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INTRODUCAO

Num mundo transbordante de humanidade, Jorge de Sena elege a
actividade poética como a «sua principal criagio»’ e reconhece a fungdo de
centralidade que a poesia ocupa em toda a sua obra: «Penso que o
sentimento poético estd sempre por detras de tudo o que escrevo. Por isso
considero-me realmente um poeta, mesmo quando escrevo estudos erudi-
tos’. Indagado sobre o valor da sua propria poesia, Jorge de Sena testemu-
nha: «[...] creio que a minha poesia tem sido uma tentativa para superar as
contradicbes da consciéncia actual, que se espelham precisamente nos
diversos ‘caminhos’ da poesia portuguesa moderna»’. Mas a poesia de Jorge
de Sena €, sobretudo, a manifestagio concreta do desejo do poeta em
exprimir o que entende ser a dignidade humana: «uma fidelidade integral a
responsabilidade de estarmos no mundo, mesmo quando tudo nos queira
demonstrar que estamos a mais ... ou a menos»”.

Objecto de multiplas reflexdes, a obra poética seniana constitui um
campo fecundo para um vasto conjunto de estudos e de investigagSes. Neste
sentido, € na 6ptica de Margarida Braga Neves, a poesia de Jorge de Sena é
simultaneamente atravessada por uma «dimenséo inequivoca e refinadamen-
te literdria» e por um caudal de perturbagdo e de novidade que «envenena
subtil e insidiosamente os simples amadores que dela se abeiram sem as

! «Jorge de Sena: ‘Tudo quanto E Humano me Interessa’» (entrevista por
Frederick G. Williams), JL ~ Jornal de Letras, Artes e Ideias, 149, Lisboa, 14 de Maio de
1985, p. 18.

2 Ibidem.

3 «Trés Perguntas e trés Respostas — Uma Entrevista com o Poeta Jorge de Senav,
Império, 45-46, Lourengo Marques, Janeiro-Fevereiro de 1955, p. 30.

4 Ibidem.
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devidas precaugdes»’. Reconhecer Jorge de Sena implica, nas palavras de
Luis Adriano Carlos, «conhecer e reconhecer os segredos de uma obra que
se abre em esferas interiores a que apenas o leitor exigente e ousado (o
verdadeiro leitor) merece ou consegue ter acesso»®.

O caracter excepcional da obra poética de Jorge de Sena é apreendi-
do com pertinéncia por Anténio Ramos Rosa numa sintese dos principais
tragos da poesia seniana:

Sera dificil tentar definir numa férmula uma poesia tdo complexa
que ¢, ao mesmo tempo, exercicio espiritual e exercicio de
linguagem, poesia de conhecimento e de interrogagdo filos6fica ou
metafisica, mas sempre dentro da mais alta intimidade reflexiva que
a alma humana possa ter consigo mesma, e a0 mesmo tempo, uma
poesia mais directa que corajosamente afronta alguns problemas
cruciais da condigfio humana presente. Uma grande unidade interior,
um tom que € a propria voz do poeta, preside a todas estas poesias
que, afinal, se verifica serem apenas uma. E que a linguagem de
Jorg7e de Sena € a fusdo de um pensamento, de uma palavra e de um
acto’.

Neste diario poético de quarenta e dois anos que se singulariza por
uma torrente de experiéncias humanas e artisticas vividas e testemunhadas,
cabe a Metamorfoses (1963) e a Arte de Musica (1968) um papel muito
particular. Porém, e ¢ esta a perspectiva global do presente trabalho, Arte de
Musica representa um aspecto determinante desta particularidade, na
medida em que a misica se oferece ao poeta como pretexto e veiculo para a
fruicdo de uma sensibilidade rara e delicadissima que desencadeia uma
necessidade incontornavel de expressdo poética.

Arte de Musica, livro de poemas motivados por pegas musicais,
grandes intérpretes ou compositores da Hist6ria da Musica Ocidental, apre-
senta-se como um registo histérico e cultural da humanidade e, a0 mesmo

tempo, como uma meditagfio, uma reflexdo ¢ um modo original de falar em

5 Para uma Poética da Metamorfose na Fic¢do de Jorge de Sena (Dissertagdo de
Doutoramento), Lisboa, Universidade de Lisboa, 1995, p. 28.

¢ «Jorge de Sena: o Fogo Prodigioso», Letras & Letras, Ano 1, 7, Porto, 1 de Junho
de 1988, p. 7.

7 «A Poesia de Jorge de Sena ou o Combate pela Consciéncia Livrey, in Poesig,
Liberdade Livre, Lisboa, Ulmeiro, 1986, pp. 91-92.
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poesia sobre a misica, sobre a construgio poética e sobre as diferentes
linguagens. De facto, ja no prefécio a primeira edicio de Poesia-I o poeta
alude a «linguagem minha, que sempre busquei e espero continuar buscan-
do»®, numa referéncia implicita a um destino poético marcado pela travessia
das linguagens, cuja relagdo atinge em Arte de Misica um estatuto singular.
Com efeito, € precisamente nos poemas deste livio que Jorge de Sena
manifesta a certeza de uma diferenga irredutivel entre os universos signifi-
cantes do verbal e do no-verbal. Neste contexto, propomos um trabalho
sobre Arte de Misica que enfrente esta problematica numa perspectiva
linguistica e semiolégica capaz de intensificar essa diferenca e de ensaiar
uma nova abordagem quanto ao tipo de motivagdo que une o objecto
poético ao objecto musical.

Um trabalho sobre a misica na poesia em Arte de Misica tornar-se-
-ia incompleto sem um enquadramento prévio das relagdes entre as duas -
artes nos grandes periodos da Historia Ocidental. Assim, num primeiro
capitulo intitulado «Poesia e Musica: Segmentos de uma Relagdo Histori-
ca», privilegiamos os momentos de aproximacfio e de afastamento destas
duas formas de arte na cultura europeia ao longo dos séculos, por forma a
criar um panorama historico-cultural de fundo na abordagem de Arte de
Misica, enfatizando a singularidade e a diferenga do livro de Jorge de Sena.
Num segundo capitulo, «Poesia e Musica: Uma Abordagem Semiologicay,
procuramos reflectir, numa perspectiva linguistica e semiolégica, sobre os
pontos de convergéncia e de divergéncia existentes entre arte verbal e arte
ndo-verbal. Por tltimo, num terceiro capitulo, «Arte de Misica: Uma Arte
de Compor Poesia», a «série musical» de Jorge de Sena vem desencadear
uma reflexdo sobre os diferentes tipos de motivagiio que unem os poemas
aos objectos musicais e paramusicais, e a consequente proposta de uma no-
va classificaggo tipoldgica dos poemas de Arte de Miisica.

Em Arte de Miisica, o que estd em causa € a questio da «convertibi-
lidade» entre sistemas signicos distintos. Dai que a nossa investigacdo inci-
da sobre as relagdes dos poemas com a miisica na sua diversidade, mas

% Jorge de Sena, «Preficio a primeira Edigdo», preficio a Poesia-I, Lisboa,
Edigtes 70, 1988, p. 23.
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excluindo o factor imitativo. Esta nfio é uma obra que procure tragar canais
de identificagdio da poesia com a musica. Conforme constata Jodo Palma-
-Ferreira, em Arte de Musica, Jorge de Sena oferece-nos «auténticas pecas
de musica», verdadeira transfiguragdo de objectos musicais que se cristali-
zam em formas poéticas:

, Nao estamos, com efeito, perante glosas poéticas de alguns temas ou
estruturas musicais, mas perante auténticas pegas de musica diluidas
na propria experiéncia do autor, que, com musica, prossegue, em
poesia, para 14 do ponto onde a pega inspiradora terminou’.

® «Critica Literaria — Arte de Miisica (1) por Jorge de Sena», Didrio Popular,
Lisboa, 28 de Novembro de 1968, p. 12.



POESIA E MUSICA: SEGMENTOS DE
UMA REL.ACAO HISTORICA

Ndo ougo mais do que a estrutura oculta
desta musica, e outras eras e lugares
acorrem pressurosos

Jorge de Sena

O estudo das relagdes entre a literatura e a misica, no contexto
global de uma articulagdo da literatura com as diferentes formas de
expressdo artistica, pressupde a consciencializagdo da especificidade e da
relagdo reciproca entre as duas artes como componentes culturais em
transformagdo. Encontramo-nos perante uma zona de fronteira na procura de
momentos em que a literatura ¢ uma outra arte, a musica, se tornam
coniventes ou entdo, se autonomizam, constituindo-se em sistemas nio
cooperantes’. Neste sentido, o problema perante o qual o comparatista se vé

! Cf. Francisco Cota Fagundes, A Poet’s Way with Music: Humanism in Jorge de
Sena’s Poetry, Providence, Gavea-Brown, 1988, o mais desenvolvido estudo realizado até
hoje sobre as relagdes poesia-musica em Arte de Misica de Jorge de Sena e Luis Adriano
Carlos, Poética e Poesia de Jorge de Sena — Antinomias, Tensdes, Metamorfoses (Disserta-
¢do de Doutoramento), Porto, Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 1993, com
importantes capitulos dedicados as relagdes da poesia com a miisica e com as artes
plésticas. No dominio dos mais recentes trabalhos realizados em Portugal, por misicos
portugueses, notem-se as referéncias 4 musica vocal, forma de intersecgdo por exceléncia
entre a misica e o texto verbal, nas Obras Literdrias de Fernando Lopes-Graga. Em
particular distinguimos, nestas obras, o capitulo «Lied Francés Contemporineo» centrado
numa reflexdo sobre trés das mais notveis obras da literatura vocal moderna — La Bonne
Chanson, de Gabriel Fauré, Histoires Naturelles, de Maurice Ravel, e Poémes Juifs, de
Darius Milhaud — e os trabalhos sobre a cango popular portuguesa onde Fernando Lopes-
-Graga, defensor do primado da musica sobre o texto verbal no caso do lied, ndo deixa de
enfatizar a estreita unido da poesia 4 musica na cango popular (Fernando Lopes-Graga,
Obras Literdrias — Misica e Miisicos Modernos, 5, Lisboa, Editorial Caminho, 1985, pp.
17-31). Cf. também, concretamente sobre o estudo das relagdes historicas poesia-misica,
Jodio de Freitas Branco, «Musica e Literatura — Segmentos duma Relagdo Inesgotavely»,
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geralmente colocado, a dificuldade em reunir simultaneamente formagéo e
competéncia em estudos literdrios e musicais é suprimido no presente
estudo, por uma mesma experiéncia literaria e musical do investigador,
permitindo um didlogo e uma colaborago mais intimos e amplos de sabe-
res.

O ponto de partida deste capitulo privilegia uma abordagem histérica
das relagdes entre literatura e musica que nos permite reconhecer e
acompanhar o nascimento e a evolugio das formas poético-musicais, sem-
pre com a consciéncia da validade relativa que todas as posig¢des historicas
apresentam. Perante as diferentes épocas e as vérias escolas que ao longo
dos séculos se ocuparam no Ocidente da relagio entre literatura e misica,
tornou-se imperioso proceder a determinadas opg¢des, bem como destacar os
momentos da cultura europeia em que se verificou uma maior tendéncia
para a simbiose das diferentes artes. E isto que ocorre na tragédia grega, na
poesia da Antiguidade cldssica e na poesia trovadoresca. Essa confluéncia é
revelada, também, na Gpera originaria dos séculos XVI e XVII que pretende
reavivar a simbiose artistica da tragédia grega pela fusdo de um texto
tecnicamente livre com um estilo musical.

A defesa de um desenvolvimento individual das diferentes formas de
arte com os seus ritmos proprios e as suas estruturas internas particulares é
protagonizada por dois tedricos da literatura, René Wellek e Austin Warren:

Cada uma das varias artes — artes plasticas, literatura e musica —
tem uma evolugdo individual, com diferente cadéncia e diferente es-
trutura interna de elementos. Sem davida que elas mantém constan-
tes relagdes umas para com as outras, mas essas relagdes ndo sio
influéncias que comecem num dado ponto e determinem a evolugéo
das outras artes; devem antes ser concebidas como um esquema
complexo de relagdes dialécticas que funcionam nos dois sentidos,
de uma arte para a outra e vice-versa, e que podem ser inteiramente
transformadas adentro da arte em que ingressaram®,
Para Jodo de Freitas Branco, «palavras como renascimento, barroco,

rococd, classicismo, romantismo, realismo, simbolismo, expressionismo,

Coléquio/Letras, 42, Margo de 1978, pp. 27-30, e Oscar Lopes, «Literatura e Misicay, in
Modo de Ler — Critica e Interpretagdo Literdria/2, Porto, Editorial Inova, 1969, pp. 40-42.

2 Teoria da Literatura, Mem Martins, Publicagdes Europa-Ameérica, 1962, p. 165.
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tém significados andlogos, ainda que ndo coincidentes, em histéria da
literatura e historia da musica europeias»’. Segundo o mesmo autor, as desi-
gnagdes comuns de periodos histéricos € o ndo menos significativo emprego
de vocdbulos que caracterizam essas fases constituem indicio seguro de um
certo paralelismo evolutivo que ndo pode ser confundido com simultaneida-
de’. O principio da alternancia permite verificar a existéncia de épocas de
aproximacdo e de afastamento entre a literatura e as restantes artes. Assim,
se 0 barroco musical, magnificamente exemplificado pela obra de Bach,
ocupou a primeira metade do século XVIII, a literatura barroca perde o seu
fulgor em finais do século XVIL. Na opiniio de René Wellek e Austin
Warren «Noutras ocasides, ¢ a musica que se atrasa em relago a literatura e
as outras artes: exemplificando, € impossivel aludir a uma musica ‘romanti-
ca’ antes de 1800, mas muita poesia roméantica é anterior a essa data»’. A
aplicagdo dos mesmos conceitos no campo da musica e das outras artes,
revela-se ambigua na andlise de Jodo de Freitas Branco: «em relagiio a
transi¢do do século XVIII para o século XIX, o adjectivo cldssico nunca
poderia, em musica, significar 0 mesmo que em literatura — ou em
arquitectura, escultura, pintura. Com a excepcdo de pouquissimos
fragmentos duvidosamente decifrados, ndo se conhecia a verdadeira miisica
da Antiguidade classica»®.

E a literatura grega, onde a epopeia homérica e a poesia lirica se
tornariam ininteligiveis sem a presen¢a da musica, que remonta a unidade
mitica das artes: «em grego, a palavra musica designa tudo o que ¢ presidido
pelas Musas; tudo o que resulta do ritmo»; a unifio da musica, da palavra e
do gesto num mesmo conceito’. Além de improvisada, a musica grega sé

3 Art. cit., Coldguio/Letras, ob. cit., p. 27.
* Ibidem.

* Ob. cit., p. 164.

S Art. cit., Coléquio/Letras, ob. cit., p. 27.

7 Jean-Louis Backes, Musique et Littérature, Paris, Presses Universitaires de
France, 1994, p. 17. Cf. reflexdo de M. L. West sobre o valor da miisica na vida dos gregos:
«A musica, as cangBes e a danga eram consideradas, juntamente com ‘os sacrificios aos
Deuses e as capacidades atléticas do homem, as manifestagdes mais caracteristicas de uma
comunidade civilizada em tempo de paz» (dncient Greek Music, Oxford, Clarendon Press,
1992, p. 13).
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era concebida em unidio com a palavra e/ou com a danga. E no ritmo,
denominador comum da musica e da linguagem, que se encontra a unidade
verso-misica®. O canto dominou a musica grega, privada do conhecimento
da polifonia ou da instrumentagdio, numa época em que poetas como
Pindaro aliavam as qualidades poéticas as musicais. Maria Helena da Rocha
Pereira identifica as novas formas poéticas e musicais que apareceram na
época arcaica e chama a atengfio, em primeiro lugar, para a definicdo do
lirismo para os gregos: «O qualificativo lirica, aplicado a poesia, é
designagio dos alexandrinos [...]. [...] essa poesia podia ser acompanhada &
yra, aulos, barbiton e kithara; mas como era a lira o principal instrumento,
derivou dela o nome». A poesia lirica podia ser entoada por uma s6 voz
(lirica monédica) ou por um coro (lirica coral), tendo a lirica coral conheci-
do uma grande variedade de formas, de entre as quais se destacam o hino, o
péan, o ditirambo, o partenéion, o hiporquema e o prosédion.’

O vinculo do canto a palavra terd comegado, na 6ptica de Susanne
Langer, com a «entoagio de palavras, a fim de torna-las mais poderosas nas
preces ou na magia»'’. Contudo, e independentemente das vérias doutrinas
historicas sobre o relacionamento entre a palavra e a musica, a importancia
das palavras tem para a autora uma dimensfo mais vasta: «o que todos os
bons compositores fazem com a linguagem ndo é nem ignorar seu carécter,
nem obedecer as leis poéticas, mas transformar todo o material verbal —
som, significado, e tudo — em elementos musicais»'’. Susanne Langer ilustra
ainda com o canto religioso medieval cantochdo o que designa por «seme-

® Recordamos que para Donald Grout e Claude Palisca «A ideia grega de que a
musica se ligava indissociavelmente a palavra falada ressurgiu, sob diversas formas, ao
longo de toda a histéria da musica: com a invengdo do recitativo, por volta de 1600, ou por
exemplo com as teorias de Wagner acerca do teatro musical, no século XIX» (Histéria da
Muisica Ocidental, Lisboa, Gradiva, 1994, p. 20).

® Estudos de Histéria da Cultura Cldssica — Cultura Grega, vol. 1, Lisboa,
Fundagéo Calouste Gulbenkian, 1980, pp. 162-163.

' Sentimento e Forma ~ Uma Teoria da Arte Desenvolvida a partir de Filosofia
em Nova Chave, Sio Paulo, Perspectiva, 1980, p. 155.

Y Idem, p. 156.
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lhanga da fala», onde as palavras entram directamente na estrutura musi-
cal'?.

Paralelamente, as mais antigas formas musicais seculares que se
conhecem na Idade Média sdo cangdes com textos latinos ou cangdes dos
goliardos dos séculos XI e XII. Os temas dos textos destes estudantes ou
destes clérigos de vida mundana sfo tratados, por vezes, de uma forma
sensivel, ou, entdo, seguindo uma linha abertamente satirica. Um outro tipo
de can¢do medieval é o conductus, que ilustra bem até que ponto era vaga,
na Idade Média, a linha que separava a musica religiosa da musica secular'.
De facto, o conteudo tematico destes textos foi-se afastando progressiva-
mente de um objectivo liturgico, a tal ponto que, no final do século XII, toda
a cangdo latina néo litirgica recebia a designacfio de conductus.

Ha quase dez séculos, surgia a chanson de geste, ou cangdio de gesta,
um dos mais antigos tipos de can¢io em lingua vernicula escrita pelos'
trovadores que se espalha pela Provenga e que encontra em Chanson de
Roland o seu exemplo mais representativo'*. Poema épico e narrativo,
acompanhado por uma melodia simples, a cangfio de gesta perdeu grande
parte do suporte musical quando surgiu em versdo escrita'®’. O facto dos
Cancioneiros da Idade Média ndo possuirem registo de qualquer notacéo
musical relativa &s composigdes que os constituem, ndo invalida que estas
sejam cantadas, apresentando-se como representantes da cangfo vernacular
e secular do Ocidente Europeu, numa perfeita alianca entre musica e
literatura. Martin de Riquer considera ponto essencial reconhecer que as

2 Idem, p. 157. O cantocho, que inclui o canto ambrosiano, o canto gaulés, o
canto mogarabe e sobretudo o canto gregoriano, é um canto medieval que reduz o material
tonal a uma unica linha melédica sem suporte polifénico e sem acompanhamento ins-
trumental ou qualquer acento recorrente regular. Cf. Roland de Candé, 4 Misica —
Linguagem, Estrutura, Instrumentos, Lisboa, Edigbes 70, 1983, pp. 63-64.

B O conductus é um tipo de cangfio monofénica com textos em verso de metro
regular, originalmente cantados por um clérigo, representando um drama litirgico, ou por
um celebrante de determinado servigo religioso, no momento em que é formalmente
«conduzido» de um local para o outro da celebragdo (Donald Grout e Claude Palisca, ob.
cit., p. 84).

4t Jacques Chailley, Histoire Musical du Moyen Age, Paris, Presses Universi-
taires de France, 1969, pp. 91-98.

5 Cf. Alexandre Micha, De La Chanson de Geste au Roman, Genéve, Librairie
Droz, 1972.
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poesias dos trovadores ndo foram compostas para serem lidas, mas para
serem ouvidas: «O trovador € aquele que compde poesias destinadas a
serem difundidas mediante o canto e que, portanto, chegam ao destinatario
pelo ouvido e ndo pela leitura. [...]. Produzindo numa época em que a
palavra poeta estava reservada aos versificadores que escreviam em latim,
para os trovadores compor € cantar, ainda que muitas vezes ndo sejam eles
pessoalmente a cantar as suas produg:()es»w.

O periodo que medeia os séculos XII a XIV reflecte, no 4mbito da
Histéria da Musica, a contraposigio entre a Ars Antiqua e a Ars Nova. A
antiga arte de compor ¢ marcada pelo desenvolvimento da polifonia e pelo
nascimento de dois tipos de composigdo polifénica: o organum (estilo
musical trabalhado pelos compositores da Escola de Notre Dame até cerca
de 1250) e o motete (da segunda metade do século XII)".

A medida que a evolugdo das clausulas conferia ao organum e ao
conductus o estatuto de pegas quase independentes, comegava a emergir
uma nova forma, o motete. O termo motete abrange um conjunto de compo-
si¢Oes na sua maior parte an6nimo, com um texto diferente para cada voz,
sendo identificavel pelo titulo das varias vozes. No decorrer do processo
evolutivo desta forma musical foi dado um novo tratamento textual a

1 (Introduccion a la Lectura de Los Trovadoresy», in Los Trovadores — Historia
Literaria y Textos, vol. 1, Barcelona, Editorial Ariel, 1983, p. 19.

"7 Na sua primeira fase, no organum «uma melodia de cantocho interpretada por
uma voz, a vox principalis, ¢ duplicada & quinta ou & quarta inferior por uma segunda voz, a
vox organalis; qualquer das vozes, ou as duas, podem ainda ser duplicadas a oitava [...].
Um novo tipo de organum surge no inicio do século XII [...]. Neste tipo de organum,
designado [...] por ‘melismatico’, [...] a melodia do cantoch#o original (tocada ou cantada)
corresponde sempre & voz mais grave, mas cada nota é prolongada de modo a permitir que
a voz mais aguda (o solo) cante contra ela frases de comprimento varidvel [...]. [...]; quando
ambas as vozes passaram a mover-se¢ a um ritmo semelhante, [...], o termo medieval
comummente utilizado para designar esta forma musical foi descante. {...]. A opgao entre o
estilo organal ou o descante baseava-se no principio genérico de que o estilo organal, com
longas notas na voz de tenor, era o mais indicado para os trechos sildbicos ou pouco
omamentados do cantochdo original, por outras palavras, nos trechos em que havia
relativamente poucas notas para cada silaba; mas nos trechos em que o cantochio original
era ja de si altamente melismatico o tenor tinha de avangar mais rapidamente, de forma a
ndo prolongar excessivamente a duragdo da pega no seu conjunto. Tais partes da
composi¢do, concebidas a partir dos trechos mais melismaticos do cantochdo e escritos em
estilo de descante, eram as chamadas clausulae. Cada cléusula era uma parte bem distinta
da composigdo, com uma cadéncia final definida (Donald Grout e Claude Palisca, ob. cit.,
pp. 98, 101 e 109).
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musicas ja existentes e criada uma nova musica para textos seculares,
sagrados ou profanos. Convertido, segundo Donald Grout e Claude Palisca,
em «microcosmos da vida natural do seu tempo»ls, o motete de finais do
século XIII apresenta uma estrutura cuja «combinacfio heterogénea de
cangdes de amor, musicas de danga, refrdes populares e hinos sagrados,
tudo isto vertido num rigido molde formal baseado no cantochio, ¢ analoga
a estrutura da Divina Comédia de Dante, que, do mesmo modo abrange e
organiza um universo de ideias sagradas e profanas no quadro de uma rigida
estrutura teologicar'®.

Com a transi¢fio para o século XIV, impde-se em Franca uma nova
arte ou um novo estilo musical designado A4rs Nova, titulo de um tratado
redigido pelo compositor e poeta Philippe de Vitry. Estava iniciada uma
nova forma de compor baseada num major interesse pela composigio
profana em detrimento da composi¢do sacra e num aumento decisivo de
diferentes formas, técnicas e instrumentos musicais. O motete acentua a
tendéncia para a secularizagio e torna-se um género de composicio cada
vez mais heterogéneo. Guillaume de Machaut, o seu mais ilustre compositor
francés, musico e poeta, compds quase todas as formas musicais utilizadas
no século XIV, aliando a tradigfio 4 novidade. As formes fixes — viralai,
balada e rondel — séio géneros musicais e literérios com repeticdes regulares
que, por um lado, prologam uma tradigdo profana anterior e, por outro,
ilustram mais claramente a arte nova: «As baladas de Machaut, cuja forma é
em parte uma heranga dos troveiros, compunham-se normalmente de trés ou
quatro estrofes, todas elas cantadas com a mesma musica e seguidas de um
refrdo. [...]. Tal como o viralai, o rondel s6 utilizava duas frases musicais,
habitualmente combinadas segundo o esquema AbaAabAB»?’.

A musica italiana do século XIV — Trecento — emergiu num periodo
social e politicamente conturbado em Italia, por oposigdo ao clima de pros-
peridade vivido em Franga. Dai que, para alguns estudiosos, seja nitido o
enraizamento da musica italiana desse século na Ars Nova francesa,

18 Ob. cit., p. 126.
9 Idem, pp. 126-127.
% Idem, pp. 138-139. Cf. Jacques Chailley, ob. cit., pp. 241-273.
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enquanto para outros, € indiscutivel a sua autonomia criativa. Todavia, Luigi
Ronga, partilha da opinifio de alguns criticos e interpreta a musica italiana
deste periodo como o «pressentimento ou até mesmo a primeira afirmacsio
do espirito renascentista»*!. Trés importantes formas musicais seculares
deste periodo sdo apresentadas pelo madrigal, pela caccia e pela ballata e
constam do cédice Squarcialupi, bem como de alguns manuscritos mais
antigos?. Apesar de a classificagfio da musica italiana do Trecento ter sido
reduzida a estes trés géneros, as continuas metamorfoses da estrutura e as
influéncias reciprocas entre elementos caracteristicos de cada um deles
demonstram a precaridade de tais métodos de classificagio. Os madrigais,
destinados a duas vozes, baseavam-se em textos liricos de caricter amoroso
ou em composigdes poéticas mordazes de dois ou de trés tercetos. A miisica
era a mesma para todas as estrofes, distinguindo-se apenas o ritornello, par
de versos acrescentado no final das estrofes e caracterizado por uma musica
e um compasso diferentes. Lado a lado com o madrigal encontramos a
caccia italiana marcada pela vivacidade de um texto com uma melodia de
caracter popular. O termo caccia («caga» ou «persegui¢don») prende-se a um
elemento caracteristico deste tipo de composi¢do musical, isto €, 3 entrada
sucessiva de duas vozes numa sequéncia imitativa ou em canone, parecendo
indicar que as duas vozes se perseguem mutuamente ao longo de toda a
obra. A ballata polifénica emergiu na segunda metade de século XIV a
partir das baladas francesas, com tragos que a aproximam da estrutura
musical do viralai. O maior compositor de ballate do Trecento italiano foi
Francesco Landini. Poeta ¢ musico experiente, Landini escreveu cerca de
noventa ballate, a duas vozes, ¢ quarenta e duas, a trés vozes, numa obra
que reine a suavidade melddica, a fluidez ritmica e um novo sentido de
harmonia. No final do século, assistimos a uma crescente unidade formal
dos estilos musicais italiano e francés que viria a preparar, ao longo do
século XV, um estilo musical comum. A misica torna-se uma forma
artistica, com um sentido e uma relagdo distintos com as palavras,

2! The Meeting of Poetry and Music, New York, Merlin Press, 1956, p. 14.

%2 Para uma definigdo destas trés formas musicais ver Jacques Chailley, ob. cit., pp.
269-271.

% Donald Grout e Claude Palisca, ob. cit., p. 143.
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afastando-se dos rigidos padrdes da estética medieval. A nova relagdo entre
as palavras e a musica renascentista é perspectivada por Don Michael Ran-
del nos seguintes termos:

Em primeiro lugar, o tema foi largamente debatido no século XVI.
Muitos escritores, assumindo-se como autoridade classica, insistiram
na necessidade de a misica atender & inteligibilidade, sentido e
tragos prosodicos das palavras. Segundo, no século XVI, a misica
polifénica (isto é, musica escrita para vérias vozes cantadas ao
mesmo tempo) emprega com maior frequéncia do que no século
anterior uma estrutura onde a cada silaba corresponde uma tnica
nota. Uma textura deste tipo facilita a compreensdo das palavras.
Terceiro, o século XVI assistiu a0 nascimento no madrigal italiano
de tentativas para ilustrar ou imitar o contetido semantico dos textos
de uma forma literal através de recursos denominados madrigalis-
mos ou «word painting». Estes recursos podiam incluir a imitaggio de
sons da natureza, como o cantar dos passaros ou o solugar, a associa-
¢80 de linhas melddicas ascendentes ou descendentes com o préprio
texto e a utilizagdo de dissonéncias significativas para as palavras
relacionadas com angustia e desgosto, entre outros. Por dltimo, as
Jormes fixes foram abandonadas em favor de procedimentos formais
que evitaram a continua repeti¢do de diferentes frases cantadas com
a mesma mussica®.

No periodo renascentista, o interesse pela antiga cultura greco-latina
dominou a Europa dos séculos XV e XVI e deu uma viso particular sobre a
musica. Ao focalizar a figura do poeta e musico da Antiguidade, o periodo
renascentista promoveu uma nova forma de expressio que uniu poetas e
compositores. Os primeiros dedicaram-se ao tratamento da sonoridade dos
Versos € os compositores procuraram corresponder musicalmente a essa
preocupagio:

A pontuag@o e a sintaxe de um texto orientavam o compositor
quando se tratava de configurar uma estrutura da sua pega, e as
pausas do texto eram assinaladas através de cadéncias de maior ou
menor peso. As imagens € o sentido do texto inspiravam os motivos
e as texturas da musica, a mistura de consonancias e dissondncias, os
ritmos e a duragdo das notas. [..]. Os compositores passaram a
respeitar a regra de seguir o ritmo da fala, ndo violando a acentuagiio

24 «Reading Composers Readingy», in AA.VV., Words and Music, Binghamton,
Binghamton University, State University of New York, 1993, p. 91.



POESIA E MUSICA: SEGMENTOS DE UMA RELACAO HISTORICA 19

natural das silabas, quer em latim, quer em lingua vernacula. Tornou-
-se, assim, apanagio dos compositores aquilo que anteriormente era
prerrogativa dos cantores, ou seja, a coordenagao rigorosa das silabas
com a altura e o ritmo da miisica escrita®.

Adrian Willaert, compositor da geragfio franco-flamenga, destacou-
-se no desenvolvimento de uma aproximagfo entre o texto e a musica, atra-
ves de uma adequagdo tangencial conseguida pela introdug¢do, num grau até
entdo inédito, de niveis cromaticos, pela variedade tonal, pelos ornamentos e
pelos contrastes ritmicos.

Na Alemanha, pais que acolheu mais tarde o desenvolvimento da
polifonia, surge uma versio alemi de lied (cangdo) polifénico, que abre uma
melodia nacional trabalhada de uma forma tradicional ao contraponto fran-
co-flamengo®. Contudo, a crescente popularidade dos madrigais e das vila-
nellas italianos, na segunda metade do século XVI, retira progressivamente
importincia ao lied que continua presente nos servigos religiosos da igreja.
Percorrendo outro exemplo europeu, encontramos em Espanha o villancico
como o maior representante da polifonia secular. Juan del Encina, poeta e
compositor do principio do século XVI, dedicou ao villancico grande parte
do seu trabalho e elaborou um elevado nimero destas canges de refrdo.

O desenvolvimento do madrigal italiano transformou-o no género

mais importante da miisica profana do século XVIZ’

. Este tipo de composi-
¢80 perdeu o refrdo e todas as caracteristicas recorrentes das formes fixes. O
madrigal e a frofolla constituem o resultado de um trabalho musical sobre
sonetos, baladas, cangdes e outros poemas escritos para serem musicados.

Porém, o madrigal de tom mais sublime permite uma maior liberdade do

% Donald Grout ¢ Claude Palisca, ob. cit., p. 188.

% Ppara Charles Nef, se a miisica na Alemanha, no inicio do perfodo franco-
-flamengo, era representada por «compositores isolados», foi precisamente com o lied que
estes compositores comecaram a desenvolver a sua propria personalidade artistica (Histoire
de La Musique, Paris, Payot, 1961, p. 104).

%7 Os madrigais foram designados madriali ou mandriali e destinavam-se a ser
cantados. Roland de Candé considera obscura a etimologia desta palavra: «Referindo-se,
sem divida, ao cardcter pastoril de certos poemas, vérios fil6logos ligam-na as palavras
italianas mandra ou mandria igual a rebanho (em latim e em grego: mandra). Em latim
medieval, a palavra matricale (de mater igual a mae) designa uma cangdo popular na lingua
materna, quer dizer em dialecto (ndés diriamos hoje, uma cangdo do ‘folclore’)» (Ob. cit.,
pp. 141 e 252).
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texto poético através da alternincia de momentos de contraponto e de homo-
fonia que distinguem as vérias frases musicais e procuram transmitir as
emog¢des do texto. De entre os grandes poetas que produziram textos para os
madrigais contam-se Bembo, Sannazaro, Ariosto, Tasso ¢ Guarini. O madri-
gal do século XVI reflecte também o reavivar do gosto poético italiano,
pelos sonetos e pelas cangBes de Petrarca. Segundo Roland de Candé, o
«cuidado de ilustrar o texto traduz-se por tragos descritivos aos quais se da o
nome genérico de ‘madrigalismo’. Os primeiros representantes do género e
mesmo Lassus, numa parte da sua obra, divertem-se com uma espécie de
simbolismo ingénuo que consiste, por exemplo, em fazer subir a melodia
nas palavras cielo ou alto, de a fazer baixar nas palavras giz (baixo) ou
profondo, de colocar as palavras sol (Sol), si (sim), mi-fd (faz-me) nas notas
homénimas, etc.»*®. A obra de Claudio Monteverdi, pioneira do novo ma-
drigal do século XVII, retine motivos declamat6rios, numa escrita musical
que se afasta do paradigma vocal polifénico, onde as vozes tém igual impor-
tincia, para dar origem a solos ou a duetos que fixam os ornamentos
dissonantes, até entfio ao sabor do improvisozg. O encontro entre Torquato
Tasso, poeta italiano do século XVI, e Claudio Monteverdi poderd ser
testemunhado pelos dois ultimos madrigais do seu Segundo Livro, «Ecco
Mormorar I’Onde» e «Dolcemente Dormiva la Mio Clori», e referido como
um caso especial de colaborago renascentista entre as duas artes que o
cliché da antiga tradigiio considera irmis: poesia e musica®. Esta coopera-
¢éo estreita entre poeta e musico leva, contudo, Luigi Ronga a advertir: a
«tarefa do compositor teria sido linearmente impedida, se ele ndio pudesse
transpor a musica verbal»’!. Neste sentido Ronga langa a questdo: «Como €
possivel preservar o poder evocativo das palavras [...], se nenhuma palavra
pode ser apreendida e evocada na musica a ndo ser pela alteragdo, [...], do

2 Idem, p. 142.

* Charles Nef analisa o madrigal «M’E Piu Dolce il Pensar per Amarilli» de
Monteverdi para exemplificar os tragos inovadores que identifica nos madrigais do
compositor: «as progressdes cromdticas, as transigdes bruscas, as passagens subtis da
tonalidade maior & tonalidade menor e que exprimem a paixdo com uma for¢a dificil de
igualan» (Ob. cit., pp. 153-156).

30 Cf. Luigi Ronga, ob. cit., pp. 34-35 ¢ 68.
3! Idem, p. 67.
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registo poético original?»*2. Monteverdi descreve a forma como o texto
poético ¢ interiorizado e recriado em diferentes variagdes musicais. Luigi
Ronga prossegue: «Quem seriamente poderd esperar uma absoluta corres-
pondéncia entre dois criadores? — para concluir que — ndo podemos reduzir
[...] uma fértil adequagdo evocativa a uma identidade que duas artes diferen-
tes nunca poderfio possuim>>.

* Entre 1450 e 1550, assistimos ao aparecimento da musica instrumen-
tal. E o caso da canzona instrumental, musica de danga (pavana e galharda),
pecas improvisatorias (foccatas), ricercar, sonata e variagdes. Porém, na
oOptica de Jean-Louis Backes, «nfio se poderd falar de uma musica instru-
mental realmente auténoma antes do renascimento. E em consequéncia dos
progressos na concep¢do de instrumentos musicais colocados & disposi¢éo
dos virtuosos do alaude, do érgdo, da viola e da espineta que os exploram
nas suas ricas e diversificadas possibilidades»**. Certas caracteristicas do
Renascimento tardio mantiveram-se ao longo do século XVII, tal como
alguns tragos indiciadores ja da época barroca se terdo feito sentir antes de
terminar o século de Quinhentos. Se as cangles a solo renascentis-tas
veiculam uma expressiio dramatica, o desejo de reavivar a tragédia antiga
conduz ao aparecimento da tragédia classica, e ao nascimento da Opera. A
poesia que designamos por lirica, como se ela existisse para ser cantada ao
som de uma lira, é cada vez mais canalizada para a declamagdo, parecendo,
em definitivo, preferir o «discurso» as «cangdes»’>.

Se as primeiras pegas que prenunciam a épera datam do final do
século XVI, a relagdo entre a musica e o género dramético é primordial e
remonta & Antiguidade classica. Donald Grout e Claude Palisca sintetizam a
génese dos momentos desta alianga:

Nas pegas de Euripides e S6focles eram cantados, pelo menos, os
coros ¢ algumas partes liricas. Eram também cantados os dramas
litdrgicos medievais, e a misica era usada, se bem que apenas

32 Ibidem.

3 Idem, p. 70.
34 Ob. cit., p. 15.
3 Ibidem.
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ocasionalmente, nos mistérios e milagres da baixa Idade Média. No
teatro do Renascimento, em que tantas tragédias e comédias imita-
vam os modelos gregos ou a eles iam buscar inspiragdo, os coros
eram por vezes cantados, em especial no inicio e no final dos actos;
além disso, entre os actos de uma comédia ou de uma tragédia era
costume representar infermedi ou intermezzi — interludios de caracter
bucélico, alegérico ou mitolégico [...J.

Os mais importantes compositores italianos de madrigais do século
XVI escreveram musica para intermedi, apropriando-se, a titulo de exemplo,
das matrizes dramaticas do texto poético para fins musicais®’. Estas obras,
tematicamente relacionadas com a natureza evidenciam uma ligagdio a pas-
torela, género literdrio medieval que se impds no Renascimento. As pastore-
las eram poemas de caracter dramatico que exigiam ao poeta a capacidade
de recriar uma envolvéncia fantastica, onde a musica parecia a unica
linguagem capaz de veicular os sentimentos despertos®®. Pode-se, entio,
considerar que a poesia pastoril constitui um género de transi¢iio entre o
madrigal e a Opera. Paralelamente, o recitativo surge em resposta s novas
necessidades da representagiio dramética como uma espécie de cancdo
falada.

No século XVII, a 6pera italiana, define os seus tragos caracteristi-
cos que permanecerdo até ao século XIX: valorizagio do solo e divisdo en-
tre o recitativo e a daria, trabalhada num novo estilo ¢ numa nova forma.
Porém, o virtuosismo vocal permanecia incipiente, ao lado de um coro
quase inexistente que, acompanhado por uma orquestra, se reduzia perante a
supremacia da 4ria de gosto popular. Considerada um género literario e
musical, a cantata do século XVII adquire uma estrutura semelhante ao
recitativo e & aria, tendo por base um texto lirico-narrativo, tal como uma
cena de uma épera. As cantatas foram escritas para um publico restrito e
apresentadas sem a magnificiéncia dos especticulos operaticos, tendo em

% Ob. cit., p. 316.

37 Os ciclos de madrigais, na opinifio de Donald Grout e Claude Palisca, incorre-
ctamente designados por comédias de madrigais, representavam um conjunto de cenas ou
estados de alma ou uma simples intriga comica sob forma dialogada onde as personagens se
distinguiam através de grupos de vozes contrastantes e breves solos (Ob. cit., p. 317).

* Sobre as origens e a tematica do género pastorela, cf. Martin de Riquer,
«Introduccion a la Lectura de Los Trovadores», in ob. cit., pp. 63-64.
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Carissimi ¢ em Alessandro Scarlatti dois dos seus mais significativos
representantes, também eles compositores de Opera. Durante o periodo
barroco, o génio criador destes e de outros compositores foi em parte
limitado pelos varios géneros musicais existentes e¢ pela natureza dos
instrumentos aos quais as composi¢des se destinavam.

- Foco de grandes produgdes de musica sacra, de misica instrumental
e de Opera, a Veneza do século XVIII brilhava como metrdpole cultural, |
enquanto centro de impressdo e de execucdo de composi¢Ges de musica
sacra, de musica instrumental e de épera, apesar do contexto politica e
economicamente adverso em que se encontrava. Numa época de grande
riqueza estilistica, a misica era dominada pela Opera, e consequentemente, a
preocupagdo com as potencialidades da misica instrumental conduziu a
evolugfo das orquestras.

Conhecedor do estilo dos principais compositores de Franga, da Ale-
manha e da Austria, Johann Sebastian Bach recriou no seu estilo musical as
influéncias que havia sofrido, explorando-as até atingir limites nunca antes
alcangados. De facto, das qualidades musicais de Bach, destacam-se «os
temas concentrados e individualizados, a copiosa inventividade musical, o
equilibrio entre as forcas harmodnicas e as contrapontisticas, a for¢a do
ritmo, a clareza da forma, a imponéncia das propor¢des, 0 uso imaginativo
das figura¢des descritivas e simbolicas, a intensidade da expressio, sempre
controlada por uma ideia arquitecténica dominante, e a perfei¢do técnica de
todos os pormenores»”. Entre 1720 e 1730, periodo do apogeu musical de
Bach, um novo estilo representado pela 6pera-bufa da escola napolitana e
pela opera-comica francesa e oriundo das salas de dpera italianas comegava
a invadir a Alemanha e o resto da Europa em reacgdo ao formalismo do
inicio do século XVIII, fazendo com que a obra do compositor alemao fosse
progressivamente esquecida ap6s a sua morte em 1750*. Na realidade,
apesar de uma pequena parte da sua produgdo ter sido editada e estudada e
de surgirem com frequéncia citagdes das composi¢cbes de Bach na bi-

3 Donald Grout e Claude Palisca, ob. cit., p. 457.
40 Cf. Charles Nef, ob. cit., pp. 287-293.
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bliografia e critica musicais da época, o verdadeiro encontro com Bach da-
-se apenas no século XIX.

George Frideric Haendel, compositor com uma maior projecgdo e
uma maior internacionalizag¢do no seu tempo, revela na sua musica coral
uma linguagem musical dos afectos, fruto de uma extensio da musica
reservata renascentista. Numa tentativa de adequar a composi¢do musical
a palavra, os compositores recorriam a determinados artificios musicais,
como por exemplo, aos efeitos cromaticos, aos ornamentos, as diversidades
tonais, ou as oposi¢des ritmicas, para veicular emogdes, num trabalho que
constitui uma reinterpretagio do madrigal de finais do século XVI. Ha
assim, por parte do compositor setecentista, ¢ na opiniio de Maria Madalena
Faria, uma «preocupagdo com a observancia da acentuacfo natural da pala-
vra € uma adaptacfo inteligente da musica ao texto, enquanto que, por outro
lado, a musicalizagio comega essencialmente a dar énfase ao contetido das
palavras; a retérica musical preocupa-se com o significado expressivo da
melodia e do ritmo, dos intervalos, das tonalidades, das resolugdes tonais e
ensina quais as figuras musicais adequadas a uma exacta reprodugfio dos
afectos como o texto sugeren”'.

A era das luzes invadiu a musica e as outras artes na segunda metade
do século XVIII, fundamentando-se na arte e na literatura da Antiguidade
classica. Com o alvorescer do romantismo, ressurge o interesse de musicos e
de poetas pela Idade Média e pelas tradi¢cdes populares. O despotismo
iluminista favoreceu as artes e as letras, aproximando-as de uma classe
média em ascensdo. Clareza, vivacidade, propor¢do e elegincia constituiam
ingredientes de uma escrita prosaica valorizada por todas as artes. Se a
critica do inicio do século XVIII apontava como fungdo primordial da arte a
reprodugdo dos sons da natureza, no final desse mesmo século, ela desen-
cadeia uma reacgfio contra a tese da musica como arte imitativa, com o
argumento de que a natureza propria de uma composi¢io musical a

4 Poesia e Musica: Clemens Brentano/Lied—-Leib—Lieb-Leid, Lisboa, Faculdade
de Letras da Universidade de Lisboa, 1973, p. 24.
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autonomiza relativamente ao modelo*”. O aparecimento de novos géneros e
de novos estilos musicais nfo impediu a permanéncia de formas como a
tragédie lyrique e a Opera veneziana. A Opera séria italiana foi produto do
poeta Pietro Metastasio, cujas pe¢as foram musicadas centenas de vezes por
compositores seus contemporineos, entre os quais Wolfgang Amadeus
Mozart. Mas foi Christoph Willibald Gluck quem estabeleceu uma sintese
entre as Operas francesa e italiana. Gluck procurou suprimir os excessos da
Opera italiana e colocar a musica ao servigo da poesia como complemento
da expressdo e do brilho poéticos, conforme testemunham as 6peras Orfeo
ed Euridice (1762) e Alceste (1767)*. Na mesma época, a expressdo «Opera
cémica» engloba o conjunto de obras em estilo mais equilibrado que, ao
contrario dos temas heréicos e mitolégicos da Opera séria, apresenta cenas
quotidianas. Ao valor historico da 6pera comica escrita em lingua vernacula
corresponde o combate ao artificialismo e um papel decisivo nos primeiros
movimentos do nacionalismo musical que prenunciam o periodo roménti-
co*.

O século de Setecentos fica marcado, ainda, pelo surgimento de can-
¢Oes solisticas, cantatas e outros tipos de misica vocal profana nfio
operatica, mas € o novo lied alemo que se impde pela riqueza de artificios
musicais. A Opera e o lied, de entre as variadas formas de misica vocal,
oferecem uma linha de orientagdo onde literatura e musica se combinam.
Contudo, para Rita Iriarte, «nfio sio faceis aqueles problemas que se
apresentam ao comparatista oriundo dos Estudos Literarios quando pretende
estudar o ‘Lied’ ou a Opera. A analise de um libreto de 6pera em termos
puramente literdrios, a partir dos principios estruturais do drama é uma
possibilidade a considerar. Mas serd sempre lacunar se nfo se tomar em
consideragdo a estreita relagio existente entre a ac¢io dramética, a palavra e
a musica»®, Intimeras tentativas de analise e de interpretagdio do lied tém

# Cf. Béatrice Didier, «Le Beau Musical: de I’Imitation a I’Expression», in La
Musique des Lumiéres: Diderot — L’Encyclopédie — Rousseau, Paris, Presses Universitaires
de France, 1985, pp. 19-39.

# Cf. Claude Rostand, La Musique Allemande, Paris, Presses Universitaires de
France, 1967, pp. 62-63.

* Donald Grout e Claude Palisca, ob. cit., p. 501.
* «Literatura e Miisica», Boletim Dedalus, 1, Lisboa, 1988, p. 39.
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sido feitas. Permitimo-nos, porém, transcrever a perspectiva de Maria
Madalena Faria, que assinala a ambiguidade desta forma:

[..] para uns ela sugerirda uma composi¢do literaria onde o
elemento lirico estd sempre presente ¢ de uma maneira bastante
pura, onde uma certa caracteristica de musicalidade, de melodia
musical, acontecem — s@o tantos os autores de literatura em lingua
alemd que escrevem ‘lieder’; para outros serd uma forma musical,
dentro da literatura para vozes, portanto, em principio tendo por base
um texto mas onde a fus@o texto-misica se processa de uma maneira
muito especial, apreensivel antes de mais e quase somente pelos
sentidos — logo, eminentemente subjectiva®®.

A complexa relagdo da Opera com a literatura e da literatura com a
opera € objecto passivel de inumeras reflexdes. Um exemplo desta influén-
cia reciproca, ao qual voltaremos, ¢ o drama lirico Tristdo e Isolda, de
Wagner, obra inspirada no poema épico medieval Tristan, de Gottfried von
Strassburg, e que, na cena de amor do segundo acto, apresenta profundas
analogias com os Hinos a Noite de Novalis®’.

Ao musicar, em 1814, o poema Gretchen am Spinnrad extraido do
Fausto de Goethe, Franz Schubert liberta a musica da simples funcgio de
acompanhamento ¢ confere-lhe uma autonomia prépria, que lhe permite ora
entrar em didlogo com a palavra, ora afastar-se dela. De facto, a relagfio
palavra-som n3io podia ficar por uma mera reprodugio das inten¢des
poéticas do autor, fosse ele ou nfio um expoente da criagio literaria da
época. E Schubert apreendeu & sua maneira a forma poética, colocando a seu
lado, num canto novo, uma forma sonora igualmente auténoma e diferencia-
da, sujeita as suas proprias leis e em sintonia com a forma poética. Além de
Goethe, de quem musicou noventa e cinco poemas, chegaram até nés ma-

* Ob. cit., p. 28.

7 Recordamos que, na segunda metade do século XVIII, se publicaram na
Alemanha mais de setecentas ¢ cinquenta colectineas de lieder com acompanhamento de
tecla e que a sua produgiio permaneceu ininterrupta durante o século XIX. A grande
revolugdo no plano desta forma musical foi empreendida por Franz Peter Schubert, que
escreveu mais de seiscentos Jieder.
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gnificos lieder de Schubert em dois ciclos sobre poemas de Wilhelm Miiller
e Heinrich Heine*.

Quando o espirito romantico se comeca a manifestar, surge revestido
de uma simbologia do inefével, por oposi¢do a0 mundo real. Neste sentido,
a arte romantica afasta-se da arte classica pelo pendor de distincia e de

estranheza com que se manifesta. E se reconhecemos em todas as formas de

arte uma alterndncia de classicismo e de romantismo, nio podemos confinar

0 movimento roméntico a uma s6 época, pois ele assumiu diversas formas
em diferentes momentos, nem defender a tradicional antitese classico-
-romdntico perante uma continuidade entre os dois estilos que supera o
contraste®. O desejo de transcender o momento em busca do ilimitado leva
a arte romantica a dilatar-se entre um passado distante e o devir, na procura
do inatingivel, no esfor¢o impotente de alcangar uma perfei¢do possivel. Os
limites dissolvem-se e as proprias artes tendem a confundir-se umas com as
outras. Esta geracéio tenta encontrar na arte, ou antes, na complementaridade
e na fusdo das diferentes artes, a resposta aos problemas que a inquietam®.
E se as palavras sdo insuficientes, ndo podem dizer o inefével, mas apenas
sugeri-lo de forma aproximada, entdo cabe & musica instrumental, mdsica
sem palavras, transmitir sentimentos e estados de alma. Seguindo de perto o
apogeu da musica instrumental, o /ied tornou-se o género vocal por excelén-
cia, onde Schubert, Schumann, Brahms ¢ Hugo Wolf construiram uma
inovadora e profunda relagio entre a musica € a poesia. Sintese poético-
-musical, o /ied floresceu no romantismo e muito para além dele, recebendo

8 Cf. Charles Nef, ob. cit., pp. 342-346. No caso dos lieder, em que a componente
musical ¢ a componente poética provém de culturas nacionais diferentes, Rita Iriarte
encontra um duplo interesse comparatistico: «no plano da relagdo entre miisica e poesia e
no da recepgiio de uma literatura nacional numa nagfio de lingua diferente. E o caso dos
‘Lieder’ de Viana da Motta sobre poemas alemdes, entre eles alguns de Goethe, e dos
‘Lieder’ de Lufs de Freitas Branco sobre poemas do Simbolismo francés» (art. cit., in
Boletim Dedalus, ob. cit., p. 41).

*® O periodo barroco pode ser considerado romantico por oposi¢io ao
Renascimento, tal como o século XIX € roméntico por oposigdo ao classicismo do século
XVIIL. Cf. Donald Grout ¢ Claude Palisca, ob. cit., pp. 571-572 e Ralph W. Ewton Jr.,
«Classic and Romantic», in The Literary Theories of August Wilhelm Schlegel, Paris,
Mouton, 1972, pp. 99-106.

%0 Cf. Lessing, Laokoon — suivi de Lettres Concernant | "Antiquité et Comment les
Anciens Représentaient la Mort, Paris, Hermann, 1964.
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o impulso de poetas como Goethe e Wilhelm Miiller, Eichendorff ou Heine.
O lied, tal como surge no século XIX, concentra as aten¢des na Alemanha e
trona-se uma forma reconhecida em todo o mundo musical.

Estamos num periodo artistico onde a poesia é musicada e a misica
¢ poetizada, onde palavra e som se unem para constituir uma unidade
através do canto. Neste contexto, a interdependéncia poesia-misica oferece
resisténcia a uma andlise profunda. Dai que se torne dificil distinguir os
limites e os tragos que caracterizam estas duas artes no romantismo aleméo.
Quase todos os poetas e artistas da época sfio praticantes de musica. Por
iss0, nas suas obras abundam referéncias musicais. Paralelamente, de varios
documentos, como epistolas e textos criticos, constam considera¢des sobre
esta questdo. A reflex@io de muitos destes escritores sobre a arte musical deu
origem a uma teoria roméntica da misica, espelho da evolugdo do movi-
mento roméntico alem@o nos seus pontos essenciais. Seleccionamos alguns
desses escritores, cujos textos de ensaio se situam entre a produgéo literaria
€ a estética musical, para sintetizar um fio condutor da perspectiva
roméntica sobre as relagdes entre poesia e musica’’. Wilhelm Heinrich
Wackenroder e Ludwig Tieck foram os primeiros autores a dar voz a uma
nova e roméntica definicio de musica. Ao contrario de Tieck que ndo
possuia formagfo na area da musica, Wackenroder reuniu uma formagio e
uma cultura musicais que the permitiram teorizar sobre musica, afastando-se
de pressupostos imitativos. Todavia, Rita Iriarte, perante a defesa da
conversdo da linguagem verbal em misica protagonizada por Wackenroder,
ndo deixa de se interrogar: «Podera entdo parecer paradoxal a tentativa de
verbalizagiio da Musica a que ele se dedica nos seus textos musicais, com
particular relevo para este [Fantasias sobre a Arte]? Mas ndo havera aqui
igualmente uma tentativa de aproximar a palavra da Musica, de musicalizar,
isto &, libertar, tornar viva a linguagem verbal?»°~.

3! Rita Iriarte, «<A Misica no Romantismo Literario Alemao» (introd.), in AA.
VV., Misica e Literatura no Romantismo Alemdo, Lisboa, Apéginastantas, 1987, pp. 7-24.

52 «Wilhelm Heinrich Wackenroder — A Esséncia Singular da Arte Musical ¢ a
Psicologia da Musica Instrumental Contemporinea» (notas), in AA.VV., Misica e
Literatura no Romantismo Alemdo, ob. cit., p. 45.
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[

Por outro lado, os dois representantes da Escola de Jena, Friedrich
von Hardenberg (Novalis) e August Wilhelm Schlegel, partem da poesia
para a construgdo de uma teoria da poesia romantica. Partilhando com
Wackenroder e Tieck a defesa da superioridade da musica instrumental,
«capaz de exprimir o inexprimivel, de representar o irrepresentavel, de dizer
o inefavel»”, Novalis destaca-se, contudo, porque nio € a musica o seu
objecto principal de reflexdo, mas os elos de ligagdo entre os diferentes co-
nhecimentos e as vérias manifestagbes artisticas humanas. O que estd em
causa ¢ a criagdo de uma obra enciclopedistica resultante de um conjunto de
fragmentos e de estudos sobre as mais profundas relagdes e analogias entre
os vérios ramos do saber>*. Como parte de um universo sensivel, a musica e
a poesia ddo do mundo uma visdo romintica. De uma forma abreviada,
também Schlegel advoga a ideia de uma estética englobante, onde poesia e
musica partilham o mesmo espago com as outras artes. Ambos reconhecem
a subjectividade da misica e procuram teoriza-la cientificamente.

Jurista, escritor, professor e maestro, foi como compositor que Ernst
Theodor Amadeus Hoffmann produziu obras relevantes, das quais se
destaca a Opera Undine, de 1816, trabalho decisivo para o desenvolvimento
da 6pera romantica. Como critico e ensaista, intimeras vezes atribuiu a
musica um lugar central nos seus trabalhos. E de sua autoria a recensdo da
Quinta Sinfonia de Beethoven, publicada na Alemanha em Abril/Maio de
1810, e testemunho do pensamento musical de Hoffmann e do significado
que o compositor teve para 0 romantismo e para a musica. O seu sentido
critico face a uma sociedade burguesa superficial e indiferente ao mundo da
musica sobressai da interpretagiio da 6pera Don Giovanni, de Mozart. A par
de outros textos de tematica musical, Kreisleriana representa a vida de um
musico, Johannes Kreisler, um génio louco e atormentado por um amor
inacessivel que, situando-se na tradigdo de Wackenroder, prenuncia a
temaética subjacente a obra de Thomas Mann, Docktor Faustus, de 1947.

3 Thomas K. Nelson, «Klinger’s Brahmsphantasie and the Cultural Politics of
Absolute Music», in AA. VV., Image: Music: Text, Princeton University Press, vol. XIX, 1,
Margo de 1996, p. 29.

% Cf. Novalis, Fragments, Paris, Editions Aubier Montaigne, 1973, pp. 145-205.
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Ndo podemos deixar de recordar que Robert Schumann se baseou em
Hoffmann para compor a sua obra homénima para piano op.16, em 1838.

Ao lado de E. T. A. Hoffmann e do seu irm3o Clemens Brentano,
Bettine von Arnim é uma profunda admiradora de Beethoven, em quem
reconhece, numa visdo romanticamente exacerbada, o verdadeiro génio
musical. Embora a produgfo literaria de Bettine von Arnim seja escassa
quanto ao tratamento do tema da musica, em Correspondéncia de Goethe
com uma Crianga, publicada em 1835, sdo retomados alguns dos motivos
romanticos jé referidos: a fantasia decorrente da audicio dos sons musicais e
a criagdo de mitos que colocam o homem num plano superior ao da vida
real. Para a exteriorizagio da sua experiéncia musical intensamente vivida,
Bettine von Arim ndo encontra palavras capazes de exprimir essas emo-
¢des, mas apenas ténues aproximagdes’>.

Num contexto global, a maior parte dos compositores do século XIX '
revela conhecimentos no campo literdrio, enquanto grandes poetas e
romancistas roménticos produzem textos e obras sobre musica: E. T. A.
Hoffmann, Weber, Schumann e Berlioz teorizaram sobre musica; Wagner
foi compositor, poeta e ensaista. A associagdo das artes, que todos os ro-
ménticos preconizam, tem sido encarada como antecessora da obra de arte
total criada por Richard Wagner nos seus dramas liricos e escritos tedricos.
O facto de o proprio Wagner ser o autor dos libretos dos seus dramas liricos
supera o problema da relagio entre o libreto e a misica de 6pera
considerado por E. T. A. Hoffmann como insuperavel. Na éptica de M. H.
Abrams, a musica €, durante o romantismo, a arte mais directamente ligada
a poesia:

[...] se a pintura parece a coisa mais aproximada 4 imagem reflectida
do mundo exterior, a misica, de entre todas as artes, é a mais
remota: com excep¢do da imitagdo comum de passagens programati-
cas, ndo duplica aspectos da natureza sensivel, nem, podemos dizer,
num sentido 6bvio, se refere a algo fora dela. Em consequéncia, a
musica foi a primeira das artes a ser encarada como nio-mimética; e
na teoria dos escritores alemdes dos finais do século X VI, a miisica
transformou-se na arte mais imediatamente expressiva do espirito e

% Cf., para uma leitura mais aprofundada das teorias roménticas destes escritores
alemdes, Maria Madalena Homem Leal de Faria, ob. cit., pp. 7-139.
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da emogdo, constituindo o préprio ritmo e o reflexo da paixdo
tornada piiblica®.

Ao contrario dos romanticos, Lessing, na sua obra Laokoon, de
1766, propde a separagio da pintura, arte do espago e da simultaneidade, e
da poesia, arte temporal. Todavia, Paul Bauschatz lamenta que em Laokoon
tenhamos «desperdigado um certo volume de esforgo intelectual na nossa
juventude», numa obra onde existe uma «grande confusfio relativamente a
diferenca entre arte temporal e arte espacial [...]. Porque o proprio espago é
um conceito temporal»’".

A associag@io da musica instrumental ao texto poético encontra num
novo conceito de misica — a misica programatica — a sua expressdo: «nfo
por meio de figuras retdrico-musicais nem pelas imitagdes dos sons e dos
movimentos naturais, mas pela sugestdo imaginativa»>®. Entre os composi-
tores ligados 4 musica programética do inicio do século XIX contam-se
Mendelssohn, Schumann, Berlioz e Liszt, aos quais se vieram associar
Debussy e Richard Strauss. Neste contexto, nasce o poema sinfénico,
desafio a4 musica e a literatura, que deve a sua existéncia a reivindicacéo
wagneriana e literaria em favor de uma arte outra. A musica mostra ser
capaz de evocar ¢ de construir determinadas realidades vedadas a palavra.
Franz Liszt nfio chamou sinfonias aos seus poemas sinfénicos pela conciséo
desta forma musical sem andamentos definidos. De acordo com Donald
Grout e Claude Palisca: «cada poema ¢ uma forma continua com varias
secgOes de carcter ¢ andamento mais ou menos contrastante e alguns temas
que sdo desenvolvidos, repetidos, variados ou transformados de acordo com
a estrutura propria de cada obra. A palavra poema poderd aludir simples-
mente ao sentido etimolégico da palavra — algo que é “feito’, inventado — ou
talvez ao contetido poético, no sentido do programa de cada obra [...]»>. O
programa ndo corresponde, portanto, ao enredo musical, mas evolui parale-

% The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical Tradition, London,
Oxford University Press, 1960, p. 50.

57 «Paul Klee’s Anna Wenne and the Work of Art, in AA. VV., Image: Music:
Text, ob. cit., p. 75.

*% Donald Grout e Claude Palisca, ob. cit., p. 574.
%% Ob. cit., p. 617.
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lamente & musica, convocando ideias e emogBes similares. Esta forma foi
cultivada por compositores como Smetana no ciclo de seis poemas
sinfonicos, Ma Viast, produzido entre 1874 ¢ 1879, e por Saint-Saéns em
Danse Macabre, de 1886.

Ea partir do romantismo que, no dominio da literatura, o romance
comega a incluir referéncias ao mundo musical e as suas manifesta¢Ses na
vida social de uma classe burguesa em ascensfio. Uma das principais marcas
do século XIX, essa forte reciprocidade entre musica e literatura, encontrou
também na épera alema o reflexo e a conjugagio de tais influéncias.

O maior compositor de dpera romintica alema foi Richard Wagner,
que contribuiu decisivamente para o abandono progressivo do tonalismo,
processo irreversivel no caminho para a modernidade musical. De entre as
suas composi¢Oes mais célebres destaca-se Tristdo e Isolda que ilustra a
concepgdo do misico sobre o drama musical pautado pela unidade absoluta
entre a expressdo dramética e a musica. O poema, os cenarios, a encenagio,
a ac¢lo e a musica convergem para uma Unica estrutura, ou Gesamtkunst-
werk, a obra de arte total. Para Wagner, Lessing teria sido o primeiro a
procurar definir o caminho para o drama perfeito. Porém, Aires Graca e
Maria Anténia Amarante detectam em Wagner um interesse particular que
se afasta das divergéncias afirmadas por Lessing entre a pintura e a poesia:
«[...] to-s6 a asserc¢dio da identidade ultima da poesia e da musica, da sua
fusdo natural, em termos de igualdade, numa s6 forma artistica. A relagdo
musica-texto € assim o ponto central, embora nfo exclusivo, da pro-
blemética da arte em Wagner. Todas as outras artes sdo abordadas como
corolarios desta relago»®.

Na histéria da musica francesa, de 1871 aos primeiros anos do sécu-
lo XX, podemos apontar o nome e a obra de Claude-Achille Debussy como
marca incontorndvel na evolugdo musical do século passado. O seu estilo,
tantas vezes qualificado de impressionista, procura transmitir a expressdo
moderada de emogdes e de sensagdes, através de sonoridades vagas e de
passagens melddicas simples. Da produgdo de Debussy destacamos a unica
opera completa do compositor, Pelléas et Mélisande, concluida a 30 de

% «A Estética Wagneriana e a Miragem Oitocentista da Fus3o das Artes», Runa —
Revista Portuguesa de Estudos Germanisticos, 2, Lisboa, 1984, p. 31.
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Abril de 1902, sobre a peca homénima simbolista de Maeterlinck, de 1893,
¢ a sua mais famosa obra orquestral, Prélude a I’Aprés Midi d’un Faune, de
1894, baseada num poema de Mallarmé. Sobre a relagdo do musico francés
com os dois poetas, Luigi Ronga afirma: «Ao contrario dos poetas,
Mallarmé e Maeterlinck inclusive (que véem a musica como uma limitacéio
permanente ¢ ameagadora a sua presenga), Debussy restitui o sentido
po€tico as palavras sem quebrar a sua forga interior que flui para a musica.
Enquanto Mallarmé passou a sua vida tentando alcangar uma impossivel e
absurda poésie sans les mots, obscurecendo o sentido das palavras na
procura de analogias que substituissem as relagdes entre as artes, Debussy
[...] conseguiu ‘enfrentar o inefavel e o puro’ (se trouver face a face avec
I’Indicible ou le Pur), exprimindo-o em musica»®'. Em Prélude a I’Aprés
Midi d’un Faune, Debussy apenas pretendeu escrever um preludio ao poema
de Mallarmé, e ndo musica-10%2. Ndo obstante, a inspiragdo literaria é evi-
dente. A sua obra faz-nos tomar consciéncia daquilo que os romaénticos
ignoraram: a verdadeira musica nfo se dirige a0 que existe no homem de
individual, mas aquilo que nele é a mais profunda esséncia universal.

A musica figura desde muito cedo como tema na poesia. Mas é
sobretudo na sequéncia do pensamento poético-musical roméntico converti-
do em fermento da poesia simbolista francesa, que a arte dos sons passa a
ter uma importincia fundamental para os poetas®. E neste momento que as
relagdes entre poesia e musica sdo assumidas poeticamente na plasticidade
do poema e na procura de uma nova linguagem, da palavra que se anula no
siléncio. A poesia simbolista exprime musicalmente sensagdes ou vagos
estados de alma sugeridos pela relagdo entre o sujeito € o objecto. Indepen-
dentemente dos diferentes sentidos da relagfio poesia-musica, a preocupagio
fundamental com a linguagem, a captagdo do mistério essencial e a busca do
intraduzivel constituem o cerne comum as teorias simbolistas. O desejo de

81 Ob. cit., pp. 185-186.

) 52 Ver «L’Aprés Midi d’un Fauney, in Stéphane Mallarmé, Oeuvres Compléres,
Paris, Editions Gallimard, 1945, pp. 50-53.

% Cf. Henri Peyre num estudo sobre o simbolismo: «raramente em Franca, as
relagbes entre pintores, amadores de musica e homens de letras foram tdo préximas como
na época que chamamos simbolismo» (Qu Est-ce que Le Symbolisme?, Paris, Presses Uni-
versitaires de France, 1974, p. 179).
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construir com palavras uma harmonia compardvel 3 musica instrumental
propriamente dita alia-se ao encanto e ao interesse pela musica e pelos sons
de cada instrumento, que os poetas associam a determinadas imagens ¢ a
certos estados de alma. O gosto simbolista tenta encontrar para a musica
uma interpretagdio emocional e sensorial, e a sua poesia insere-se num tipo
de representagdo de caracter fugaz e dindmico, povoado de imagens que se
dissolvem na tonalidade afectiva e no fluir musical do poema. Contudo, a
musicalidade da poesia simbolista nfio se reduz a um jogo de sonoridades do
verso, mas ecoa ¢ reflecte para além da condi¢do musical do poema“.

Um dos escritores fundamentais para os simbolistas foi Edgar Allan
Poe. «The Poetic Principle» (1849) é um texto decisivo para a modernidade,
particularmente para Baudelaire, Mallarmé e Valéry e para o simbolismo em
geral, no tocante a questdio poesia-misica. Ndo foi talvez a sua concepgio
de um mundo cifrado e enigmatico que encantou os poetas de entdo, mas a
importancia que Edgar Allan Poe deu a musica em poesia — «na unifio da
Poesia com a Musica [...] encontramos o campo mais vasto para o desenvol-

vimento poético»65

— , numa clara opg@o pelo poema breve, laboriosamente
construido, em desprezo por todo o didactismo®. Poe acreditava numa poe-
sia auto-reflexiva e na pureza da arte, encontrando em Baudelaire, tradutor
de alguns dos seus trabalhos e autor da teoria poética das correspondéncias,
o seguidor dos seus principios. Baudelaire associa a musica a palavra
escrita, evidenciando uma lacuna presente nestas artes que sé podera ser
preenchida pela imaginagio do ouvinte. Em «Richard Wagner et
Tannhéuser a Paris», a misica surge como a mais sugestiva das artes, aquela
que na sua subjectividade excita e completa pela sonoridade a imaginagio

do ouvinte, o espago em aberto da arte musical®’. Para Baudelaire, ¢ na

 Cf. Alvaro Cardoso Gomes, «Introdugfo», in AA. VV., Poesia Simbolista, Sio
Paulo, Global, 1985, pp. 9-23.

% «The Poetic Principle», Complete Tales and Poems, Ljubljana, Mladinska, 1966,
p. 804,

% Cf. Edgar Allan Poe, «The Philosophy of Composition», Selected Writings of
Edgar Allan Poe — Poems, Tales, Essays and Reviews, Middlesex, Penguin Books, 1975,
pp. 480-492.

]  Cf. «Richard Wagner et Tannhéiuser & Paris», in Oeuvres Complétes, Paris,
Editions du Seuil, 1968, pp. 510-514.
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Optica de Henri Peyre, as diferentes artes procuram, dentro da diversidade
dos seus proprios meios, atingir um «mesmo mundo» que as ultrapassa®®. O
aspecto altamente sugestivo da musica, plasmado na musicalidade do poe-
ma, € ressaltado também por Paul Verlaine e proclamado na sua «Art Poéti-
que» (1874): «De la musique avant toute chose»®. A poesia de Verlaine é
uma poesia musical que valoriza, sobretudo, a sonoridade do texto verbal.
Poemas como «Chanson d’Automne» (1866), de Verlaine, e «Violoncelo»
(1916), de Camilo Pessanha «criam atmosferas de magia e subtis sensagdes,
pela valorizagdio da camada sonora do verso»’". Mallarmé em «La Musique
et les Lettres» (1894) leva até as ultimas consequéncias as propostas de
Verlaine sobre as relagdes entre a poesia e a musica’’. Ao imaginar o poema
como uma sinfonia, Mallarmé atribui uma maior liberdade a construgio
sintictica. As palavras relacionam-se a partir de associagdes sugestivas
numa intima orquestragéo responsavel pela ruptura no discurso. A poesia de
Mallarmé, tal como a musica de Wagner, reabilita o poder do verso, num
claro desafio aos lugares comuns da tradigio poética: «dizer que um poema,
ou até¢ mesmo um romance, ¢ musical no sentido wagneriano nfo significa
simplesmente que existe uma alusfo ao trabalho musical, ou que a utilizagso
das ressondncias tonais e ritmicas das palavras refor¢a o seu significado
conceptual mas antes, que o uso do Jeitmotiv literario intensifica a qualidade
da expressdo pela repeti¢do, unificando as varias partes da composicio e
relacionando-as com o todo»’2. As ideias peculiares e muito pessoais de
Mallarmé sobre a musica deram origem a um tipo de poesia de grande
complexidade, uma poesia que quebra a linha convencional de ligagfo entre
a sintaxe e o sentido. Porém, note-se que Mallarmé nunca teve em mente
qualquer tipo de «imitagio» da musica pela poesia™. A poesia deve ser

% Ob. cit., p. 200.

% Oeuvres Complétes, vol. 1, Paris, Albert Messein Editeur, 1925, p. 295.
7 Alvaro Cardoso Gomes, «Introdugdion, in AA. VV., ob. cit., p. 12.
(La Musique et les Lettresy, in ob. cit., pp. 1607-1610.

72 Raymond Furness, Wagner and Literature, Manchester, Manchester University
Press, 1982, p. 7.

3 Cf. Luis Adriano Carlos, «Poesia e Arte de Musica», in AA. VV., Sentido que a
Vida Faz — Estudos para Oscar Lopes, Porto, Campo das Letras, 1997, p. 131.



POESIA E MUSICA: SEGMENTOS DE UMA RELACAO HISTORICA 36

musical, mas através dos seus proprios meios e recorrendo a utilizagéo
simbdlica da linguagem’®. René Ghil, em «Instrumentation Verbale» advoga
um simbolismo fonético, na pretensfio de instituir «as palavras-musica de
uma lingua-musica»”°. Na 6ptica de Luis Adriano Carlos, de Mallarmé a
Verlaine ¢ a René Ghil, ¢ a revalorizagiio da musicalidade e da sugestio
intrinsecas & poesia, a grande linha condutora destes autores simbolistas e
ndo, qualquer outro postulado imitativo’®.

No dealbar do século XX acentua-se uma vontade de mudanca e de
particularizagio da arte, com repercussdes previsiveis na musica e na litera-
tura. Donald Grout e Claude Palisca sintetizam as principais tendéncias
musicais da primeira metade do século XX em quatro grandes linhas:

[...] em primeiro lugar, a continuagdo do desenvolvimento de estilos
musicais que utilizavam elementos das linguagens populares nacio-
nais; em segundo lugar, a afirma¢do de movimentos, incluindo o
neoclassicismo, que procuravam englobar as novas descobertas do
inicio do século em estilos musicais mais ou menos abertamente
ligados aos principios, as técnicas, e as formas do passado (muito
especialmente, em certos casos do passado anterior ao século XIX);
em terceiro lugar, a transformacdo da linguagem pods-romantica
alemd nas abordagens dodecafénicas de Schoenberg, Berg e
Webern; em quarto lugar, aquilo que até certo ponto constitui uma
reac¢do contra esta abordagem cerebral, excessivamente sistematica,
da composigdo, um regresso a linguagens mais simples, ecléticas, do
agrado do publico, neo-roménticas ou redutoras’’.

™ Cf. Henri Peyre, a propésito do emprego de termos musicais por poetas e por
criticos do simbolismo, afirma: «Os teéricos mais sensatos deste recente ramo dos estuclos
que € a comparagdo das letras e das artes aconselham a evitar este empréstimo a musica de
uma terminologia que ndo convém, em nada, a literatura, e a ndo separar, quando se trata de
poesia, o som do sentido. [...]. Resta aos criticos advertidos saber analisar com precisfo,
sem a separar das imagens, das sugestdes sentimentais e sensuais ou simplesmente do
sentido, a musicalidade de poemas como ‘Ischia’ de Lamartine, ‘Jet d’Eau’ de Baudelaire,
‘Apparition’ de Mallarmé ou “Votre Ame Est un Paysage Choisi’ de Verlaine: sonoridades,
aliterag®es, assonancias, rimas, refrdes escondem, apenas de um certo modo, aquilo que
podemos chamar a musicalidade de um poema» (Ob. cit., pp. 197-198).

” Traité du Verbe — Etats Successifs (1885-1886-1887-1888-1891-1904), Paris,
Editions A.-G. Nizet, 1978, p. 175. ‘

7 Art. cit., in AA. VV,, ob. cit., p. 131.
7 Ob. cit., p. 697.
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A moderna preocupagio com o siléncio reflecte o conhecimento dos
limites da linguagem e o esforco dos poetas em transcender esses limites
através da musica. Numa linha de continuidade, poetas como Fernando
Pessoa ddo voz a uma das finalidades do Modernismo, dilatando os precei-
tos da estética simbolista. Também para o poeta portugués a relagio entre a
musica € a poesia constitui objecto de reflexdo: a «poesia é a emogio
expressa em ritmo através do pensamento, como a musica é essa mesma
expressdo, mas directa, sem o intermédio da ideia. Musicar um poema é
acentuar-lhe a emog#o, reforgando-lhe o ritmon»’®. Poemas como «*O Toca-
dora de Harpa, se Eu Beijasse...”» (1916) e «Pobre Velha Musica» (1924)
exemplificam a importdncia do tema da musica na criagio poética de
Fernando Pessoa. Entretanto, as obras da literatura portuguesa continuam a
inspirar os nossos compositores. Luis de Freitas Branco baseia os seus Pa-
raisos Artificiais na obra de Antero de Quental e compde os Dez Madrigais
Camonianos, tendo a figura e a obra de Camdes como ponto de partida. Ruy
Coelho compde textos musicais para algumas das Cangdes de Saudade e
Amor, de Afonso Lopes Vieira, enquanto Fernando Lopes-Graga se distin-
gue com duas obras notaveis: a Histéria Trdgico-Maritima inspirada na
poesia de Miguel Torga e o ciclo de melodias As Mdos e os Frutos, baseado
na poesia do livro homénimo de Eugénio de Andrade’. Sobre As Mdos e os
Frutos, Jorge de Sena acentua a vocagdo musical dos versos de Eugénio de
Andrade: «Uma poesia [...] em versos musicais, fluidos e firmes, a que a
rima d4 por vezes, menos que a pontua¢do do canto, a marcagdo da dan-
g:a»so. Por sua vez, o mais importante e utopico projecto denominador co-
mum & poesia e & musica no século XX, o «sonho letrista» de Isidore Isou, é
definido por Luis Adriano Carlos no estudo «Poesia € Arte de Misica» nos
seguintes termos: «Muito diverso € o caso extremo, na linha da poesia
fonética do dadaismo, que nos oferecem, nos anos 40 e 50, as sinfonias
vocais, a Opera létrica, a notagdo hipergrafica e o lirismo infinitesimal do

™ Pdginas de Estética e de Teoria Critica Literdrias, Lisboa, Edigdes Atica, sd, p.
73.

" Jacinto do Prado Coclho, Diciondrio de Literatura, vol. 11, Porto, Mério Figuei-
rinhas Editora, 1994, p. 690.

% Estudos de Literatura Portuguesa-1I, Lisboa, Edi¢des 70, 1988, p. 260.
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v

letrista Isidore Isou, cujo projecto era criar um ‘nova poesia’ € uma ‘nova
musica’ através da ‘letra’»®'. No limite de um universo poético-musical de
fronteiras em movimento e em expans3o, toda a nossa atengdo se concentra
em Jorge de Sena e na excep¢do dos poemas meditativos de Arte de Musica,
no contexto da literatura portuguesa do século XX. Em Arte de Miuisica, as
relagdes entre os dois mundos sensiveis da poesia ¢ da musica ultrapassam
qualquer objectivo descritivo ou de identidade para alcangarem o dominio
universal da meditagdo e da transfiguragdo poética de objectos musicais,
num encontro intimo e Unico com a esséncia primordial que subjaz a toda a
musica e a toda a poesia. |

81 Art. cit., in AA. VV., ob. cit., p. 131.



POESIA E MUSICA
UMA TRAVESSIA SEMIOLOGICA

A musica é s6 musica, eu sei.

Jorge de Sena

Em Arte de Musica, livio de meditagdes poéticas sobre objectos
musicais e paramusicais, as relagdes entre poesia e musica, duas linguagens
vividas e testemunhadas pelo poeta, sdo postas em evidéncia. Por conse-
guinte, uma reflexdo profunda sobre esta obra tem necessariamente de
passar por uma abordagem linguistica e semioldgica, j4 que a semiologia,
como ciéncia geral dos signos, ao tomar por objecto qualquer sisterna
signico, torna-se o Unico saber transversal & poesia € a musica, capaz de
relacionar e de contrapor estes dois sistemas signicos. Recordamos que,
num estudo sobre pesquisa semiologica, Umberto Eco afirma: «A Semiolo-
gia estuda todos os fenomenos culturais como se fossem sistemas de signos
— partindo da hipétese de que na verdade todos os fendmenos de cultura sdo
sistemas de signos, isto €, fendmenos de comunicagéo»‘. Por isso, Umberto
“Eco ¢ levado a considerar a Semiologia como um «territério interdiscipli-

nar»2 .

' A Estrutura Ausente — Introdugdo & Pesquisa Semioldgica, S3o Paulo, Editora
Perspectiva, 1976, p. 3.

2 Idem, p. 385.
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Se Jeanne Martinet considera o «modo de Saussure e Peirce aborda-
rem os problemas tdo diferente que se torna completamente impossivel esta-
belecer equivalentes termo a termo entre as suas respectivas terminologi-
as»’, Emile Benveniste procura clarificar algumas dessas dicotomias que
separam Charles Peirce de Ferdinand de Saussurre, dois «génios antitéti-
cosy? que, vivendo no mesmo tempo, langaram as bases de uma ciéncia dos
signos. Peirce entendia que cada signo est4d sempre em vez de e em relagio
com o objecto. O signo seria uma estrutura triadica composta por um simbo-
lo ou representamen, um objecto representado e um interpretante’. Jamais
interessado nos mecanismos de funcionamento da lingua, Peirce propde
uma divisdo tripla dos signos, na sua relagfio com o objecto, em icones, em
indices e em simbolos, que ¢ talvez o tinico pilar que retemos hoje da sua
teoria®. E relativamente a metodologia adoptada que Saussure se distancia
do linguista americano, ao postular a lingua como objecto exclusivo da sua
reflex@o e ao conferir a linguistica trés tarefas sintetizadas por Benveniste:
«i) descrever em sincronia e diacronia todas as linguas conhecidas; ii)
definir as leis gerais que regem as linguas; e iii) auto-delimitar-se e auto-
-definir-se»’. Concentraremos a nossa atengdo, nas palavras de Saussure: «A
linguistica tem relagdes muito intimas com outras ciéncias, que ora se auxi-
liam dos seus dados, ora lhos fornecem. Os limites que as separam n&o s3o
suficientemente nitidos»®. Quanto aos outros sistemas, que com a lingua se
inserem na 4mbito da semiologia, Saussure cita rapidamente alguns
exemplos, comparando a lingua como sistema de sinais «a escrita, ao

* Clefs pour la Sémiologie, Vichy, Editions Seghers, 1973, p. 102.
* Probléemes de Linguistique Générale, vol. 11, Paris, Gallimard, 1981, p. 43.

3 Cf. a perspectiva de Umberto Eco sobre o interpretante: «O interpretante é aquilo
que garante a validade do signo mesmo na auséncia do intérprete. [...]. Para estabelecermos
© que seja o interpretante de um signo, ¢ mister designa-lo mediante outro signo, o qual
tem, por sua vez, outro interpretante, designdvel por outro signo,