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Com base em algumas consideragbes de ordem teérica
e experimental e com a aplicagio do método de Halle e Keyser (1980), procura-se
fazer uma descricio da arquitectura ritmica de algumas formas
métricas e estroficas tipicas da poesia portuguesa.

PERSPECTIVA HISTORICA

Considerando que o ritmo, entendido em abstracto, é a ordem no movimento, Platao
atribui-lhe uma fun¢do educadora dos jovens, uma vez que, aliado 4 harmonia,

(1) tem no mais alto grau o poder de penetrar na alma e tocd-la fortemente (in A Repi-
blica, p. 97),

a ponto de o jovem a quem foi dada uma educagdo musical conveniente ficar apetrechado
para distinguir as coisas belas das feias, louvando umas e censurando as outras. Por outro
lado, dada a variedade de cadéncias possiveis, deve-se distinguir os ritmos que

(2) exprimem uma vida regular e corajosa (ibid. , p. 95)

daqueles que s3o linguidos e plangentes, preferindo os primeiros aos segundos que, por
serem lassos,

(3) sdo inuteis para as mulheres honradas e, com mais forte razdo, para os homens (ibid.,
p. 93).

Tal como se pode depreender do texto de Platdo, a musica grega cldssica considerava
trés tipos fundamentais de harmonias:

a) as plangentes: a lidia mista e a lidia aguda, entre outras, que eram usadas em
discursos de queixa e lamentagio;

b) as linguidas ou lassas: a jOnica e a lidia, usadas nos banquetes; o

5

Namero 2 Outubro/Novembro/Dezembro 1985



NGmero 2 Outubro/Novembro/Dezembro 1985

SINAL

A VOLTA DO RITMO NA POESIA/AVS

Luiz Fagundes Duarte

c) as de tipo euférico, que exprimiam: a ddrica, virilidade e magnificiéncia; e a
frigia, entusiasmo dionisico.

Plutarco, muito posteriormente (in Moralia) ainda considerava que, sob a influéncia
da lidia mista, a alma se entristecia e retraia (cfr. A Repiblica, p. 93, texto e notas).

Esta ideia que relaciona biunivocamente ritmos e sentimentos, é reforcada por Platao
ao referir-se 4 importancia do movimento da cadéncia dos ritmos, dado pela articulaggo de
tempos breves (marcados pelo sinal U , “breve”) e longos (marcados por —, “mdcron”),
em que o breve é a unidade e um mdcron equivale a dois breves; assim, Sécrates, persona-
gem do didlogo com uma fun¢do maiéutica, interessado em distinguir as cadéncias apro-
priadas aos vicios das que o eram as virtudes, refere-se a Dimon, grande autoridade em
matérias musicais, a quem cré ter

(4) vagamente ouvido pronunciar os nomes de enopliano composto (de “enople”, ritmo
da marcha), dictilo (— u u ), herdico, mas ndo sei que arranjo dava a este Gltimo
ritmo, em que igualava os tempos fracos e os tempos fortes e que terminava com uma
breve ou uma longa. Também chamava, creio eu, a um pé jambo (U—u—), a outro
troqueu (- y-y) e marcava-os com longas e breves. E, em alguns desses metros,
censurava ou louvava, se bem me lembro, o movimento da cadéncia, ndo menos que os
proprios ritmos — ou algo que participava dos dois (...) (ibid., p. 95).

Foi, no entanto, Aristéxeno, discipulo de Aristoteles, quem estabeleceu as primeiras
leis do ritmo [in Harmonica e Ritmica (fragmento)], considerando que, tal como o indi-
viduo ndo € livre para dispor a seu bel-prazer das silabas de uma palavra ou das notas de
uma escala, existem determinadas sucessdes de duragGes que fazem nascer a sensagdo de
ritmo, enquanto outras o nio conseguem; assim, Aristoxeno opde a prosédia do verso
cantado — e recorde-se que, na cultura grega, poesia, canto, danca e miisica, eram todas
artes essencialmente ritmicas — a da linguagem vulgar.

Desde muito cedo se estabeleceu, com base na etimologia, uma relagdo semintica entre
“ritmo” (do grego “rythmos”, derivado do verbo “ré0”, “deslizar”, “fluir”’) e o deslizar de
um liquido, através do movimento das ondas do mar; na cultura jonica cldssica em especial,
“ritmo” aparece na acep¢do de forma momentinea e modificivel, bem como de maneira
particular de fluir — sendo, de caminho, relacionado com o movimento das dguas dos rios,
através do qual se estabelece a relagdo tempo-espago (: é impossivel beber duas vezes da
mesma dgua de um rio, no mesmo lugar), fundamental para qualquer estudo do ritmo

[cfr. (4)].

Embora unanimemente considerado, ao longo dos tempos, como indispensdvel na
criagdo artistica em geral (¢ costume falar-se no ritmo de um quadro, ou de um edificio, ou
de uma estdtua, etc.), e em particular na musica e na literatura (arte em que as distingGes
relacionais de sons estdo numa relagdo dinimica com o sentido; cfr. os formalistas russos, e
em especial Jirmounski (1925), Tomachevski (1929), Jakobson (1963), o conceito de
ritmo tem sido objecto de vdrios tipos de defini¢do. Todas elas, no entanto, se referem a
um tipo de estrutura [cfr. (2)] determinada por uma relagdo espago-tempo, como é o caso
da de Delacroix (1927), que considera o ritmo como “a ordem no tempo”, ou a de
Dumesnil (1949), que fala em “ordem e propor¢do™, de que ndo pode estar ausente o
factor perceptivo: Servien (1930) introduz o conceito de “periodicidade percebida”.
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A PERCEPCAO DE UM RITMO

Em termos psicolégicos [cfr. Fraisse (1956)], o ritmo prende-se com a percepgdo de
sucessdes de estimulos, estruturados com base em diferencas de duragdes, de intensidades
ou de intervalos entre os estimulos.

Partindo de uma investiga¢do experimental, Fraisse considera o ritmo como um fené-
meno de vaivém isdcrono, que s6 pode ser desorganizado pela arritmia, e que tem como
modelo o “tempo espontineo motor” do Homem, que varia de individuo; esta variagdo é
determinada, no entanto, por um tempo que oscila entre um minimo de 30 e um médximo
de 120, com os valores mais frequentes situados a volta de 75, e que corresponde,
mutatis mutandis, ao tempo que decorre entre duas fases da cadéncia do passo ou do
coragdo [cfr. (4), e os conceitos de “pé” e “enopliano”].

Fazendo convergir os seus interesses para o estudo do ritmo determinado por estimulos
sonoros, Fraisse conclui que, para o ouvido humano normal, uma sucessdo de sons com
intervalos inferiores a 150™S ¢ percebida como um continuum de sons colados; quando a
duragdo dos intervalos é superior a 2400™S ji deixa de ser percebida como uma sucessio
de sons, aparecendo cada som como um estimulo independente. No entanto, entre estes
minimo e médximo, existem vdrios tempos possiveis, entre os quais o tempo espontineo (o
do bater a porta, por exemplo) que é determinado por intervalos da ordem dos 1200™S, e
o tempo preferido pela maioria dos individuos enquanto receptores do estimulo, e que
considera intervalos de aproximadamente 600™S. Sempre que um intervalo dura mais do
que os restantes, é entendido como um ponto de ruptura, ou pausa, que, repetida também
(isocronamente ou no), vai delimitar agrupamentos de sons na sucessao de estimulos:

(5) (...)| E 300™ E 300™S E |4oomS|E 300™ E 300™ E[400™ E 300™ (...)|

agrupamento 1 pausa agrupamento 2 pausa agrupamento n

(em que E = Estimulo, e a pausa é objectiva, uma vez que é determinada por um
aumento da quantidade da duracio).

A pausa pode, no entanto, consistir no maior ou menor grau de intensidade de um dos
estimulos, repetido isocronamente ou nfo, sendo assim considerada como uma pausa
subjectiva:

6) |(...) 300™S ¢ 300™S | E |300ms e 300™S ¢ 300™S ,E|300ms e (-...)I
P P

(em que e = estimulo de intensidade normal, e E = estimulo de maior intensidade).

A organizagdo das diferentes pausas -segundo uma dinimica determinada, transforma
um ritmo determinista de contagem de tempo (tipo metrénomo), num sistema ritmico
(caracterizado pela fuga ao determinismo), subjacente i qualidade prosédica ou musical
de uma qualquer sucessio de estimulos. —

SINAL
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O RITMO NA POESIA

Para que o ouvido (ou qualquer outro dos sentidos humanos) se aperceba de um ritmo,
¢ essencial que identifique, de entre uma gama de estimulos, aqueles que contam na concre-
tizagdo desse mesmo ritmo [cfr. Servien (1930)]. Por exemplo, na poesia, o ritmo pode
ser determinado ou por relages inter-verso (sistemas estrofico e ritmdtico, refrdo, proces-
sos anafronicos, etc.) e de tipo intra-verso (pés métricos, pausas, cesuras, acentos, assonin-
cias, esquemas métricos, etc.), ou por uma relagdo dinimica entre os dois tipos. Cada uma
destas relagdes pode ser considerada como um sistema ritmico, cujos elementos devem,
no entanto, ser definidos antes de se proceder a qualquer estudo do ritmo. Em qualquer dos
casos, os principios gerais do ritmo, incluindo os seus fundamentos psicolégicos (experi-
mentais) [cfr. o que acima foi dito acerca do tempo enquanto indice possivel de medigdo],
estdo presentes; por exemplo, num verso, as pausas podem ser concretizadas ou através dos
acentos ténicos (pausas subjectivas), ou através de artificios como a cesura (pausa
objectiva) [cfr. atrds (5) para a cesura, e (6) para os acentos]. O mesmo se poderi dizer, a
nivel inter-verso, da rima ou da paralelistica, em que a ocorréncia periédica de um dado
elemento (som, tom, verso integral, elemento lexical, etc.) é regulada por um tempo
derivado do tempo espontidneo motor, adaptado aos objectivos do ritmo escolhido: lirismo,
epopeia, etc. [cfr. atrds os tipos de harmonia da musica grega cldssica].

Passando da teoria a prdtica, vamos considerar aqui dois tipos (apenas, por razdes de
espago) de sistema ritmico: a métrica do decassilabo herdico portugués e a paralelistica
das “Cantigas de Amigo” galego-portuguesas.

E na métnica que assenta, prioritariamente (mas ndo exclusivamente) o ritmo da
poesia cldssica e popular portuguesa, e vamos entender “métrica” como uma medigdo
do indice duragdo do material fonico da lingua usado na composi¢do de um texto. Se na
musica o ritmo é essencialmente uma sucessdo de estimulos marcados por macrons (—) e
breves (U), na poesia hd que se ter em conta factores caracteristicos do material, como seja,
por exemplo, o facto de a duragdo dos fonemas variar de lingua para lingua. Um outro
aspecto, que vem complicar ainda mais a situagdo, tem a ver com a execu¢do de um poema,
em que o ritmo é fatalmente influenciado por factores extralinguisticos tais como, entre
outros, os hdbitos articulatérios do executante, ou o estilo (recitagdo, declamagio) e a
forma (canto, leitura) por ele adoptados para a execugdo. Se nos cingirmos as caracteris-
ticas do material linguistico, poderemos identificar vdrios tipos de metro [cfr. Lotz
(1960)]:

(7) Metro puramente sildbico, em que apenas é regulado o ntimero de silabas no interior
de um verso, célon, ou hemistiquio; como exemplo, temos a métrica da poesia
mordoviana.

(8) Metro silibico-prosédico, em que além do nimero de silabas, contam determinados
tragos prosédicos, de acordo com os quais se pode distinguir trés subtipos:

a) metro duracional (quantitativo), em que a quantidade silibica é regulada em
determinadas posi¢Ges; é 0 que se passa com a poesia grega e latina cldssica;
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b) metro dindmico (qualitativo), em que além do niimero de silabas é regulada a
intensidade das silabas que ocupam posi¢Ges determinadas; é o caso da poesia
portuguesa, inglesa, alema3, etc.; e

c) metro tonal, em que o ritmo é dado por classes fixas de tons, com valor fono-
légico, como acontece na poesia chinesa cldssica.

Considerando que o metro do verso pertence ao tipo (8b), convém agora que vejamos,
por um lado, como é possivel determinar se um verso é ou ndo metrificado e, por outro,
o conjunto de opera¢Bes que para tal so consideradas necessdrias. Subjacente a qualquer
metro (alexandrino, decassilabo heréico ou sifico, redondilha menor ou maior, etc.) estd
um esquema métrico abstracto, que é uma sequéncia de elementos métricos constituidos
por sons fortes (F) e fracos (f). Este esquema métrico abstracto é concretizado através de
uma sequéncia de elementos prosddicos, ou seja, de tragos de acentuagdo do tipo “acen-
tuado“ (—) e “nfio acentuado” ( ) caracteristicos do material fénico utilizado [note-se
que, na passagem do latim as linguas romanicas, por exemplo, se verificou uma conversio
do sistema de acentua¢@o quantitativo (dura¢do) em qualitativo (intensidade); em termos
de métrica, verificou-se uma conversdo de um metro duracional em v4rios metros dinimicos
cfr. (8ab)]; para que um verso seja considerado correcto do ponto de vista métrico, é
preciso que se obtenha uma correspondéncia entre elementos métricos e prosodicos, de
modo a que a um (F) corresponda sempre um (=).

Esta teoria geral do metro é representada por Halle e Keyser (1980), através do
seguinte diagrama:

©9) gerador de saida | A ) entrada Comparador
esquemas — < Sequéncias -
métricos de (F) e (f) Acasalamento de elemen-
- tos A com elementos B
segundo um método de
ﬁlfn? saida B ) ‘L entrada | tentativae erro
prosddico —> < Sequéncias _—
e e )] |
entrada saida
a— }
Sequéncias Sequéncias Sequéncias _L
de acasaladas < néo acasaladas .
palavras deAeB deAeB _I
JA sequéncia A sequéncia
de palavras de palavras
¢ metrificada é ndo
PARTIDA i metrificada

e vamos exemplificd-lo através da escansdo do verso de Camdes transcrito em (10):

(10) O céu, a terra, o vento sossegado ‘ -
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que consiste, & partida, numa sequéncia de palavras que vamos fazer passar pelo filtro
prosédico, com a finalidade de obtermos o respectivo esquema prosédico. Consi-
derando o esquema métrico abstracto do decassilabo herdico fornecido pelo gerador:

(1) F
f f£ffFfffF(®
f

(em que: o segundo elemento pode ser (f) ou (F); o décimo-primeiro pode ou nio
existir, mas se existir terd que ser obrigatoriamente em (f), e ndo é contado para efeitos
métricos),

(12)a regra geral do filtro prosodico (RgFP) do portugués que postula que sempre que uma
vogal dtona final de palavra precede imediatamente uma outra vogal, perde a sua indivi-
dualidade silibica, por meio ou de elisdo ( 0 ), ou de ditonga¢do ( ) com a vogal
seguinte,

o esquema prosddico de (10) obtido através do filtro prosédico [com aplicagdo de (12)]:

(13) céu, trrT, vento sossegad
CTTTSITTTTI] s
U £ U<l U =<uUuuiu)

vamos agora proceder & comparagdo de (11) e (13), fazendo corresponder, um a um e pela
mesma ordem, os elementos métricos de (11) com os elementos prosddicos de (13):

(14)

labo herodico

Iy —

[ f [ [ [ [ f f F (f) — esquema métrico abstracto do decassi-
U < U=V

vuu ' (u) — esquema prosédico de (10).

Uma vez que a cada (F) corresponde um (—), e que ao (f) em décima-primeira posi¢io
corresponde um elemento prosoddico ndo acentuado, estamos perante um verso decassilabo
heréico, correctamente formado.

Examinemos agora, 4 luz da mesma teoria, um verso de Herberto Hélder, também com dez
silabas métricas:

(15) Porta extdtica debaixo dos raios

Se o fizermos passar pelo filtro prosddico, obteremos o seguinte esquema:

(16) Por ta extdtica debaixo dos raios

LALIILLT

29 U<uu vuZu v -“u
que poremos em correspondéncia com (11):
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a7 F
f f £ff Ffff F(f) - esquema métrico abstracto do decassi-
| |f ‘ ‘ labo herdico
ZuZuvuvuSuvu <y _ esquema prosodico de (15).

Como claramente se vé, nem sempre a um (F) corresponde um (), razdo pela qual o verso
ndo é um decassilabo heroico.

Se, segundo o mesmo método, compararmos (16) com o esquema métrico abstracto do
decassilabo sifico

(18) fffFfffFfF(@,

obteremos idéntico resultado, e poderemos entdo concluir que (15) é um verso nio metri-
ficado, cujo ritmo serd dado por outro tipo de relagdo que ndo o da métrica.

A teoria esbogada em (9) é igualmente vélida para qualquer tipo de metro.

A PARALELISTICA

Como jd foi dito, o ritmo de um poema pode basear-se em relagGes inter-verso, ultra-
passando portanto o nivel do verso e concretizando-se, por exemplo, através do sistema
estrofico. E o que acontece com a paralelistica, muito frequente nas cantigas de amigo
galego-portuguesas, para a qual o gerador de sistemas estréficos abstractos postula as
seguintes regras paralelisticas (RP) geradas pelo filtro prosédico adequado:

(19) RP; : As composi¢Ges devem ter niimero par de disticos (o refrdo, ainda que obriga-
tério ndo € considerado para efeitos de ritmo a este nivel).

RP,: (facultativa): Os disticos podem relacionar-se, com base no contetido, de modo a
constituirem grupos formados por um nimero (n) de disticos multiplos de
2(n=4,6,..).

RP3: Os disticos devem relacionar-se, com base no contetido, de modo a constituirem
subgrupos de 2 disticos. ‘

RP,: Dentro de cada subgrupo deve haver uma semelhanga semantica (=) dos versos

pares entre si e dos versos {mpares entre si.

RP;: Dentro de cada grupo, cada verso impar deve ser exactamente igual ao que o
antecede em 32 posi¢do. No caso de nfo aplicagio de RP,, esta regra ¢ vilida

para a composi¢ao no seu conjunto.
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Uma vez conhecidas as regras prosddicas da paralelistica, poderemos submeter-lhes a
célebre cantiga de D. Dinis transcrita em (20):

GRUPO 1 (Cfr. RP2)

Ai flores, ai flores do verde pino,
se sabedes novas do meu amigo'
AiDeus, eu é?

Ai flores, ai f{o)lores do verde ramo,
se sabedes novas do meu amado !
AiDeus, eu é?

Se sabedes novas do meu amigo,
aquel que mentiu do que pos commigo?
AiDeus, eu é?

Se sabedes novas do meu amado,
aquel que mentiu do que mh a jurado.
AiDeus, eu é?

GRUPO 2 (Cfr. RP2)

GRUPO 2 (Cfr. RP,)

Subgrupo 4 (RP;) | Subgrupo 3 (cfr. RP;) | Subgrupo 2 (cfr. RP,) | Subgrupo 1 (cfr. RP;)

E eu bem vos digo que é san’ e vivo,
e serd vosc’ ant’ o prazo saido.
AiDeus, eu é?

E eu bem vos digo que é viv’ e sano,
e serd vosc’ ant’ o prazo passado.
AiDeus, eu é?

Vés preguntades polo voss’ amigo?
E eu bem vos digo que é san’ e vivo.
AiDeus, eu é?

Vs me preguntades polo voss’ amado?
E eu bem vos digo que é viv’ e sano.
AiDeus, eu é?

[in Henry R. Lang, Das Liederbuch des Konigs Denis
von Portugal, 1894, Max Niemeyer, Halle ]

Verificamos que as RP, _; sdo plenamente aplicdveis: a cantiga tem oito disticos;
como se trata de uma cantiga dialogada, deparamos com dois grupos de quatro disticos
cada, consistindo um grupo na fala da donzela, e o outro na resposta que lhe ¢ dada pelo
interlocutor; dentro de cada grupo, sdo definidos dois subgrupos de dois disticos cada. A
RP4 também tem aplicagdo: vl—v3, v2-v4 (subgrupo 1); v5=v7, v6—v8 (subgrupo 2);
v9=vl1, v10Zv12 (subgrupo 3); vi3ZvlS, vl4=v16 (subgrupo 4). No que diz respeito a
RPs, temos: v7=v4, v5=v2 (grupo 1); vl15=v12, v13=v10 (grupo 2).
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Uma vez que (20) satisfaz em pleno as RP, _s> concluimos que se trata de uma cantiga de
paralelistica perfeita.

Vejamos agora o que se passa com a cantiga de Pero Meogo transcrita em (21)

(21)

Aqui, podem ser aplicadas as RP, 32 cantiga tem seis disticos, agrupdveis dois a dois;
quanto a RP2, ndo pode ser aplicado, o que, dada a sua condigdo de facultativa, ndo é
relevante. A RP, jd ¢ aplicével: v1=v3, v2=v4 (subgrupo 1); vS=v7, v6-v8 (subgrupo 2)
v9=vl11, v10=v12 (subgrupo 3). No que diz respeito 2 RP5, verificamos que ela ndo é
respeitada: v54v2, vi#v4, v9+#v5 e vl1#v8 — o que, por si 56, basta para que se considere

ISubgrupo 3 (cfr. RP,) |Subgrupo 2 (cfr. RP;) , Subgrupo 1 (cfr. RP,)

[in J. J. Nunes, Cantigas d’Amigo (...), Coimbra, 1926 - 28]

— Digades, filha, mha filha velida,
por que tardastes na frontana fria?
— Os amores ey.

— Digades, filha, mha filha lougana,
por que tardastes na fria fontana?
— Os amores ey.

— Tardey, mha madre, na fotana fria,
cervos do monte a augua volvid
Os amores ey.

— Tardey, mha madre, na fria fontana,
cervos do mote volvid a augua.
Os amores ey.

— Mentir, mha filha, mentir por amigo,
nunca vi cervo que volvesse o rrio.
— Os amores ey.

— Mentir, mha filha, mentir por amado,
nunca vi cervo que volvess’ o alto.
Os amores ey.

(21) como uma cantiga de paralelistica imperfeita.
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O ESTUDO DO RITMO PARA USO LINGUISTICO

O estudo do ritmo da poesia ndo diz respeito apenas 4 poética e 4 estilistica; pelo
contrdrio, pode fornecer-nos informagdes de ordem linguistica que poderdo servir, por
exemplo, para a reconstitui¢do de aspectos particulares de fases passadas da evolugdo da
lingua.

Com efeito, dadas as caracteristicas gerais das leis do ritmo (emanagdo do tempo
espontaneo motor humano; periodicidade na ocorréncia dos estimulos, simples ou agru-
pados segundo esquemas abstractos; canalizagdo da percepgio para um sentido especiali-
zado — na poesia, tal como na musica, preferentemente o ouvido; etc.), é possivel, uma vez
definidas com rigor as regras prosodicas, determinar aspectos do material linguistico usado,
tais como, por um lado, a durago e o ponte de articulagdo dos fonemas, e, por outro, a
individualidade ou debilidade dos mesmos, nomeadamente em situagdo de encontros
vocdlicos intra ou intervocabulares, em que resta ainda por resolver o problema de se saber
qual a solugdo adoptada (elisZo ou hiato), preferentemente, no portugués medieval. Vejamos
alguns exemplos que, ndo sendo porventura dos mais representativos, podem no entanto
ilustrar escorreitamente a teoria que tem vindo a ser esbogada.

O Cancioneiro, de Martin Codax, pequeno embora no niimero de composi¢des (apenas
sete), é extremamente rico de um ponto de vista ritmico, e nele se concretizam vdrios
esquemas métricos abstractos, de entre os quais isolaremos:

— O do bitetrassilabo (eneassilabo composto por dois tetrassilabos, com cesura 4tona),
e que parece estar bem representado nos disticos da Cantiga V:

(22) Quantas sabedes amar amigo
treydes comig’ a lo mar de Vigo:
E banhar-nos-emos nas ondas'

Quantas sabedes amar amado
treydes comig’ a lo mar levado:
E banhar-nos-emos nas ondas!

Treydes comig’ a lo mar de Vigo
e veeremo 'lo meu amigo:
E banhar-nos-emos nas ondas!
Treydes comig’ a lo mar levado
‘e veeremo’ lo meu amado:

E barnhar-nos-emos nas ondas'

[in Celso Cunha (1956)]
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O esquema métrico abstracto do bitetrassilabo de Martin Codax é o seguinte:

(3) F
ffF/ fFfF (@
f

e a sua aplicagdo nos versos 1 e 3 ndo oferece quaisquer dividas:

(4) amigo
Quantas sabedes amar
amado

Ff fFf/f F f F@®

No entanto, o mesmo ndo se poderd dizer, ao menos pacificamente, no que respeita aos
w. 2(=5), 4(=7), 6 e 8, uma vez que ndo temos informagdes seguras acerca do modo como
eram pronunciadas as palavras treydes (vv. 2, 4, 5, 7) e veerem’ (wv. 6, 8). Com efeito,
treydes (trahitis) vale por dissilabo (com um ditongo do tipo de / j/) ou por trissilabo
(com hiato)? E veeremo’ (uideremus) tem trés silabas (com os -ee- a representarem jd a
crase-e-), ou quatro?

Se considerarem que a verificagdo das cantigas de paralelistica “¢é predominantemente
acentual e, ndo, sildbica” [Celso Cunha (1956, p. 78)], poderemos socorrer-nos do esquema
(23) para tomar uma decisdo. Assim, fagamos a escansdo dos versos 2 e 6 de (22):

25 a) trelzyd(les ccl)mig’ zll lo mallr dcla Vligo (v.2)
[
u<u U =ZuUuu < u -'(..l;)
b) e veeremo’ lo meu amigo (v.6)

O I A
v uy- <o 4u)
(26) a) treydes c‘ém‘i'g’ a loum;r(‘ae Vigo

[
2 v \Ll'\ll\l! - ul’(u)
b) e veeremo’lo meu amigo

UL L
Se pusermos\én\ll c?)rr&f)lond_én‘é’ia-cg\s')esquemas prosodicos de (25) e (26) com o esquema
métrico de (23), teremos que (25%) e (26b) ndo satisfazem (23); ou seja, para que os versos
em causa sejam uma realiza¢gdo do esquema métrico abstracto (23), é preciso que pronun-
ciemos treydes com ditongo (26?) e veeremo’ com hiato (25b), 0 que poderd ser enten-
dido como argumento a favor da confirmagdo da hipé6tese de que a reducio do dissilabo
-ei- ao ditongo -ei- a de -ee- a-er.

I\—

— O da redondilha menor (pentassilabo), que é representado em onze versos da
Cantiga II (incluindo o refrdo e excluindo as repeti¢des impostas pela aplicagdo da
RP;) e no refrdo da Cantiga IV. Tal esquema pode ser visto em:

) F
f FIlf F (9
f

Considerando que o filtro prosodico da redondilha menor postula, entre outras, a RgFP
[cfr. (12)], e que o “Pergaminho Vindel” (PV), cuja versdo das cantigas de Mar_tin Codax,
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pelas caracterfsticas internas e externas que apresenta mas que nfo interessa abordar aqui,
€ a que faz fé contra as versdes divergentes dos Cancioneiros da Biblioteca Nacional e da
Vaticana, apresenta com elisGes do tipo de:

(28) a) Mandad ei comigo v.1)
b) Comig’ ei mandado (v.3)
¢) Ca ven viv e sano (v.11)
d) E irei madr a Vigo (refrdo)

impostas por for¢a da aplicagdo da regra (12), como se pode ver através da escansdo de
(28?) (e 0 mesmo se poderia fazer com os restantes versos):

(29) Mandado ei comlgT — sequéncia inicial de palavras
<UL L2
o l ( — pela RgFP
v Tt viw — correspondéncia entre o esquema prosé-
| ’ | ‘ dico de (28%) e o esquema métrico abs-
f F lF |f 1|3 ® tracto da redondilha menor
‘Mandald ei comigo — verso metrificante correcto (= realizagdo

adequada do esquema métrico),

é-nos permitido afirmar que ndo s6 existe um esquema métrico geral subjacente, como
também a sua aplicagdo ¢ determinada por uma regra igualmente geral, que é rigidamente
respeitada a ponto de a vogal elidida ndo ter representagdo grifica (ao contririo do que se
passa atrds em (13), em que a vogal elidida é representada graficamente). Se procedermos
do mesmo modo com (28d) teremos:

(30) II-E Iinlei madnle zlx V|ig<i) — sequéncia inicial de palavras
vyul < UV Ly
— pela RgFP

%]
v 2y Ly — correspondéncia entre o esquema prosé-
| [ [ ] ] dico de (28%) ¢ 0 esquema métrico abs-
t|' F F 1|F li‘ ® tracto da redondilha menor
n'el madr a Vigo

Embora correctamente formado em termos de métrica, o verso aparece truncado depois de
escandido; a elisdio da conjungdo copulativa provoca alteragdes sintdcticas e semanticas
inaceitdveis. No entanto, se aplicarmos & RgFP uma restrigdo do tipo:
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(31) Quando a vogal prepositiva for a conjungdo copulativa ‘e’, ndo poderd ser elidida: ou
mantém a sua individualidade sildbica, ou entra em ditongagdo com a vogal seguinte
(sinalefa), jd teremos:

(32) rei madre a Vigo — sequéncia inicial de palavras

RN

<L £ uu <u

— pela RgFP, com restrigdo

2
L 2y v
— correspondéncia entre o esquema prosé-

dico (modificado) de (289) e o esquema
F F fF(@® métrico abstracto da redondilha menor

irei madr a Vigo.

l'l'17

Este processo de escansio mostra que (28%) pode ser um verso de redondilha menor
correctamente formado, o que vem contrariar as ligoes de Celso Cunha (1956); teoriza¢do
do encontro “E + vogal” em (1950) e de Tavani (1967), que o consideram um hexassi-
labo. Esta observagdo, ultrapassando os aspectos meramente métricos, pode ser mais um
argumento entre outros a favor da confirmagio da hipétese de que, no portugués medieval,
0s encontros vocdlicos intervocabulares eram resolvidos preferentemente por elisdo ou por
ditongacdo [sobre este assunto, com outras conclusdes largamente documentadas, veja-se
Celso Cunha (1950) e (1960)].

Segundo Paul Zumthor (1982), “fondamentalement, la poésie orale n’a de régles que
prosodiques (...). Le rythme est sens, intraduisible en langue par d’autres moyens”. Esta
asser¢do, que de resto confirma a de Celso Cunha (1956) citada mais acima, é perfeita-
mente aplicdvel ds Cantigas de Amigo galego-portuguesas, que nunca deveriam ser abor-
dadas sem se ter na devida conta o facto de terem sido feitas para serem cantadas e nio
lidas (ou ditas). De facto, e tal como j4 foi referido mais atrds, cada execugio (recitagdo,
declamagdo, dicgdo vulgar, etc.) de um texto poético d4 origem a um sistema ritmico
proprio que, inscrevendo-se no nivel auditivo segundo da lingua, é praticamente impossivel
de ser controlado ou padronizado.

De um modo diferente do postulado por Platdo [: “obrigaremos a cadéncia e a melodia
a adequarem-se as palavras, e ndo as palavras 4 cadéncia e & melodia” (op. cit., p. 95)],
existe uma adequagao perfeita e mitua entre cadéncia e palavras na poesia cantada de raiz
popular, de tal modo que produzindo-se as segundas se reproduzird, de certo modo, a
primeira. E evidente que, para que isso aconteca, é preciso conhecer-se as caracteristicas
do material linguistico, e reproduzi-lo, elemento a elemento, de acordo com os tempos de
sucessdo e os tragos de intensidade com que foi acareado inicialmente; ou entdo, conhecer-
-se esses aspectos mel6dicos para se obter informagdes acerca do material linguistico.

Dado que a unica notagdo musical medieval conhecida para as cantigas galego-
-portuguesas € a que, em PV, acompanha seis das sete cantigas de Martin Codax, aguarda-se
que dela seja feita uma transcri¢io moderna rigorosa [Fernindez de la Cuesta (1982)
fornece uma transcriggo das figuras agrupadas por silabas, mas desprovidas dos respectivos

SINAL
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valores ritmicos que, se bem que pouco visiveis e de interpretagdo duvidosa, constam segu-
ramente do manuscrito] que dé indicag¢Ges seguras acerca dos valores exactos de medida
do tempo de execugdo (e recorde-se que a notagdo musical, enquanto sistema de repre-
sentacdo temporal, é exacta, ao contrdrio dos sistemas gréficos, e sobretudo da relacio
grafema--fonema, que o nfo sdo), para assim se evitar ao mdximo as interferéncias do
tempo espontineo motor do executante no tempo do texto por ele reproduzido, e bem
assim colmatar os “erros” de leitura (entenda-se “de articulagdo”) derivados do facto de,
ao longo dos tempos, se terem verificado altera¢Ges na relagdo sistema grafico-sistema
fonologico da lingua.

Assim, concluiremos que, numa perspectiva exclusivamente linguistica, o ritmo
musical de uma cantiga (ou de qualquer outro texto regulado por um ritmo sonoro) terd
desempenhado uma fun¢do de metrénomo ndo determinista na primitiva articulagdo do
material fonico, razdo por que deverd ser tido em boa conta sempre que se pretender
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