamente» os ritmos penébésils de acentuacdo imfar
acentuados, como sabemos, rfarfa 3% ou na 1 e 3% silabas. Aquele requinte técnico tera,
sem duavida, o objectivo de reduzir, por mais leue gla seja, a perturbagdo que o corte
ritmico poderia originar, — restabelecendo, porana&, uma harmonia ritmica satisfatéria.

Na ultima parastrofe da poesia agora estudada,rikimde Carvalho retoma o
processo de desarticulacdo do ritmo pentassilait@lementos versificos determinacao
rimética; mas enquanto que na «Balada do menino» eleipaséilem quatro momentos, em
«Pela noite» emprega-o uma unica vez, no belo fdalmoesia:

Prende-me ao teu seio, | minha Bem Amada... ||

A minh’alma ao sonofatigada,||

cede.. ||

Mas com mais tristeza | no meu sonho, agora, ||
ouco a voz que chora, ||

0ouco a voz que pede...

O poeta cinde o ritmo pentassilabico de acentuaggar 5'*° em seusquebradosou
fragmento inicial «fatigada» (3 silabas métricas), «cede» (1 siadigica), — e fa-lo com a
intencdo de valorizar a rima, propdsito este quérg o dele nos casos similares da «Balada
do menino» (que longamente, atras, estudadmos)efedica esta apenas — mas esta diferenca
€ ritmicamente determinante — no numero de silab@&isicas dos quebrados e fragmento
inicial: se na «Balada» quebrado e fragmento ihia5® coincidem e ndo podem deixar de
ter 2 silabas métricas, em «Pela noite», poesipasta em 52 os quebrados e fragmento
inicial sdo de 3 ou 1 silabas métricas, pois sasestombinam satisfatoriamente» com o
pentassilabo de acentuacao impar.

Pois bem. A boa colocacdo dos quebrados e fragsi@niciais numa composigéao
pentassilabica com acentuacdo impar, parece exigadistancia subjectiv& entre eles e os
inteiros que condicionam a acentuacdo daquelesapmbe fragmentos iniciais; isto é, para
gue a toada semantenha, agradavelmente, no ouvido, impor-se-éa caproximacao
subjectiva entre uns e outros. Cremos que est&rmoigy provém do facto da acentuacdo no
pentassilabo’5** ser ndo incerta, como no ritmo heptassilabice vasiavel. Em:

A minh’alma ao sono, | fajada, || 83
cade... || 1
Mascommaistristeza | no mesanho, agora, || 5|5
ouco avozque chora, || !
ouco avozque pede... 513

nos interpretamos o monossilabo métrico «cede» cfragmento inicial e propomos,
consequentemente, fagemusa de compensacacseguir aas (substituindo, assim, nessi 1.
silaba, a ténica que Ihe falt)— compensacéo essa solicitada pelo dito fragnieitial, de
modo a diminuir a distancia subjectiva entre esagrhento e um verso acentuado na 1.
silaba:

Mas!commaistristeza | ...

Esta subtilidade técnica vem apenas sustentarforcae uma relacdo ja proxima existente
entre esse fragmento iniciatedd e as precedentes e as posteriores acentuacdeks®has
silabas (ver, atras, as respectivas transcricdapletas):
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Prende-me... ninha...

0uGo...
0uGo...

Estaria na intencéo do poeta, propor, simplesmenie, diccdo pentassilabica, apesar
da desarticulacao gréafica do pentassilabo?:

... | fatigadal,
cede... ||

N&o cremos: também aqui — como para a poesia amemte estudada —, ndo aceitamos nem
preferimos essa possibilidade. A leitura deverpaiar esse «ritmo suspenso ou incompleto»
do quebrad¥, depois, o do fragmento inicial:

... | fatigada, ||
cede... ||

0os quais, no fechar da poesia, reforcam, melaceptualizacdo da formaa ideia dos
derradeiros versos, numa bakrmonia expressiva o poeta, esgotado, deixa-se levar para o
sonho duma realidade como quesspensao devaneio de longinqua lembranca.

Por algumas das consideracbes que acabamos deatewdia dos quebrados e
fragmentos iniciais dos versos pentassilabicos centaacdo impar, o leitor atento se
apercebera, sem duvida, que consideramos ter, desténio do conhecimento ritmico,
atingido os limites do que nos € legitimamente & racionalizar; somos consciente das
dificuldades encontradas, nesse esférco mesmacamatizacdo, ao confrontarmo-nos, aqui,
com situagbes que ja estdo na origem de certaemdieiacdo do ritmo verbal; essas
hesitacbes, experimentou-as também o insigne pmodéémrizador da Versificacdo que foi
Amorim de Carvalho, ao manifestar, na redaccéaolgiena paragrafos, na. g. d. v, sobre
versos compostos irregulat®sa sua perplexidade: «Parece-nos — a concluirndasas
experiéncias pessoais — ...», «N&o nos pareasc?,

A acentuacao ritmica — para uma boa técnica \@Bifia — deve ser, como vimos,
inequivoca: o principio é valido para todos osognNa poesia aqui analisada, composta com
73 elementos ritmicos pentassilabicos de acentuigfar, s6 em trés situacdes podemos
encontrar acentos proprios ou naturais, em silglbass, mais fortes que os das silabas
impares que se Ihes justapdem:

Quemeéstu que pedes, ...;
senaotemos nada,...;
... quendosei quem és!... —

Porém, as silabaguem tu, te (detemo$ e sei possuem certa tonicidade propria ou natural.
Noutro caso, o acento nd Rilaba é de valor mais ou menos equivalente &5 @&n:

... quendotém estrelas...

Ora, pela sua colocagcdo em posicdes ritmicas adiddaicidade propria, as silalpsem tu,

te (detemo$, seietém adquirem notavel «valor de acento ritmico» a paol& exercerem (as
Ultimas quatro) uma atraccdo proclitica sobre &sbas que se lhes antepOeps-$tu,
nao—temos ndo—sei nao—tén). Tudo concorre, efectivamente, para o refér¢co da
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tonicidade das e 3% silabas enQuem és te das 3° nos outros trés casos citados: é que a
«simples forca posicional ritmica chega a fazer-aewvpor si s6*8, fenémeno que esta na
origem dalei da tonicidade posicionalja referidd® e as situacdes explicadas pkdada
subordinacdo ou assimilacdo ritmf@amais confortam a tonicidade prépria ou natural
(embora fraca) das®te 3%°silabas relativamente a da¥’2.

Nas circunstancias seguintes:

Mas nadid migalhas...;
...jandodacalor... —;
FicousOna treva

reconhece-se que a$°xilabas -nhaq cou (deFicou) — tém inegavel tonicidade prépria; mas
totalmente dominadas que estdo pelas fortes tanieglproprias da*e 32°(h4, ja, da, sd), a
diccdo espontanea nem releva os acetdosinadosiaquelas 2% silabas.

Insistir nestes pontos, numa perspectiva critioejo vimos fazendo hd momentos, é,
sem duavida, severidade exagerada, e talvez messualdda. Na poesia presentemente
estudada, pode-se considerar que a inequivocidadeahtuacao é, praticamente, absoluta.

Porque o pentassilabo de acentuacéo impar podeitamente acentuagao ritmica na
1.2 silaba, ele — diz Amorim — «se presta ao empregoathvras esdrixulas, com interessante
efeito estético’. Ora este poeta apenas utilizou esse processo em:

Tragicode fome,...;

...I6bregotalvez..;
...trémulae distante...

evitando todo o exagéro, ndo se deixando levarepea facilidade ritmica; essas formas
foram, alias, unicamente utilizadas em versos Isnddois tripentassilabos e um
bipentassilabo). No entanto, a acentuagdo Unida sélaba sem esdruxulacéo surge algumas
vezes:

... pela madrugada;

... pbr-te no caminho;

canta a solucar?;

— Deixa-me dormir!;

nada que te dar?;

... canta a solucar, | junto das janelas...;
... enches-me de medo;

como as ventanias | dentro do arvoredo;
Vens esfarrapado...;

... Cheias de traicdes!;

inda suplicante...;

Em:

...Ja sefoi embora?;
Prende-me acteu seio, minhaBemAmada...

como a tonicidade prépria forte dd dilaba dos componentes pentassilabicos ocupa um dos
lugares do acento ritmico, — «a tonicidade fracautoo lugar foi, me ag Benj ndo conta
sendao como acento ritmico secundario, e para uals@menos minuciosa nem sera contada
como acento ritmico secundarid»A acentuacdo Unica nd silaba, 5, impde um como que
alongamento da frase, atenuando, assim, a vivacidatural deste ritmo de acentuacao
impar. Esse desenho melddico vem, sem dulvida,usmeég a toada prépria do pentassilabo.
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Ao concluirmos a analise ritmica da poesia «Pelten, queremos fazer referéncia,
mais especialmente agora, a heterometria nelzaddi por Amorim de Carvalho. Para uma
melhor compreensao do processo, passamos a tnaarscre

Minha Amada, ouves? Uma voz ergueu-se, a cantawite E algum céguinho
que perdeu a estrada,

e ficou sozinho...

— O céguinho, esperal, que ao romper do Sol,mpatirugada,

nds contigo iremos por-te no caminho! —

Minha Amada, ouves? Encostado a porta

canta a solucar!

— Deixa-me dormir! Como o vento é triste! Comgaw mar!...
Quem és tu que pedes, pela noite morta,

se ndo temos nada, nada que te dar?

Tragico de fome, a tremer de frio, que cruel tdyr

andas, com certeza.

Mas ndo ha migalhas sobre a nossa mesa,

e a braseira, extinta, ja ndo da calor... —

Ouves? Canta sempre. Canta a solugar, juntade&p...
— Pobrezinho triste, enches-me de médo,

como as ventanias dentro do arvoredo

nas escuras noites que ndo tém estrelas...

Que é que tu me queres, que paraste aqui?

Segue. Toda a alma tem o seu destino. Qual get&o
Tu me fazes pena, quando penso em ti...

Tu me fazes susto, quando fito o céu...

Sobre ti cairam chuvas e tufées...

Vens esfarrapado, l6brego, talvez...

Ai, mas sao as noites cheias de traicdes!

Segue o teu caminho, que ndo sei quem és!... —

Minha Amada, ouves? Vai-se a voz sumindo, tréraulsstante...
Ficou s6 na treva

um anseio mudo que no ar se eleva,

inda suplicante...

Cubro mais meu corpo, com temor e pena... Jai senbora?
Prende-me ao teu seio, minha Bem Amada...

A minh’alma ao sono, fatigada,

cede...

Mas com mais tristeza no meu sonho, agora,
ougo a voz que chora,

ougo a voz que pede...

A heterometria é determinada por dois factores: umatico; o outro, ritmico. O poeta,
querendo valorizar a rima, dispbfe o0s versos porerggbacdo rimatica; mas,
concomitantemente, constréi-os dentro de uma civixsidade ritmica (sdo os compostos
pentassilabicos, de heterometria, portanto, regakaritos com a consciéncia técnica que se
Ihe conheceinclusivenaquele caso Unico que faz excepg¢do, como atrés)seAssim, vai
Amorim imprimindo a poesia as mudancas ritmicasomismeamente contidas naqueles
compostos que naturalmente participam do ritmo lgisnpentassildbico de acentuacado impar,
também, como tal, utilizado, nesta poesia.
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Como fizemos notar no estudo sobre a «Balada doname Amorim de Carvalho
nao se preocupou, nerbo dolorospem introduzir, sistematicamente, nos compostu®$,
cesuras atonas J4 vimos que o ritmo pentassilabico, que é fottsta naturalmente & elis&o:
opde-se-lhe a dialise ritmica que € pedida espeataente por este ritmo, como
demoradamente se explicou atras. Donde, versosastagpcomo estes (similares aos da
«Balada», também de base pentassilabica, embaeedéuacao par):

... que ao romper do Sol, pela madrugada;
Tragico de fome, a tremer de frio...

nos quais se verifica a tendéncia, que conhecenesse ritmo forte que é o pentassilabico,
para oprolongamento paragoégic(sde) ou para a suspensaotéenpo vazi¢Sol|...|) ou para
o hiato ritmico, impedindo a sinalefa (entne defome e a), a marcar alialise ritmica, que
resulta da franca propenséao separativa que sesoplEo ritmica.

*

Essa heterometria na obra de Amorim de Carvalaogue temos vindo a tratar, —
levou-a o0 poeta a expoentes Unicos na literatura edpressao portuguesa, com
desenvolvimentos absolutamente originais, muitodel complexos realizados, com perfeita
consciéncia técnica, em poesias e poemas sobreleiditmo recitativo. Tal aspecto da
criagdo poética amoriniana esta ja bem represenmtaddivrosDestinoe Verbo doloroso
Esperamos tratar, noutra ocasido, desta perturlbaigo da obra poética de Amorim de
Carvalho.

Mas por agora, e sempre sem sairmos da modalittaxde Yamos abordar unicamente
as composi¢bes que, incluidas ainda ¥erbo dolorosp foram realizadas em ritmo
heptassilabico — no qual, alias, Amorim de Carvgdingais praticou a heterometria.

Foram sete, como vimos, as poesias que, nessg otpoeta incluiu no livr&/erbo
dolorosa Cinco, em heptassilabos. Duas em bieptassilabwsdestas, em lingua castelhana,
com dedicatéria a poetisa argentina Paulina Sirflonie

As poesias compostas em versos simples heptassgaloepartem-se em dois tipos,
do ponto de vista estréfico: duas, estdo organgatkntro de modalidades estréficas
propriamente ditas, isto é, como tais admitidagi¢ianalmentg® a quadra® («Cigana») e a
décima® («Esperar»); as outras trés («Auséncia e amormis@rio da vida» e «A filha do
sineiro»), desenvolvem-se em parastrofes mais omosndongas, cada uma destas
correspondendo — pela propria definicdo de parféstgque ja conhecemos — a uma real
unidade de assunto.

Situacdo hid em que, por exemplo, uma aparentdeeffue seria uma quadra) ndo o é
realmente, pois ndo tem unidade rimatica, trannapdo-se a rima de uma parastrofe a outra;
€ o caso do fecho da poesia «Auséncia e amor:

E o antigo amor sem amor
foi na auséncia que se fez;
nasceu depois que a deixei:
era um botéo — fez-se a flor...

>0 w>

Amava-a ja desta vez,
mas foi ja tarde que a amei...

0w
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Na realidade, o poeta escreveu duisagrafos poéticqsno entanto néo arbitrarios porque
cada um deles possui unidade de pensamento — ais gestes casos, como se sabe,
chamamogarastrofes uma destas tomou a forma aparente da quadrao SMistério da
vida» h&a unidade rimatica em cada uma das extgrasastrofes que terminam, todas, num
refrao:

Da primeira parastrofe:

Tudo é pé, tudo iluséo.
Fica um siléncio que gela,
porque dentro do caixao
vai para a campa florida
a terrivel coisa bela

gue é a vida.

Da nona e ultima:

Para o coracao que chora

nunca mais havera calma?...

N&o soara, nunca, a hora

tdo desejada e temida,

em que me tirem da alma

— que eu ndo posso mais com ela —
a terrivel coisa bela

que é a vida?...

ja na «Filha do sineiro» ndo existe essa unidade:

Das duas primeiras parastrofes:

vibra no bronze do sino

a primeira badalada.
Primeira nota dum hino
que a noticia ao mundieva
na sua voz magoadal!

E dentro de pouco aos céus
um poema de dor steva
em apélo erguido a Deus.

triste olhando para o céu,
pergunta cheio d#or:
— Quem seria que morreu?...

E o solitarigpastor,
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Das sexta e sétima (fecho da poesia):

...Ultimo clamor funéreo
caindo num cemitério,

onde um caixao enfeitado
desce ao leitderradeira..
enquanto o povo assombrado
pergunta o qusucedeu.

Nada. S6 foi gineiro
gue de doenlouqueceul.

Nas 6 quadras de «Cigana», 0 poeta adoptou sistamante a travacdo rimatica
classica: ABBA, etc.rima interpoladd’). Na poesia «Esperar», cada uma das 3 primeiras
décimas foi construida com esquemas rimaticos medsamento que dao as estrofes formas
compostas (1 sextilha + 1 quadra separadas umaitda mor pausa légica no final do 6.°
verso, tendo cada um dos componentes «seu pensapréprio e suas rimas proprias»).
Porém, na 4.e Ultima décima, a pausa l6gica passa para o dind.° verso, o que tira a
décima a forma composta sextilha + quadra, emb@&sgaema rimatico se mantenha como
nas precedentes estrofes:

1.2 décima:

Pairava um grande tormento
nesse caminho sombrio,
passagem de extinto rio

gue causava um arrepio,
lembrando um rasto de frio
deixado ali pelo vento.
Numa ansiedade sincera,
achei-me triste e sozinho,
no meio desse caminho

e ali me fiquei a espera.

OUUETPFpgmw

42 décima:

Ave que busca onde acoite

a vida que vai findar,

palpebras que vao fechar

sbbre o derradeiro olhar

— caiu o Sol s6bre o mar...
Passou a Sombra da Noite,

e ao ver o meu vulto austero,

no caminho, perguntou:

— «Que fazes aqui?» — Espero. —
— «A vida que ja passou?»...
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Nesta estrofe, o 6.° verso que, rimaticamente.epegt ao grupo dos 6 primeiros versos,
pertence também, pela fér¢ca da pontuacao, em |Ggisa5 ultimos versos da décima. Dado
que «Nenhum esquema rimatico da décima [como ebsefconsagrou de modo especfal»

0 poeta propds uma muito bela travacao rimaticanqoefoi apresentada, por ele, na Sug.

d. v: ABBBBACDDC, EFFFFEGHGH, 1JJJJIKLLK, MNNNNMOPGOR onde os Ultimos
quatro versos tém, alternadamentmas interpoladase cruzada&’. A rima, embora muito
remota, do 1.° e 6.° versos de cada estrofe, maseésem esférco apreciavel, na memaoria
auditiva. «A distancia das rimas remotas deve tiémibe que o ouvido apreenda», escreve
com razdo Amorim de Carvalffo H& aqui um fenémeno curioso que pretendemosaaxpli
Vejamos a seguinte quintilha de Castilho:

Saiu todo o povo, ficaraati,

dancando as escuras em danca hedionda;
veio o novo dia, durava inda a ronda,

sem que haja de tantos um s6 que responda
a quem se ddi deles, ou delesise

Apesar da grande distancia objectiva e subjectitee e final do 1.° verso e o final do 5.°
verso (ha entre eles, respectivamente, 4 bipelathsside cesura atona e 8 periodos ritmicos),
o «efeito auditivo da rima» parece manter-se ais miido, mais presente no ouvido do leitor
do que o dos dois versos rimados da sextilha ha&ldlica do poeta brasileiro Manuel
Bandeira, que passamos a transcrever (com umagiteexperimental no 4.° verso):

O meu quarto vdicar,

ndo como forma imperfeita

neste mundo de aparéncias:

[ficard] na eternidade,

com seus livros, com seus quadros,
intacto, suspenso !

0s quais também ndo chegam a atingir a férca d& vamhatico, a férca de permanéncia
auditiva da rima dos 1.° e 6.° versos das sextilbasmponentes das décimas), igualmente em
versos heptassilabicos, da poesia «Esperar» deiinder Carvalho, de que demos, atras, um
exemplo que voltamos a transcrever:

Pairava um grandermento
nesse caminho sombrio,
passagem de extinto rio
gue causava um arrepio,
lembrando um rasto de frio
deixado ali peloento®

Como explicar, efectivamente, estes factos? NoOstaos que o encanto (em-canto) da rima
nos versos interpolados (€ o caso das estrofesagil® e Amorim) ajuda a conservar e a
reforcar no ouvido o «efeito auditivo» diana remot&> o em-cantamento rimatico vai
criando, assim, um habito de canto, de melopeia,fgdilita a retengdo da rima remota no
espirito do leitor, — e é precisamente isto que s&iwerifica nos versos interpolado&o
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rimadosde Manuel Bandeira na forma que lhes demos. Eaz&@or a nosso ver, pela qual o
poeta brasileiro, para salvariena externaemar, introduziu arima intern&* (ficar) no 4.°
Verso:

O meu quarto vdicar,

ndo como forma imperfeita

neste mundo de aparéncias:
vaificar na eternidade,

com seus livros, com seus quadros,
intacto, suspenso @o!

tentando, deste passo, mas desageitadamente e vidente mau gosfd, anular a
improcedéncia rimatica de uma pretensa rima rengota interpolacdo de versos nao
rimados.

Quanto as poesias «Adormecida e morta» e «Mi éorgZoram elas compostas em
disticosbieptassilabicosnonorrimos portanto de rima ditamparelhadaa primeira com 11
estrofes, a segunda com 10 estfSfes

Podemos, pois, dizer que a isometria, no ritmdadssgabico, é absoluta, em Amorim
de Carvalho, ou, para sermos rigoroso, quase dhselsta reserva resulta de duas pequenas
excepcdes que vamos analisar.

Primeira excepcdo. Na poesia «Adormecida e modas#timo distico tomou uma
forma heterométrica que contrasta com os 10 pretesliepor o seu primeiro verso estar
reduzido a verso simples. Transcrevemos 0s daisasgtdisticos:

Era a vida que trazia | o sonho que Ela sonhou.
E sobre o abismo dos séculos | ajoelhandoebamou!

........................................... fieou-se a espera, absorta...
Mas, Ela, abracada a terra, | dorme, adormecidarta...

A segunda excepcdo respeita a poesia «O mistérigidh», onde as parastrofes
(constituidas por versos simples) terminam, comwsiacima, por refrao:

a terrivel coisa bela
que é a vida.

Ora, também ha, aqui, alguma coisa a dizer. Qualagdo da forma reduzida — «que é a
vida»— com o todo ritmico da poesia? Sendo o heptassiiabritmo de acentuacéo incerta,
0S seus quebrados tém «extensdo silabica varigeelkssa mesma acentuacao incerta [...]
mas de modo que nunca a parte que no inteiro excxegebrado ultrapasse quatro silabas,
que é a extensdo maxima do verso elemetitaBis a razdo pela qual os quebrados do
heptassilabo serdo de 3 e 4 silabas métricas.iv@i®ente, todas as hipéteses acentuais no
heptassilabo s&o as seguinted® 7*3 74, 7*°, 74, 7, 7*° 7°, 7. Os heptassilabos & 7
saoritmos imaginarioso que é explicado pela importantissieiada particdo acentual ou da
tonizagdo ritmica«Numa extenséo sildbica de mais de quatro silag#aiscas, a necessidade
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fisiolégica da diccdo e o agrado auditivo levamoespneamente a tonizar uma ou mais
silabas atonas internas, subdividindo essa extesgabica em grupos apoiados nas
respectivas silabas tonizadas». Assim, «toda asiesilabica de mais de quatro silabas tem
acentuacdo ritmica interna (por tonicidade préptigor tonizacdo de silabas aton%)®
quebrado do 7> 7*°, 7° e 7° ndo pode ser pentassilabico porque este ritme &eerceria
uma influéncia perturbadora para o bom equilibritmico da poesia: 0s ritmos
pentassilabicos e heptassilabicos ndo combinamemera si°. Ficam, consequentemente, as
solugcbes unicas das formas trissilabicas e quddhsss, pois que as formas métricas
monossilabicas e dissildbicas deixam mais de Basilaa parte que no inteiro as excede. Em
conclusao, o 2.° verso do refrdo devera considgaou como forma métrica trissilabica —
que é-a-vi(da)- ou tetrassilabica que-é-a-vi(da) E certo que, como vimos rapidamente
atras, «os casos em que um quebrado precede iaradide um heptassilabo ou lhe sucede
imediatamente, tendo o heptassilabo um acento @&laacom esse quebrado, sdo casos
eventuais¥. Transcrevemos:

Da 12 parastrofe:

vai para a campa florida *@u *ou 7
a terrivel coisa bela 7
que-é-a-vida. 4

Da 22 e comeco da 3.

e logo anoite se fez, 4
e eu fiquei-me sem ver nada... ® 7
Combalido sigo e vou 3

pelas ruas, a pensar: 37
Mas que é isto? E eu que sou? °> 7
E comeco a meditar 37
nesta coisa incompreendida 27
que me déi, que me flagela: 37
a terrivel coisa bela 3
que-é-avida. 4

E de subito parei, 37
e t&o triste me senti, 37
que com médo estremeci. 37
Médo dequé? — perguntei, N

onde vemos que — nesta Ultima transcricdo —, nosé$&labos, ndo se encontram tonizagdes
nas 4°° silabas sen&o no 9.° verso que precede a forneéw@wida», e no 4.° verso que lhe
sucede. Nao cremos que haja, mesmo neste casaeagpande distanciamento entre o
quebrado quadrissilabico e os heptassilabos acksue 4. silaba, — ndo cremos que haja,
neste caso, qualquer perturbacdo ritmica: o acéitduco fez-se satisfatoriamente. No
entanto — perguntamos — nao seria mais verosimitadjue o poeta tivesse optado por uma
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leitura trissilabica do 2.° verso do refrdo cormspente ao quebrado trissilabico que
coincide, alias, neste caso ainda, conf adentuacao ritmica principdtggmento inicia) do
1.° verso do dito refrao?:

a terivel coisa bela %
que é-axda. 3

Esta diccdo viria reforcar uma acentuacao trissiddgue se quis, talvez, predominante, no
fecho refranico de cada uma das nove parastrofpeataa.

As duas poesias em bieptassilabos incluidasVenbo doloroso(as ja citadas
«Adormecida e morta» e «Mi corazon») foram commpdEmbém como as bieptassilabicas
de Desting com cesuras, indiferentemente, ténicas e atawmsazoes ritmicas sdo aquelas
gue indicAmos para os compostos de ritmo heptbgsil@&mDestino (vid. estudo citado na
nota’ do presente trabalho). Dai, encontrarem-se, airajstersos como:

Uma noite a sua porta, passou a Morte a cantar
tao triste como as cangdes que 0s ventos trdpemar;

E aquela voz a adormece, e aquela voz a matou...
(«Adormecida e morta»)

El sufrimiento del alma es como la primavera:
pone el corazén florido, con tal que el sufreoymuera.

(«Mi corazén»)

O ritmo muito forte do heptassilabo opbe-se a eliinica, de modo que o ouvido ndo nota
substancial diferenca entre os compostos qualqueseja o tipo de cesura, atona ou tdhica
S6 em «Adormecida e morta» encontramos um compgostocesura atona dobrada, 7(2)+7:

E sbbre o abismo dos séculos | ajoelhando-semaia

J& muito pormenorizadamente estudamos, no tralpaticedentemente publicado na
revista «Rhythmica», n.° 3-4 (2006), o ritmo hepitabico em composi¢des incluidas no
livro Destinoeditado por Amorim em 1939; de maneira que naoatemgaremos agora em
consideracdes gerais respeitantes a aspectosoat®ibs por nds abordados naquele estudo.
O que ha a reter, depois de leitura atenta do ntmjdas poesias de ritmo heptassilabico de
Destinoe deVerbo doloroso(1942), é que aguelas poucas razdes que enconbiinam
primeiro desses livros para comentarios, que finés de ordem técnico-melddica, — essas
poucas razdes nem ja existem ou existem tambéno muaitginalmente ererbo doloroso
No conjunto daquelas sete poesias em ritmo heldthissi que acabamos de estudar,
podemos apenas reparar em:

Gargdhar de &os aflitos
(«A filha do sineiro»)

com duas silabas seguidas acentuadas, que nose pawr perfeicdo melodica. As
amplitudes de 4 ou 5 silabas atonas verificam-sda@scasos («Auséncia e amor», «A filha
do sineiro»):
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senpre No Seu COQ
nosares tumultando;

onde (como explica ki da particdo acentualse verifica espontaneamente a tonizacédo da
silaba seu (alias, com certa tonicidade propria, apesar del)ddbvando, assim, com
naturalidade, para essa silaba, a segunda acemtritigica do verso; e onde também se
verifica, por imposicdo da mesma lei, a tonizagd&uma ou mais silabas atonas internas» de
uma «extensao silabica de mais de quatro silabagas® {u ou mul, detumultuand®: séo
«como que acentos forcados de particdo ritmicapdeaia «Cigana», 0 mesmo caso, onde a
tonicidade prépria ou natural surge apenas Aasifaba, impondo, consequentemente, a
tonizacdo forcadadas 3 ou 22 ou 1? silabas (nesta ultima, talvez reforcada com «pausa
compensatorias):

e que nutilmerie abertas;
eque nutilmerte abertas;
e! que inutimerte abertas.

Num verso simples (de «Cigana») e num hemistigleo«Mi corazon»), a seguir transcritos,
— podemos legitimamente considerar quatosos soardo ligeiramentsomprimido8:

que ia pra um pais distante;
... | yo orgulloso como un Dios

(que i-a-praumyo or-gu-llo-so-co-mo ur>.

De tudo o que acabamos de escrever, devera oeselugjue o estudo atento das
poesias de ritmo lirico d¥erbo dolorosp revela a maestria de Amorim de Carvalho na
composicdo dos versos, ndo s6 do ponto de vistaagstnte ritmico, mas também pela
grande pureza melddica que o poeta sabe trandiasir-

*

Damos por terminados 0s nossos estudos sobreno fitico nas primeiras obras
poéticas publicadas em livro por Amorim de CarvalRoetendémos, com eles, levar o
esforco de analise até a exaustdo, até esgotaifiasdddes que — nesse dominio do
conhecimento estético: o do ritmo na expressadgaoetpode suscitar a obra de um grande
poeta. Nés consideramos, por outro lado, que, samimo da teoria do ritmo verbal de que
também Amorim de Carvalho foi o notabilissimo iador e sistematizador, ndo seria
possivel atingir a pertinéncia e a qualidade doaljue vimos dando aos nossos trabalhos
sobre Versificacao.

*

NOTA BENE. Aproveitamos a oportunidade para corrés principais gralhas que se intrometeram noonestiddO ritmo na poesia de
Amorim de Carvalhin «Rhythmica», n.° 3-4 (2006). Pag. 14: separasanfes do soneto. Notde® ler:128 52, 5t ou130u8 5133 52452
no ar, Abri-lhe, § &, 8%+8", 8% Pag. 27, ler: % caso. Pags. 27 a 38: colocar os nimeros sobespectivas silabas. Pag.34, let; 2342

Colline de la Boissiere, Rosny-sous-Bois (Frang2ay8

Resumen

Andlisis exhaustivo de la técnica métrica aplicautar, AMORIM DE CARVALHO, en nueve de las poesias
incluidas en la obr&¥erbo dolorosg1942). Estudio innovador de la ISOMETRIA y HETERETRIA, en las
formas de RITMO LIRICO del VERSO PENTASILABICO (éeentuacion par e impar) y HEPTASILABICO.
La metodologia objetiva seguida en este ensayprdblemética que se plantea, la terminologia atl& se
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basan en las LEYES DEL RITMO VERBAL (leyes de lsiéh ritmica, de la dialisis ritmica, de las rétaes

matematicas, de la asimilacién ritmica, de la pinti acentual, etc.) y en multiples conceptos @isimple y

compuesto, verso quebrado y fragmento inicial, aifpnopuesto y efectivo, prolongacion paragogic&empo

vacio en la dialisis ritmica, periodo ritmico ytdiscia subjetiva en los sistemas de rima y de rihemento
versifico y parastrofa, etc.) formulados en lagdutidos de la TEORIA amoriniana DE LA VERSIFICAGIO
gue renov0 radicalmente el estudio del ritmo veyhatorgo a la Versificacidn el estatuto de ciencia

Abstract

Exhaustive analysis of the metrical technique a&gpby AMORIM DE CARVALHO to nine poems included in
his workVerbo dolorosq1942). An innovating study of ISOMETRY and HETER@WVRY under the form of
LYRICAL RHYTHM of the PENTASSYLABIC VERSE (even anduneven accentuation) and
HEPTASSYLABIC. The adopted objective methodologythis paper, the proposed problematic, the utilized
terminology are based in the LAWS OF VERBAL RHYTHMws of rhythmic elision, of rhythmic dialysis, of
mathematical relations, of rhythmic assimilatiohaocent partition, etc.) and in multiple concefsisnple and
compound rhythm, broken verse and initial fragmpmposed and effective rhythm, paragogical extenand
empty tempo in the rhythmic dialysis, rhythmicakipd and subjective distance in the rhymatic angtmic
systems, versifical element and parastroph, etojmdlated in or deduced from the Amorinian
VERSIFICATION THEORY that radically renewed the dyuof verbal rhythm and granted to Versificatioe th
status of science.

NOTAS

! Vid. AMORIM DE CARVALHO, Jilio: “O ritmo na poeside Amorim de Carvalho” iRhythmica.
Revista espafiola de métrica compardgdaigida por José Dominguez Caparrés e Estebare)d-acultad de
Filologia, Sevilha, 2006, llI-1V, 3-4, pp. 7-43.

2 Conceitos deritmo recitativo e ritmo lirico in AMORIM DE CARVALHO: Teoria geral da
versificacao vol.l, Lisboa, Editorial Império, 1987 (obra ad&daqui por diante na forma abrevia@iag. d. v),

n. 55 a 60. — Ulilizaremos, frequentemente, expressienorecitativo e lirico ou forma recitativae forma
lirica ou tipo ritmico recitativoe tipo ritmico lirico para significar o que Amorim de Carvalho chanibmo
recitativo ou ritmo lirico: tipos de ritmo verbal definidos e desenvolvidateesstudados pelo ilustre teorizador
da Versificacdo. Cf. nosso estudo citado na rptpags. 24-25. — No presente estudo, nem sempre
reformularemos as definicdes ou nos referiremosrdadvidamente a conceitos versificatorios ja exglimente
evocados no nosso trabalho citado na precederde not

¥ Damos, aqui, a palavigoesiaa significacdo de pequena composicéo, por oposigimemaonde
tema e tese ou conjuntos de temas e teses est@iovdieidos em longas composigBes dramatizadas ou na
Dizemos, por exemplo, que se o sondbma minhade Camdes é uma poedsids Lusiadasao um poema; e
também, por exemplo, poemaAémorte de D. Jodale Junqueiro, e como tal deverdo ser consider@dos
simplese aOracgéo a luzlo mesmo poeta. — Ora se, nos trés Unicos volumpsekias organizados por Amorim
de Carvalho, na primeira metade do século XX, agsdmais extensas composi¢cdes nao ultrapassam 237
heptassilabos e 9 trissilabos (em «O mistério di@j ou 116 versos de heterometria complexa deriasica
recitativa (em «Tujinha», titulo que o poeta altepara «Ainda ndo te conhecia» quando incluiu gstsia na
Obra poética escolhida— a criacdo poética amoriniana teve, como unsasdas caracteristicas dominantes, a
de resultar na realizacdo de extensos poemas filpm@ficos, desenvolvendo uma rica problematicdeseas e
teses dramatizados, comdoverellg O apdstoloPaz, A erotiadaO Juizo FinalElegia heréicaCom Deus ou
semDeus Mas um poema (longo portanto) pode ser compastsistemas estroficos geralmente utilizados em
poesias (isto €, em composi¢cdes de reduzida exienB@mos dois muito originais e muito belos exera@m
Amorim de CarvalhoA comédia da morteque compreende, essencialmente, 186 sonetos steambote, €
amor e o tempe@omposto por 34 sonetos — cada um desses sonelsneha, no entanto, sua fisionomia e
autonomia proprias. — Amorim de Carvalho nem sengonpregou, em seus trabalhos, as palapoeEsiae
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poemacom esta precisdo, mas no seu espirito a distiegi@ya claramente instalada. Vid.g. d. v, vol. I, n.°
102.

* No volume Il da sud. g. d. v. Amorim de Carvalho estudou longamente o sonetoocsistema
estréfico «com néimero fixo de estrofes e formagdéisas fixas», e algumas das suas degeneresc@néid94
a 109).

® Apesar do poeta ter atribuido o titulo Halada & primeira destas composicbes poéticas, essa
denominacao se afasta dos conceitobalada estudados desenvolvidamente por Amorim de Carvadib g.
d. v, vol. Il, n® 117 e 118, como também néo coincide com a definigi®e demos dbaladana nota®® do
estudo precedentemente publicado na «Rhythmicaari&@sos, entdo, agora, em presenca de um terceiro
conceito, j4 bastante diluido, Baladaque se alargaria a uma composi¢gao poética quesgenas espirito do
leitor, umastimmung digamos, uma atmosfera, onirica ou de devana@vés de interrogacdo metafisica, por
meio de temas de grande simplicidade em formasaagtmuito cantantes (ritmos de tipo lirico), caxnlesao
do eneassilabo tripartido®*®9porque este ritmo imp&e uma rigidez ciclica, deacfrequéncia, emprestando &
expressao verbal um alor marcial:

tatatatatatatatatata,
tatatatatatatatata,

Quando atonge, nocanpos d’Arzila,
alvgava domouo o albonoz
Portgal, 6 ledodo ocierte

tu rugias abeira domar,

(Alexandre Herculano)

E certo que se Ihe pode imprimir um cambiante dilic®, como, ainda em Alexandre Herculano:

No moseiro vaifundo o siéncio;
um sléncio quegera taror;

Caia enpd 0 moseiro; e matlito
0 que gyuélo outravezintertar,
se nadreme ante asuas caeras,
que inspultas vea branqugar!

e mesmo de vago impressionista no gésto mallarmeano

Pelasnargens doslhos vaios
a caorer em gdopes eguios
vao caalos detenpo nosrios.
Sabeei 0 quesabem oss&ios
dos p&es senolhos nemabios

(Natércia Freire)

O cunho marcadamente ciclico, de frequéncia cdat@neassilabo tripartido, prestou-se a que o fwatieiro
Nilo Tacques Soares evocasse, huma curiosa poesfaposta nesse ritmo, o passar inexoravelmente
irreversivel do tempo:
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Sou aenpo quepassa, queassa,
Sem prigipio, senfim, sem mdida,
Vou levarndo a vetura e a degraca,
Vou levando as vadades davida.

A carer de sgurdo em sgundo

Vou fomardo os mnutos quecorrem.
Formo aforas quepassam nanurdo,
Formo osnos quenasem emarem.

Ninguémpode evtar os meuslanos,
Vou carendo seeno e contante.
Déstemodo decemem cemanos
Formo urrséulo epasso adante.

mas sempre com aquela coloracdo marcial, a qsal gapta excelentemente a base trissilabica, fogua
regular, como neste belissimo poema herdico-reianécio da autoria do grande ritmista romantico fpie
Antonio Pinheiro Caldas:

Quando anotte crierta que adonge ngreja 3-6-9-12-
Mefaca géar; 15-18

Eu ndoqueo que oshomens nosens daterra 21-24-27-30-
Mevaoseputar. 33-36

Eu ndgoosso ngpatria — que pprimem tyannos — 39-42-45-48-
Empazdescasar. 51-54

Este ritmo — ao qual dificilmente se adaptardoargeitos dédaladaacima descritos — nunca atraiu Amorim de
Carvalho. — A poesia «Pela noite» poderia tambéar fncluida naquela ideia, j& muito vaga, por suigerida,
debalada

®T.g.d. v, vol I, n®12c, 63 («Canénica das combinacdes heterométricih) tb., a notd” do
nosso citado estudo publicado na reviRkgthmica 2006, IlI-IV, 3-4 . — Asférmulas analitica® sintéticasda
«notagcdo numérica» dos versos simples e compdst@n descobertas e generalizadas a todos os ritmos
verbais por Amorim de Carvalho. Este excelente dwtoperfeitamente inteligivel, est4 largamente
exemplificado, pelo seu inventor, em diversas obuas. No referido estudo publicado na revista #ihiga»,
por querermos estabelecer maxima e imediata cla@zhstingdo dos versos simples e compostos, peopas
0s sinais < > para indicar, na notacdo numéri¢arraula analitica dos versos simples. Assim, untgssilabo
de acentuacdo par (verso simples) tera a segdimtaufa analitica: <2+3>; um bipentassilabo (vermm@osto)
de cesura tonica, cujos componentes tenham a megnaIacao, ver-se-a atribuir a seguinte formudditara:
<2+3>+<2+3>, — correspondendo, respectivamentiramilas sintéticas: % §+5% Se o primeiro componente
do verso composto tiver cesura atona, a formulditmaaserd: <2+3(1)>+<2+3>, que corresponde a fbam
sintética: 5(13+5% A férmula sintética é, pois, geralmente enrigd@ciom um expoente, 0 que, para 0S Versos
de acentuacdo incerta se indica deste mot&@6

" Para o conhecimento dos interessantissimos cosacel tonicidade prépria ou naturale de
tonicidade posicionalem certa medida por oposicdo a precedente)Tvigl. d. v, vol. I, n>*4 e 21.

8 vid. revistaRhythmica 2006, lI-1V, 3-4, pp. 37-38.

°Cf. T. g. d. v, vol. I, nN® 68 e 69; e nosso estudo publicado na re®$tgthmica 2006, 1I-1V, 3-4,
pags. 18-19, incluindo a natana qual transcrevémos a lei formulada por AmornCdrvalho.

19 Conceitos deitmo propostoe ritmo efectiva vid. T. g. d. v, vol., I, n.° 4b. Cf. a referéncia que
fizemos a estes importantissimos conceitos amosiano precedente estudo que publicAmoRmghmica
20086, 111V, 3-4, nota® e texto correspondente na p. 23. — Esta nota miop@-nos a ocasido de formular uma
observagdo necessaria. A teoria da Versificacaostadda por Amorim de Carvalho, tem sido ignorada
Portugal. Foi, afinal, um estrangeiro, o profes3asé Dominguez Caparrds, da Universidade de Madrid,
primeiro a desenvolver um apanhado da teoria deovefaborada pelo esteta portugués. O trabalhe dest
universitario — estudo comparativo, valorizanddeaale Amorim de Carvalho, subordinado ao titula teoria
del verso de Amorim de Carvalho. Notas de lectwrddi lido no coloquio realizado no Porto, em 20pé4ra
comemorar o 1.° Centenario do nascimento do intedégortugués; esta agora publicado in DOMINGUEZ
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CAPARROS, Joséiluevos estudios de métrifdadrid: Universidad Nacional de Educacion a Distancia, 2007
uma colectanea de excelentes ensaios dispersaséditos da autoria do ilustre metricista espanhNalsse
estudo, o professor Dominguez Caparrés atentaispreente, nos conceitos damo propostoe ritmo efectivo
que parecem té-lo particularmente interessado. fdiabém aborda certos outros aspectos fundamerdais d
teoria amoriniana, comotanicidade posicionafia silaba, alisdo ritmicae adialise ritmicg aterminacao falsa

do verso as caracteristicas de diversos ritmos e os dmsceeverso elementage quebradg etc. Ora, toda esta
problematica, conhecida, aceite ou discutida ncaegeiro, parece nio interessar os literatos poetes. E
certo que em Portugal (pais, no entanto, de rimuéssultura poética) nunca surgiram, com a notéxeepcao

de Amorim de Carvalho, verdadeiros especialistatadequestdes. Grande interesse Ppelg d. v.de Amorim

de Carvalho demonstrou (embora com certas afirnsagbatestaveis) Vera Vouga, que publicou extensa
recensao dessa obra Ravista da Faculdade de Letras. Linguas e Liteeut990, Il série, VII, (de que se
tirou separata). Ja sobre a estética amoriniangezal, citaremos, in AMORIM DE CARVALHOESstética e
teoria da arte(Porto: Estratégias criativas, 2004), as "Brevess sobre a teoria estética e artistica de Amorim
de Carvalho” da autoria do Professor Doutor Artuangb, espirito independente e licido, que nelasfeee,
com alguma insisténcia, ao conceito amorinianocsia.

' Para a explicacdo de um fenémeno ritmico, podemascer, e concorrem frequentemente, mais do
gue uma lei. Para o caso aqui tratado, concorretn menos, dei da tonicidade posicionaé alei da
subordinagéo ritmica ou assimilagao ritmipad. T. g. d. v, vol. |, n.° 68in limine, 68a,d).

2Vid. T. g. d. v, vol. I, n.° 21e (formulagdo da lei), 21a (coneeitletonicidade prépria ou naturaé
tonicidade ritmica posiciongal

13T, g.d. v, vol. I, n.° 20d,e.

4 Do gregoparéa-strophe ao lado da estrofe, que se aproxima do conceitesttofe, mas nele se nédo
inclui perfeitamente, que aponta para a estrofe éndsla discordante. — Conceito amorinianopdeagrafo
poética Diz o ilustre teorizador da Versificagdo que «Meres o0 poeta estabelece diferentes e arbitrarias
separacfes que estdo fora do conceito de estrafigloehos tiradas de diferentes extensdes, a quermusd
chamarparagrafos poéticos (T. g. d. v, vol. Il, n.° 102). Amorim refere-se as «arbiteériseparacdegyor
oposicaoa rigidez pré-estabelecida das estrofes tradibimrge consagradas, mas n@mr oposicaoaquelas
separacdes que, nas composicdes poéticas, cordespans paragrafos da prosa, isto €, as sepad&dms ou
mais periodos tratando todos eles de um mesmo tassunde um assunto relativamente unificado, em
comparagdo com outros do mesmo texto. Nestes cagu®, essa mesma unidade temética, ndo estamos em
presenca de «arbitrarias separacdes»; e a essaagEEs nao arbitrarias poderiamos dar o nonpadsstrofes
Mas ha, efectivamente, casos evidentes de «arbitr&eparacbes», como, por exemplo, no liAetites
légendegParis, 1949), de Maurice Caréme, nas poes@moureux

Elle venait de naitre
D’un friselis de vent,
Elle venait de rire

Si naturellement

Que c’est lui, brusquement,
Qui ne fut plus qu’un réve
Etonné d'étre Ia,

Seul, a I'orée du bois.

e Brouillard d’automne

Le voici brouillard a son tour
Et se penchant avec amour,

Le voici prenant dans ses bras
L'enfant seul qui joue sans I'entendre,
Et comprenant soudain pourquoi,
Dans les automnes d’autrefois,

Le brouillard lui semblait si tendre.
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!5 Elemento versificou metrificosdo expressdes nossas. Exprimem a ideia duma farhal que se
relaciona, de qualquer modo, com o verso (ou mega) que, nessa mesma forma tomada isoladamejate, se
forcosamente verso para o conjunto ritmico da c@igfo poética a que pertence. O elemento vergficque
serelaciona coma metrificacdo Nao diz, pois, respeito as formas poéticas riamiente desordenadas ou nao
metrificadas que foram estudadas por Amorim de &aovinT. g. d. v, vol. 1l, n°* 126 a 130 (cap. «O verso
livre»). — Quando o poeta escreve, numa poesiirde pentassilabico,’5

meus olhos seguiam, por entre 0s que vém, ficr es que vao,
aquela
menina que nem escutava

(Amorim de Carvalho)

podemos hesitar em chamar verso a «aquela», nandgedimha do texto transcrito. No entanto, «aquela»
relaciona-se com o ritmaonscientemente imposto, pelo autor, a sua coggm$oética, estd em coeréncia
ritmica com o conjunto poético, ndo é elemento simificacdo ritmica, porque entra num todo maistaa

«aquela menina» que é um pentassilabaiino efectivado na poesia. Se 0 elemento emacaés tivesse
sentido ritmico para esta; se, por exemplo, algughgisse isto:

meus olhos seguiam, por entre 0s que vém, ficx es que vao,
essa
menina que nem escutava

entdo «essa» nao se comportaria catemnento versifigomas, por sua ininteligibilidade para o conjunto
ritmico, seria um simples elemento abstruso, in@ksiel pelarazdo ritmica na qual ndo se integraria.
(Veremos, adiante, no entanto, que «aquela» guebradodo 5, o que j& permitira considerar eslemento
versificocomo auténtico versojerso quebradoT. g. d. v, vol. I, n.° 23; vid., th., n.° 63: «Candnica das
combinagBes heterométricas»). Amorim de Carvall'osumaT. g. d. v, da-nos (extraido do inicio do seu
belissimo poem® Juizo Findl um excelente exemplo do que nés consideraghersento versificonas néo
Verso:

Jesus foi preso. E Pilatos, para salvar

0 mago

e rei de ndo se sabe que céu confuso e vago,

a todos perguntou: — «Quem é que vos quereifficar?...»

A respeito da primeira linha do texto acima, tomadaua globalidade, por si s6, ndo tendo nenhunmearao
diminuta inteligibilidade ritmica para o conjuntogmatico considerado, — a respeito dessa linhaaQue o
poema, diz Amorim de Carvalho: «lid[a] isoladameigtédo ponto de vista ritmico] simplesmente déiest.
N&o a chamaremos, pois, de verso. E um elemensifizer que surgiu «por determinagéo rimaticamltado
de subtil técnica de construcdo e exigindo subtihica de diccao para sua integracéo no todo dtdogpoema
(cf. T. g. d. v, vol. I, n.° 89, onde se definem e estudam longdenesversos de determinacao ritmieade
determinacao rimatica

Jesus foi preso. | E Pilatgsara salvar 4(1)+3(1)4 !
0 mago|| 2(2)

e rei de ndo se sabe | que céu confuso e vago, || 6(1)+6(1)

a todos perguntou: | —«Quem é que voés quereiffican?...» || 6+10

' Nao entraremos em detalhes. Original e exaussitae do conceito destrofese encontra na. g. d.
v., vol. Il, n*°95 a 123.
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7Vid., neste ensaio, em uma nota anterior, as cermjdes que fizemos a respeito da diferenca entre
poesiae poema Consultar, th., sobre esta distin¢cdo terminokbgicn.® 102 do vol. Il d&. g. d. v.

18 Mostraremos, mais & frente, as razdes desta resevaliz respeito a quatro casos métricos da
«Balada».

9 Sobre o ritmopentassilabico, vid. os muito desenvolvidos e défis estudos de Amorim de
Carvalho inT. g. d. v, vol. I, n® 11c, 20, 30, 31, 55a, 57, 58, 60, 61, 62e,9, &fénica das combinacdes
heterométricas»), 68d, 69d4, 69e,f.

2 Vid. T. g. d. v, vol. I, n®11b (ei da oposicdo a elisdo ritmicdranscritain extensono nosso
precedente estudo publicado na «Rhythmica»), 20f.

2T, g. d. v, vol. I, n°20f, 30c ; vid.cesuranos n* 7, 8, eleis da elis&o ritmica da oposicéo a elisio
ritmica ou da fér¢a ritmica ou da dialise ritmica do hiato ritmicano n.° 11a,b.

27T g.d.v,vol I, n.°30c.

ZT.g.d. v, vol |, n.° 24b.

4 \/id. o que Amorim de Carvalho expde, muito a psifm sobre a diccdo da parte terminal do verso
inT.g.d.v,voll, n°3.

T, g.d.v.vol I, n.°11d.

% A diccdo dos versos terd, pois, nuancas na abettas pausas ou suspensGepmlongamentos
paragogicosque, dos mais breves aos mais longos, poderiamteeria, ordenar-se como indicamasirte
ritmico (que «parece interceptar o todo musical do versam, interferir no ritmo: vidT. g. d. v, vol. |, n.° 5b),
cesura, suspensdo ou «descaimento» ou pausa @inakrdo. E claro que esta sistematizagdo das pausas
prolongamentos sonicos, suspensfes, na maneirezeteod versos (na qual interferem, também, osscdso
terminacdo falsa- o que, muito sugestivamente, se chama, em leastelencabalgamienfo tem, em sua
objectividade, muito de subjectivo, como se expritdiimorim de Carvalho, e como este esteta cuidadesm
explicou no prefacio da. g. d. v, vol. |, pags. 10-11.

2 A respeito das longas expressées verbais podfisasos de mais de 12 silabas métricas) com
pretensdo a versos simples, e de certos versosostwspmuito longos, é Util ler as pertinentes anali
desenvolvidas por Amorim de Carvalholing. d. v, vol. |, n® 24, 25, 34,

% Desarticulacda esta expressao relacionada com o verso e oupasssdes equivalentes, sdo muito
do agrado dos modernistas; mas, como estes, e mgoaém preparacao filoséfica nem, portantctiest, e,
consequentemente, ignoram, tudo ou quase tudo cqiee @ominio particular da ciéncia métrica, — aquela
expressdo e outras equivalentes sdo por elesaddizcom absoluta vacuidade...

29Cf. T.g. d. v,vol. I, n.° 54c1, 3.

%0 DefinicAo deverso quebrade conceitos conexos dimgmento iniciale fragmento terminalT. g. d.

v, vol. I, n.° 23.

3Lvid. naT. g. d. v, vol. |, no importantissimo cap. IX («As leis datacées matematicas»), o n.° 61b.

$2V/ersos de determinacao rimaticaid. T. g. d. v, vol. I, n®54c (para este caso especifico), 89 (em
geral).

% Neste estudo sobrémo ndo abordaremos a funcéo rifaa, a sua influéncia estética, as sugestdes
gue empresta a poesia. Podiamos aborda-las. Agulninhara, as mais das vezes, o ritmo da composica
poética. Amorim de Carvalho redigiu, no vol. | Bag. d. v, uma extensa andlise sobre a rima*@0 a 94),
incluindo algumas observacBes a respeito da awsélecirima em poesias de ritmo pentassilabico #).9
Rimas emparelhadaremota T. g. d. v. vol. I, n.° 87b,f. Como repeti¢do que é, a rimeasconsiderada uma
forma de ritmo — ummitmo efectivo(jarela-aqela-ela). Cf. as interessantissimas considera¢cfes de Anuei
Carvalho a respeito do «ritmo sonoro» ou «auditieodo «ritmo plastico», onde o conceito riteno esta
generalizado como forma de interpretagdo de cadpesctos do conhecimento estétitog. d. v.vol. |, n.° 11d.

37T, g.d.v,vol |, n.° 24c.

%7T.g.d.v,vol |, n.°20a,b.

%7, g.d.v.vol I, n.° 24a.

3T.g.d. v, vol. |, n.° 34.

% Indicamos, como de hébito, a suspensdo, ou o «dest>» final do verso, pela dupla barra de
cadéncia ( ||).

%7, g.d.v.vol. I, n.°5b.

90 conceito dejuebradoesta definido atragragmento inicialé o «primeiro grupo silabico apoiado
no 1.° acento ritmico principal, se o verso temsnolgi que um acento ritmico; se tem um sé acembicdt |[...]
fragmento inicial e quebrado se confundem»d. d. v, vol. I, 23c), — donde resulta que, no pentassildé
acentuacdo impar, o fragmento inicial tem 1 silab&™ e, nos pentassilaos B 5, os fragmentos iniciais
coincidem com o quebrado.
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“T.g.d. v,vol I, n.° 63 («Candnica das combinacdes hetétocas»). — O relacionamento dos
guebrados fragmentos iniciaise fragmentos terminaisom o0s respectivostmos inteiros exige uma técnica
muito subtil cujos principios, formulados por Anrorde Carvalho, sdo bastante complexos (Vidy. d. v, vol.

I, n.° 23). — N&o sb6 a teoria mas ainda a termgialaleste interessante aspecto do ritmo verbaltaémhém
suas origens nas obras de Amorim de Carvalho &6dnsficacédo.

2 como indicamos atras, o conceitodistanciasubjectivase encontra explicado ffa g. d. v, vol. I,
n.° 24c.

7T, g.d.v,vol. I, n.° 20e.

“T.g.d.v.vol I, n.° 23a : «O verso quebrado vale [..Jhooum ritmo suspenso ou incompleto», ja o
referimos atréas.

%5 A «harmonia expressivé umaconceptualizagéo da forma fenémeno estético pelo qual a forma,
isso que o verso é como forma sonora verbal, tomea certa e imediata significacdo, identificanda@em o
sentido das palavras, ou, se se quer, o sentidpadagras identificando-se com a forma». Quantiaraonia
expressiva«traduz coisas do mundo fisico, movimentos, aGcées, pelos préprios sons das palavras ditas
onomatépicas», Amorim de Carvalho chamiaaamonia imitativaou onomatopeiaEsta € pois um aspecto da
harmonia expressivajue é um caso danceptualizacédo da form@. g. d. v, vol. I, n.° 77).

“®vol. I, n®53bin fine, 54c3.

“7Vid., tb.,T. g. d. v, vol. I, n.° 61b : «[...] mas estas boas relacéetematicas parciais ja sdo de mais
dificil classificacao [...] € de mais delicada iza¢ao [...]».

8T g.d.v.vol. |, n.° 21c.

97 g.d.v,vol. I, n.° 21e.

T, g.d v, vol I, n.° 68. Transcrevémadn extensoesta lei na notd® do nosso anterior estudo
publicado na «Rhythmica», n.° 3-4 (2006).

*1T g.d. v, vol. I, n.° 20b.

2T, g. d. v,vol. I, n.° 20dn fine.

%3 No livro Desting Amorim de Carvalho dera sistematicamente cesorzaaos bipentassilabos. Vid.
nosso estudo in «Rhythmica», n.° 3-4 (2006), p2g=7. — CfT. g. d. v, vol. I, n.° 30c.

*T g.d.v.vol ll,n.°101.

T.g.d.v.vol Il,n.° 101c.

*T.g.d.v.vol Il, n.° 101i.

*" Rima interpoladaT. g. d. v, vol. I, n.° 87g, vol. II, n.° 101lc3.

% T.g.d. v.vol. II, n.° 1011i3. — H& que distinguir a décimastrofe da décima-sistema estréfico (que
Amorim apelida de «décima classica ou espinelae)égum «sistema estréfico com nimero fixo de e=dref
formas estroficas fixas» constituido por 1 quadfasextilha T. g. d. v, vol. Il, n.° 110).

%9 0 tipo de travacdo rimatica da sextilha destardéestrofe amoriniana, encontra-se na sextilha de
uma décima-sistema estréfico do poeta espanharidvtanuel de Landadr( g. d. v, vol. 1, n.° 110a).

® Rima cruzadaT. g. d. v, vol. I, n.° 87e.

®1T g.d. v, vol. I, n.° 87g.

%2 Os testes que fizemos com diversas pessoas temderanfortar a nossa opiniao.

% Rimaremota:T. g. d. v, vol. I, n.° 87f.

% Rima externa interna: T. g. d. v., vol. I, n.° 8ih limine, 87h,i.

% A utilizagdo, sem razdo estética que nos paregm@ete, na mesma sextilha, da mesma expressao:
«vai ficar», — é recurso infeliz do poeta.

% Rima emparelhadaT. g. d. v, vol. I, n.° 87bVersos monérrimosT. g. d. v, vol. |, n.° 87d Distica
T.g.d. \é,.vol. I, n.° 101la.

"T.g.d.v.vol. I, n.° 23b.

T g.d.v.voll n.° 22e.

9T g.d. v, vol. I, n.° 63 («Candnica das combinacdes hetétooas»).
T, g.d. v, vol. I, n.° 23hin fine.

T, g.d.v,vol |, n°27.

2T.g.d. v, vol. I, n®18d, 22e.

T.9.d.v.vol. |, n.° 76.
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