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    SOPHIA DE MELLO BREYNER




    ANDRESEN FALA A EDUARDO




    PRADO COELHO




    [...]




    Eduardo Prado Coelho – A importância da música no seu cotidiano é grande ou não?




    Sophia de Mello Breyner Andresen – Nunca tive uma verdadeira educação musical, mas na minha juventude vivi com pessoas que tocavam e gostavam muito de música e por isso ouvi muita música e nesta época creio que a música tem bastante influência na minha maneira de escrever. [...]




    (Entrevista de Eduardo Prado Coelho, in ICALP. Revista, n.º 6, agosto/dezembro 1986, p. 68).


  




  

    APRESENTAÇÃO




    Há um grande número de livros e de trabalhos acadêmicos, espalhados pelo mundo, que estudam a obra da grande poeta portuguesa, para muitos a maior, Sophia de Mello Breyner Andresen. Ainda assim, estou convencida de que A poética musical de Sophia Andresen, de Karoline da Rosa Pereira, resultado de dissertação de Mestrado, orientada pela excelente Maria da Glória Bordini, vem para fazer diferença, vem para trazer reflexões e contribuições importantes ao conhecimento da obra de Sophia.




    De fato, uma poeta interessantíssima, que alia sensibilidade, observação, técnica e conhecimento, e uma mulher interessantíssima pela coragem e pelas posições políticas traduzidas nos seus poemas. Mais, ainda, porque foi preparada e preparou-se para chegar à criação do poema, tal como o conhecemos. Nesse sentido, o avô, Jan Eenrik Andresen, teve uma importante influência sobre a vida intelectual de Sophia, na medida mesmo em que apresentou a ela Luís de Camões, Antero de Quental, António Nobre e outros grandes poetas. Isso entre os três e sete anos de idade. Essa fase e a da adolescência, Sophia viveu entre o Porto e Lisboa, tendo, inclusive, frequentado o curso de Filologia Clássica.




    Após o casamento com Francisco de Souza Tavares, fixa residência em Lisboa, onde passa a se dividir entre a poesia e a política. É candidata pela Oposição Democrática nas eleições legislativas de 1969, sócia fundadora da Comissão Nacional de Socorro aos Presos Políticos e, após a Revolução de Abril de 1974, deputada à Assembleia Constituinte pelo Partido Socialista, aqui, a poesia ergue-se como um canto de liberdade. Na poesia, pertence à geração de Jorge de Sena, Eugénio de Andrade, Alexandre O’Neill, Tomaz Kim, José Blanc de Portugal, Ruy Cinatti, António Ramos Rosa, David Mourão-Ferreira, dos Cadernos de Poesia (1940-42) e colabora também na Távola Redonda (1950-54) e na Árvore (1951-53), o que a identifica com uma prática poética que afirma um ideal de modernidade, valorizando acima de tudo a busca do mistério poético.




    Sophia faz uma poesia que se situa entre o culto à técnica e a busca do mistério poético. Marcada, entretanto, pelo equilíbrio, produz uma poesia humana e clássica no seu modo de ser moderna.




    Karoline da Rosa Pereira dá um passo a mais nessas reflexões, inserindo-a numa perspectiva pós-moderna e apresentando ao leitor, de forma clara e apaixonada, especificidades poéticas de Sophia de Mello Breyner Andresen, aprofundando a interação da poesia com a música, dentro da perspectiva principalmente de Ziolkowski, mas também de outros grandes pesquisadores do tema, como Calvin Brown, Jean-Louis Cupers e Steven Paul Scher. Da mesma forma, identifica compositores e, aí, destaque para Fernando Lopes Graça, que coloca música sobre poema de Sophia, assim como Rui Clemente Paz e tantos outros. Da brasileira Maria Bethânia, Karoline apresenta o belo álbum chamado “Mar de Sophia”, onde a potência peculiar da voz da cantora alia-se à força da composição da poeta portuguesa.




    Assim, aceitando o desafio de ir além do muito que já se estudou sobre Sophia de Mello Breyner Andresen, Karoline da Rosa Pereira mergulha na recorrência da música como tema na criação da poeta. É como demonstra que, no texto lírico da autora, o canto aparece associado ao verbo “ouvir”, pondo-se a ouvir para cantar, podendo ser entendido como um stimmung, ou seja, um abandonar-se à inspiração.




    Para Karoline da Rosa Pereira, a poeta reafirma a sua maneira de escrever a partir do escutar e, ao mesmo tempo, revela uma união de cantos com uma diversidade de timbres, constituídos por vozes líricas (masculina e feminina) e vozes instrumentais, como flauta, guitarra, harpa. Sophia de Mello Breyner Andresen, portanto, percebe a qualidade sonora de vozes e instrumentos, para, assim, projetar em forma de poema musical a sequência ordenada de sons na mente dos seus leitores.




    Karoline também demonstra, do ponto de vista temático, como Sophia Andresen trata do cotidiano nas suas canções. E, corroborando a ideia de que um poeta fala por aqueles que não têm voz, oferece seu poema às lutas contra a injustiça, contra o governo totalitarista de Salazar, estabelecendo um diálogo franco com a história.




    É justamente a união da apurada técnica da poeta, voltada à importância do som produzido e a sua temática, que a autora deste A poética musical de Sophia Andresen vai tecendo com habilidade e competência a análise dos poemas de Sophia, chegando ao que denomina “o verdadeiro espírito da poesia”.




    É, evidentemente, o lastro cultural, apesar de muito jovem, de Karoline, aliado a um temperamento inquiridor e sensível, que fazem desta obra uma contribuição decisiva para os estudos da poética de Sophia e para a difusão de sua poesia no Brasil.




    Assim, é com desenvoltura e propriedade, que a autora consegue articular a matriz vivencial do texto poético, ressaltando as potencialidades da teoria e da leitura crítica do texto e do contexto. E o faz num trabalho arquitetado com brilho e coesão, num ajuste exemplar.




    Trata-se de uma leitura prazerosa, onde a articulação da análise gera uma modulação textual muito própria: a de Karoline da Rosa Pereira, fazendo, já, de A poética musical de Sophia Andresen uma referência, na medida em que ilumina, ainda mais, à obra de Sophia de Mello Breyner Andresen, para os que a estudam, para os que, simplesmente, a amam.




    Jane Tutikian1





    Porto Alegre, 7 de maio de 2022.
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    SOPHIA DE MELLO BREYNER ANDRESEN: TRAJETÓRIA EXISTENCIAL À LUZ DA POÉTICA DA PÓS-MODERNIDADE




    Nascida no Porto, a 6 de novembro de 1919, filha de Joaquim Henrique Andresen, comerciante de vinho do Porto, e de Maria de Mello Breyner Andresen, mais ocupada com sua educação, Sophia de Mello Breyner Andresen vive sua infância na casa da Quinta do Campo Alegre, hoje Jardim Botânico do Porto. A casa do Campo Alegre, os jardins e a praia da Granja são lugares de muitos encontros com a literatura, de inspiração para sua a produção cultural, pois é nestes cenários que a escritora recorda sua mãe contando-lhe muitas histórias, despertando-lhe a sensibilidade para sentir e perceber o mundo que surge nos contos e nos poemas.




    Aos três anos de idade, a futura escritora tem seu primeiro encontro com a poesia, ao aprender a decorar a “Nau Catrineta”, um poema ligado à tradição oral portuguesa, com uma criada da casa chamada Laura, para que ela pudesse acompanhar o primo mais velho em uma recitação no Natal (ANDRESEN, 1982). O avô também influi na sua formação intelectual, ensinando-lhe desde cedo a decorar alguns poemas, conforme declara a autora, em entrevista a José Carlos dos Vasconcelos:




    [...] entre os três e sete anos o meu avô, que dizia muito bem, ensinou-me Camões e Antero. [E se sabia poemas de cor nessa idade? ] Sabia, sabia. O “Sete anos de pastor Jacob servia”, do Camões, “Num sonho todo feito de incerteza”, do Antero, também algumas coisas do António Nobre, como “Oh Virgens que passais ao sol poente...” E achava lindo! As crianças compreendem e amam muito mais as coisas do que os adultos imaginam” (ANDRESEN, 1991c, p. 8).




    Essa noção da poesia, como um fenômeno sonoro para ser ouvido ou sentido, é incorporada ao lirismo de Sophia de Mello Breyner Andresen, ressurgindo em muitos poemas ao longo de sua obra. A noção de que “a poesia não me pede propriamente uma especialização pois a sua arte é uma arte do ser. [...] Pede-me que viva atenta como uma antena, pede-me que viva sempre e nunca esqueça”, expressa em Arte Poética II, será uma ideia desenvolvida em Arte Poética IV, na sua forma de fazer versos, de “deixar que o poema se diga por si, sem intervenção minha (ou sem intervenção que eu veja), como quem segue um ditado (que ora é mais nítido, ora mais confuso), é a minha maneira de escrever” (ANDRESEN, 1991b, p. 95; 167).




    Em outro depoimento, Sophia de Mello Breyner Andresen lembra, igualmente, a presença da arte musical na sua infância, através da audição da música clássica:




    E quando eu era ainda muito pequena, quando estava em Lisboa, logo de manhã ia para o escritório do meu avô – que eram três grandes salas seguidas, cheias de livros, de quadros, de retratos, de mapas e de mil coisas misteriosas – um lugar onde eu entrava em bicos de pés – e o meu avô punha sempre a tocar um disco de Bach – talvez por isso a música de Bach foi sempre a que melhor entendi. E na Granja, à tarde, o José Ribeiro tocava violoncelo, nuns outonos de tardes oblíquas. E quando estava no Porto ia para Matosinhos para casa do Eduardo e do Ernesto Veiga de Oliveira e ouvíamos Das Lied von der Erde do Mahler, que nesse tempo ainda não estava na moda. E em casa do António Calém a música estava sempre no centro de cada encontro (ANDRESEN, 1986, p. 68).




    O convívio com essas artes, a poética e a musical, influiu no interesse pelo som que Sophia de Mello Breyner Andresen vai demonstrar mais tarde, através de sua produção lírica, que inicia em 1944, com a publicação de Poesia, e se estende até 1997, quando publica o livro O búzio de cós e outros poemas. Além disso, a autora organiza antologias, publica muitos livros em prosa, contos para crianças, peças teatrais, ensaios literários e realiza traduções, incluindo obras de Dante, Shakespeare e Eurípides.




    Sophia de Mello Breyner Andresen tem algumas de suas obras traduzidas e destaca-se por ser a primeira poeta portuguesa a receber o prêmio Camões, no ano de 1999. Além desse importante galardão literário, a escritora possui outros prêmios, como o Grau de Grã Oficial da Ordem de Sant’iago da Espada (1981), o Prêmio da Crítica, do Centro Português da Associação Internacional de Críticos Literários, pelo conjunto da sua obra [198-?], o Grã Cruz da Ordem do Infante D. Henrique [198-?], o Grande Prêmio de Poesia Inasset/ Inapa (1990), o Grande Prêmio Calouste Gulbenkian de Literatura para Crianças (1992), o Prêmio Cinquenta Anos de Vida Literária, da Associação Portuguesa de Escritores [199-?], a Placa de Honra do Prêmio Francesco Petrarca, Pádua, Itália (1995), o Grã Cruz da Ordem de Sant’iago da Espada (1998), o Prêmio Max Jacob Étrange, França (2001) e o Prêmio Rainha Sophia de Poesia Ibero-americana (2003).




    Homenageada com uma estátua de autoria do escultor Francisco Simões, no Parque dos Poetas, em Oeiras (2003), Sophia de Mello Breyner Andresen morre em Lisboa, no dia 2 de julho de 2004, aos 84 anos de idade. Seu nome é dado ao antigo Miradouro da Graça, em Lisboa (2009). No Jardim Botânico do Porto, antiga casa dos Andresen ou casa da Quinta do Campo Alegre, onde viveu grande parte da infância e da adolescência, a escritora é imortalizada na forma de busto (2011), e seu corpo encontra-se entre as ilustres figuras portuguesas no Panteão Nacional, em Lisboa (2014).




    Sophia de Mello Breyner Andresen ocupa um lugar de destaque na cultura e na sociedade portuguesa: soube ser alguém afinada com o seu tempo e com os problemas de Portugal, movida pelo desejo de justiça social, haja vista a sua contribuição como deputada pelo Partido Socialista, fatos que já foram demonstrados por Eloisa da Silva Aragão (2017).




    Sua fortuna crítica, primeiramente, organizada por Silvina Rodrigues Lopes (1990), evidencia a complexidade em estabelecê-la em uma escola ou movimento literário. Observam-se também certas constantes temáticas, tendências ou práticas discursivas sobre a lírica de Sophia de Mello Breyner Andresen, entre elas, a reflexão sobre as imagens poéticas, a alegoria do mar, a Grécia mítica ou motivos clássicos, a experiência das paisagens, a relação entre a subjetividade e a emoção, a história e a memória, a intertextualidade.




    Verifica-se, por outro lado, a necessidade de tratar da musicalidade do poema, que surge de maneira muito esporádica na fortuna crítica da autora. Márcia Helena Saldanha Barbosa (2001) ressalta os recursos sonoros, as ressonâncias, as potencialidades das palavras e os espaços de silêncio, das pausas marcadas, de ouvir “a palavra com suas sílabas todas”, esclarecendo a visão da escritora de que “a palavra é oral e não escrita”. Rosa Maria Martelo (2001; 2005) reafirma a valorização do plano sonoro, das sílabas, das “palavras silabadas”, da “teoria ordenada das sílabas” e evidencia o ritmo no poema, garantindo a proximidade dos versos da escritora portuguesa com a música. Por tais motivos, aqui será aprofundado o estudo sobre a presença de elementos fundamentais do poema que são comuns à música, na intenção de partilhar novas descobertas sobre a estética de Sophia de Mello Breyner Andresen, dentro de uma perspectiva da pós-modernidade, propondo compor um discurso fundamentado nas relações interartísticas acerca da produção poética.




    Nesse sentido, este trabalho expressa a tendência pós-moderna de ultrapassar fronteiras e margens das artes, buscando indícios sobre a relação de proximidade entre a música e a literatura, visto que “[...] a nova poesia costuma ter mais pontos em comum com a música e a arte contemporânea do que com a poesia do passado” (ZIOLKOWSKI, 1969, p. 113, apud HUTCHEON, 1988, p. 26). As reflexões sobre as incursões interdisciplinares entre literatura e música têm sido desenvolvidas por muitos teóricos contemporâneos, como Steven Paul Scher, Calvin Brown, Jean-Louis Cupers, Susanne Langer, Luiz Piva, Solange de Oliveira, José Miguel Wisnik, entre outros. Na abordagem interdisciplinar, que transpõe os limites das artes, os conhecimentos da área da literatura e da música interagem iluminando-se mutuamente em tensões discursivas, permitindo ampliar o diálogo para outras áreas do saber. Com a finalidade de organizar essa relação no campo dos estudos comparados, o pesquisador Steven Paul Scher nomeou essa proposição metodológica de melopoética (OLIVEIRA, 2002, p. 43).




    A designação proposta por Scher permite que a musicalidade no poema de Sophia de Mello Breyner Andresen, identificada pelas pesquisas de Márcia Barbosa (2001) e Rosa Maria Martelo (2001; 2005), seja investigada, neste estudo, por uma dimensão de natureza originalmente musical, podendo ser, inicialmente, entendida pelo viés da herança grega, tornando-se passível a comparação, por meio da inter-relações, uma vez que a interação entre música e literatura é mantida atualmente tanto na forma de expressar emoções e ideias, quanto na partilha de conceitos.




    Da herança grega, o que a posteridade conservou para a definição da lírica foi a temática do eu em relação às circunstancias, como suas emoções e ideias ante as situações da vida, prática referida ao presente do sujeito, com eventuais incursões pelo mito, além de sua dimensão social, de autoexpressão para a comunidade. Gradualmente, assim como a poesia mimética derivou da épica para o romance e da tragédia/ comédia para o drama, a poesia lírica hoje está assimilada à denominação “poesia”, embora se empregue também o termo “lírica” (BORDINI, 2016, p. 276).




    Observa-se que o termo apresentado pela pesquisadora Maria da Glória Bordini faz alusão a um tipo de canto na música clássica – o bell canto ou o canto lírico. O campo de estudos interartes oferece classificações para refletir este tipo de interação e permite averiguar se o conteúdo de vocábulos da poesia tem denominação comum à música e, ao mesmo tempo, “conduz ao reconhecimento não da verdade, mas das verdades – no plural –, verdades que são condicionadas social, ideológica e historicamente” (HUTCHEON, 1988, p. 37). Em virtude dessas verdades, a área dos estudos interartes proporciona tipologias de pesquisa da melopoética. Solange de Oliveira (2002), valendo-se das possibilidades investigativas de Calvin Brown, Jean-Louis Cupers e Steven Paul Scher, mostra algumas tendências metolodológicas às possibilidades dos discursos plurais para estudo do objeto artístico.




    A proposta de Cupers propõe duas vertentes: a abordagem músico-linguística ou semiótica, e a músico-literária. A músico-linguística ou semiótica permite que a música seja compreendida como uma forma de linguagem e que a técnica empregada por Sophia de Mello Breyner Andresen analisada em profundidade. A pesquisa músico-literária, por outro lado, consiste em apreender a globalidade da experiência artística da escritora, por meio dos elementos comuns às duas artes – literatura e música –, sempre iniciando a investigação pela linguagem verbal.




    Solange de Oliveira (2002, p. 45) menciona que as vertentes metodológicas apresentadas por Cupers não são excludentes, podendo se juntar a outras para formar discursos plurais na pós-modernidade. O percurso de Cupers oferece contribuições de outras disciplinas como a estética, a linguística, a história da arte, a sociologia, a psicologia. Cabe ressaltar que, utiliza-se aqui a dimensão filosófica de Hegel, a fim de investigar a essência do poético da autora portuguesa. Esta investigação aborda também a proposta de Calvin Brown, que oferece linhas de pesquisa especificas para os estudos músico-literários. Empreende-se, aqui, o estudo de tipo histórico, técnico ou estético, investigando afinidades analógicas e paralelos entre a música e a lírica sophiana, bem como a investigação da música sobre a maneira de escrever da escritora.




    Além das especifidades metodológicas de Brown e Cupers, nota-se que o presente estudo sobre a poética de Sophia de Mello Breyner Andresen contempla a categorização de Scher, proposto por Solange de Oliveira (2002). Na categoria intitulada estudo de literatura, Scher reconhece o papel da música na literatura, subdividido em: música de palavras, música verbal, estruturas e técnicas musicais. A categoria música de palavras refere-se à qualidade dos recursos sonoros do poema ao imitar a acústica da música. A categoria música verbal diz respeito a sensação do leitor de poesia considerar o poema pelo tema ou composição musical, ou pela recepção musical. A última categoria remete à imitação de estruturas musicais pelo texto literário, como, por exemplo, um tema, um motivo ou um contraponto. Na perspectiva da pós-modernidade, compreende-se que os tipos metodológicos e temáticos dos estudos interartes não são previsíveis, ultrapassam limites, são híbridos, resultam das interpretações dos objetos analisados, da consciência de que não existe um centro fixo, que não deseja se tornar em novo centro, valendo-se sempre de discursos coletivos, da importante correlação entre som e sentido para o estudo analítico do poema contemporâneo em língua portuguesa e, na maioria das vezes, que a história é o lugar para a problematização.




    A primeira parte deste estudo trata do conhecimento histórico sobre a relação entre música e poesia, desde a origem até chegar às manifestações atuais dessas artes. Buscar-se-á tramar criticamente uma textura contrapontística, entrelaçando os fios da teoria da literatura aos da teoria musical, com a finalidade de apresentar os elementos comuns da música e da poesia, também mencionados como elementos poético-musicais. Na história das artes, especialmente, da música ocidental, a poesia sempre esteve presente na música vocal. A interação com a música é comprovada desde os antigos gregos até chegar em Gil Vicente, Bocage, Almeida Garrett, Fernando Pessoa, Florbela Espanca, Eugénio de Castro, Camilo Pessanha, Sophia de Mello Breyner Andresen. Como aponta Luiz Piva (1990), o compositor português João de Freitas Branco mostra que a arte literária contribuiu com a música, além de lhe ter dado inspiração, e que essa colaboração pode ser analisada na melodia, na forma escrita para periodizar, frasear, pontuar um conjunto de sons. A poesia, ao mesmo tempo, possui elementos que sempre couberam à música, aproximando-se dessa disciplina para unir o sentido e o som. Convém apontar que o compositor português Fernando Lopes-Graça expressou a necessidade de uma criação da canção portuguesa, propondo um diálogo entre a música e a palavra, por meio da combinação entre os significados, fazendo uma reflexão sobre a possibilidade de unir meios artísticos. Fernando Lopes-Graça é quem organiza recitais com suas canções sobre poemas dos diversos autores portugueses, dentre os quais se encontram os da escritora Sophia de Mello Breyner Andresen.




    A segunda parte deste trabalho dedica-se à análise e interpretação desses elementos poético-musicais na lírica da escritora Sophia de Mello Breyner Andresen. O corpus deste estudo é composto por poemas selecionados da Obra Poética, uma produção literária extensa que reúne quase toda a lírica da autora, dividida em três tomos. No primeiro volume, editado ano de 1990, foram escolhidos os poemas “Apolo Musageta”, do livro Poesia (1944), “Chamei por mim”, da obra Coral (1950). No segundo livro, editado em 1991, os textos estudados foram “Eurydice”, da obra No tempo dividido (1954), “Cais”, do Mar Novo (1958), “Musa”, “Data” e “Cantar”, do Livro Sexto (1962). No último tomo, igualmente, lançado em 1991, os poemas analisados foram “Bach Segóvia Guitarra”, “Escuto” e “A flauta”, da obra Geografia (1967), “Musa”, do livro Dual (1972), “Escrita II” e “Canção 2”, da obra Ilhas (1989). Além desses, outros textos de Sophia de Mello Breyner Andresen são mencionados junto às teorias, e a fortuna crítica da escritora está entremeada às constatações analíticas, seguindo o que escreve o ensaísta Octavio Paz (2012, p. 59), referindo-se ao estudo do poema, “o diálogo é mais que um acordo: é um acorde”.




    Assim, a pesquisa, estando inevitavelmente envolvida naquilo que constitui seu objeto de investigação, assume a formação de um acorde perfeito (ou tríade). Nela, a música pode ser vista como a nota fundamental para o estudo da poesia contemporânea. Atraída pela tônica, a poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen soa harmoniosamente como a terça, capaz de atrair a atenção de leitores, ouvintes, pesquisadores, pois é essa a nota que revela o sentimento na mente do ouvinte. A quinta nota – as teorias que serão aqui apresentadas – conduz para a definição de consonância ou dissonância, atribuindo sensações de tensão ou repouso dessa ação discursiva na pós-modernidade.


  




  

    
PARTE 1 MÚSICA E POESIA





    ORIGENS




    Musa ensina-me o canto




    Venerável e antigo




    O canto para todos




    Por todos entendido




    (ANDRESEN, 1991b, p. 102).




    A herança grega traça o ponto de partida para os estudos comparados que aproximam música e poesia. Há uma razão importante para isso: o aparecimento de uma tradição musical grega em poemas contemporâneos, como pode ser observado nos versos em epígrafe. Os teóricos comparatistas salientam que as relações entre as artes são datadas em célebres metáforas desde a Antiguidade clássica. A teoria da literatura, amparada pelo ponto de vista semiótico, afirma que “o objeto artístico exige uma ‘leitura’, uma interpretação, que passa necessariamente por um denominador comum, a linguagem verbal” (OLIVEIRA, 2002, p. 10). A história da música ocidental revela que os vestígios legítimos dessa íntima relação entre música e poesia começam na vida e no pensamento da Grécia antiga.




    Para os gregos os dois termos eram praticamente sinônimos. Quando hoje falamos da “música da poesia”, estamos a empregar uma figura retórica, mas para os gregos essa música era uma verdadeira melodia, cujos intervalos e ritmos podiam ser medidos de forma exacta (GROUT; PALISCA, 2007, p. 20).




    Assim como ocorre na história da música, a teoria da literatura chama atenção para a definição da poesia lírica. A poesia advém da música, oriunda do termo do grego mousikē. A música era empregada como um adjetivo de musa na mitologia clássica. Ela significava toda a atividade espiritual inspirada e guiada pelas musas, designando, em particular, a poesia e a dança. As musas eram as filhas da Mnemósine, deusa da memória, e de Zeus, o pai dos deuses (AGUIAR E SILVA, 2008, p. 173). Na mitologia grega, as musas cantavam o passado, o presente e o futuro, acompanhadas pela lira do deus Apolo. Acreditava-se que Apolo e Orfeu, filho de Apolo, haviam sido os primeiros intérpretes desta arte.




    A lira era o instrumento característico no culto a Apolo. “A lira e a sua variante de maiores dimensões, a cítara, eram instrumentos de cinco e sete cordas (número que mais tarde chegou a elevar-se até onze); ambas eram tocadas, quer a solo, quer acompanhando o canto ou a recitação de poemas épicos” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 17). Por essa razão, a prática do canto ou da recitação de poemas junto a esses instrumentos deu origem ao nome de poesia lírica. Georg Wilhelm Friedrich Hegel ensina que a música era revelada na poesia lírica ou mélica, por meio da exteriorização do espirito interior: “Os metros se tornam de espécie mais diferente, mais alternantes, as estrofes mais ricas, os elementos do acompanhamento musical mais completos por meio da inserção da modulação; todo poeta faz para si uma métrica correspondente ao seu caráter lírico” (HEGEL, [1842] 2004, p. 194).




    No pensamento grego, “a música era considerada como algo que servia ao texto, transformando-se os esquemas rítmicos da poesia nos modelos dos esquemas rítmicos da música” (PIVA, 1990, p. 17). A música no primeiro momento era produzida sem registro e depois passou a ser registrada com notação musical e com aprendizagem da técnica que faz a mediação entre Homero (928 a.C. – 898 a.C.) e Boécio (480 d.C. – 524 ou 525 d.C.). A música na Grécia antiga incluía as peças jônicas (asiáticas), conhecidas como os cantos épicos de Homero e as rapsódias; as peças eólicas, produzidas nas ilhas gregas, como as canções de Safo e Alfeu; as peças dóricas, composições do sul da Grécia, como os versos de Píndaro; as peças délficas, também chamadas de helenísticas, produzidas no norte da Grécia, como os hinos a deus Apolo, a inscrição funerária pagã de Seikilos do século I, um hino cristão do século IV (GROUT; PALISCA, 2007, p. 25).




    A poesia lírica era um modo de vida na Grécia antiga, uma ciência além da arte, cuja técnica apresentava um sistema quantitativo para medir os versos pela unidade de tempo (sílabas longas /–/ e sílabas breves/U/) (GOLDSTEIN, 2005, p. 18-19). No mundo grego, música e poesia eram fontes mútuas de inspiração e de intercâmbio de técnicas. As semelhanças também eram exibidas pela identidade de assuntos e no modo de tratar os temas (PIVA, 1990). Os escritores Calinos de Éfeso (século VII a. C.) e Tirteu (século VIII a. C.) cantavam os poemas de ocasião, versos em que era exteriorizado o caráter subjetivo da poesia lírica. “Píndaro era convidado a cantar um vitorioso nas disputas, ou quando o fazia por impulso, ele apoderava-se da tal maneira do seu objeto que a sua obra não era um poema sobre o vitorioso, mas uma efusão que ele cantara a partir de si mesmo” (HEGEL, [1842] 2004, p. 163).




    A poesia lírica era entoada por uma só voz ou por várias vozes, tendo uma grande variedade de formas para várias vozes, como o hino, o péan, o ditirambo, o partenéion, o hiporquema e o prosódion (PEREIRA, 1980, p. 162-163). Pouco se conhece a respeito da poesia que antecede aos gregos, produzida no Oriente pelos chineses ou pelos indianos. Existe um estudo da lírica oriental, especificamente, dos povos hebreus, árabes e persas, referindo-se ao caráter de elevação hínica (HEGEL, [1842] 2004, p. 191-192). A concepção da música na Roma antiga consistia numa linha melódica pura e despojada, melodia ligada às palavras, sobretudo, ao ritmo e ao metro; improvisada e sem notação fixa. Os romanos foram buscar a sua música na Grécia, depois de tornar-se sua província (em 146 a. C), “e é possível que esta cultura importada tenha substituído uma música indígena, etrusca ou italiana, da qual nada sabemos” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 33). Não há registro sobre as contribuições do povo romano durante a Roma antiga para a teoria ou para a prática musical. A respeito da poesia, há estudos de um verso satúrnio na Roma arcaica, verso com partições assimétricas da linguagem oral (BOSI, 2000, p. 82-104). No entanto, pode-se dizer que sua origem vem de muito antes, ela antecede à escrita. A poesia surge junto com os primeiros sons dos povos primitivos. Ela é uma forma natural da expressão humana, presente em todas as épocas, e não há uma sociedade sem poesia, sem canções (PAZ, 2012, p. 71).




    El canto nace de la acción rítmica y a ella debe algunas de sus características esenciales. Tal acción es anterior y más primitiva que el ritmo de las palabras que se suman a aquélla aportando un elemento nuevo y clarificador. Esta acción suele encontrarse sin palabras o acompañada por sonidos carentes de significado, y puede ser perfectamente efectiva en sí misma, pero los cantos corales están casi siempre unidos con la acción, y la danza y otras formas de acción afines son universalmente populares entre los pueblos primitivos (BOWRA, 1962, p. 30).




    A ação rítmica era um elemento importante para os povos primitivos, um elemento criador do canto. Susanne Langer (1980) esclarece que as aproximações do canto à palavra surgem com a entonação de palavras nas preces e na magia. A filósofa norte-americana menciona que a música seria essencial às palavras, capaz de torná-las mais poderosas. Conforme Maurice Bowra (1962, p. 55), “[...] el canto es uno de los mejores medios: es un arte de las palabras intensificado y las palabras son el principal instrumento que el hombre posee para establecer una relación con lo desconocido”.




    A relação entre palavra e música é relatada na vida das primeiras tribos judaicas, através de canções de vitória, de adoração e de salmos, sendo a recitação poética mencionada nos livros da Bíblia. “Tudo indica que, recitados ou cantados, os passos da poesia arcaica deviam ser escandidos com energia ritual, o que resultava em dar ênfase às sílabas já fortes e em alargar a diferença entre estas e as fracas” (BOSI, 2000, p. 83). A história da música relata que a comunidade judaica cantava salmos diferentes para cada dia da semana, acompanhados dos instrumentos de cordas e, em festas, como a véspera da Páscoa, cantava os salmos 113 a 118, com refrãos em aleluia. Já na Igreja Cristã, a primeira atividade musical documentada é o canto dos hinos. Os cristãos também cantavam salmos, mas, diferentemente dos judeus, faziam a recordação da última ceia na missa, como refeição ritual da Páscoa, acompanhada por música cantada (GROUT; PALISCA, 2007, p. 35-36). A crença no poder das palavras e sua necessidade de memorização, por meio da repetição, do ritmo, asseguraram à poesia um lugar de grande importância para a cultura das antigas civilizações, sendo mantida a sua essência ainda hoje na dicção do ritual:




    A poesia é o ramo da literatura mais aparentado com a música. Alguns dos significados da poesia são muito semelhantes aos da música. Ambos utilizam ritmo e aspectos acústicos. A zona limite da poesia e música pode ser vista onde a leitura de um poema lírico está a ponto de transformar-se em canção (PIVA, 1990, p. 29).




    CANÇÕES MEDIEVAIS




    A história do canto românico demonstra a importância dessa zona limite da poesia e da música, em nível de audição, à liturgia: “os cânticos eram ouvidos e cantados até a pessoa acostumar à familiaridade [...]” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 50). O canto mais antigo de que se tem registro é o cantochão, cantado em latim em ritmo irregular, respeitando a naturalidade do idioma. O cantochão era a principal música da civilização medieval, executado em três modos: antifonal (coros alternados), responsorial (solista alternado com coro) ou direto (sem alteração). Ele era executado a cappella (sem acompanhamento instrumental), conhecido como ambrosiano (em Milão), mozarábico (na Espanha), gaulês (na França) e gregoriano (na Roma). O cantochão foi criado com uma melodia monofônica (única voz melódica), e dividiu-se em dois períodos na Idade Média: a princípio, na música sacra, foi subdividido em bíblicos (ofícios, salmos, cânticos) e não-bíblicos (antífonas, hinos, sequências); e após, na profana, na música produzida em castelos e aldeias (CARVALHO, 2014, p. 15; BENNETT, 1986, p. 12-13; CARPEAUX, 1977, p. 18-23).




    Os cantos eram distribuídos entre peças com textos em prosa e com textos em versos. A relação entre as notas e as sílabas também era a base para classificar o cantochão. Estes cantos eram “classificados como silábicos (uma nota para cada sílaba), neumáticos (poucas notas para cada sílaba) ou melismáticos (várias notas para cada sílaba) ” (CARVALHO, 2014, p. 15). Esta classificação é importante para examinar como eram criadas certas melodias e as novas formas de canto como, por exemplo, um canto na forma de “um tropo, na origem, era um acrescento composto de novo, geralmente em estilo neumático e com um texto poético” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 71). Como literatura, o cantochão apresentou códigos convencionais de símbolos escritos, assimilou a palavra em sua essência, trazendo a presença de textos literários em sua música.




    Susanne Langer traça uma possibilidade de comparação entre a palavra e a música, ao garantir que o cantochão é semelhante à fala e que as palavras entram diretamente na estrutura da música (LANGER, 1980, p. 157). A relação entre som e a palavra é também reconhecida na prática do cantochão, através do procedimento de acento tônico, que ocorre quando “[...] a linha melódica do canto reflecte a acentuação pós-clássica normal das palavras latinas, fazendo corresponder às sílabas acentuadas as notas mais agudas ou atribuindo um maior número de notas a essas sílabas” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 60). Em tais peças, a melodia estava a serviço do ritmo do texto, pondo a linguagem verbal em evidência em forma simples e direta ou recorrendo à ornamentação. Pode-se dizer que a sistematização do cantochão adotou e desenvolveu o sistema quantitativo dos latinos e dos gregos da Antiguidade, deixando marcas nos critérios de intensidade rítmica do poema.




    O que caracteriza a versificação tradicional é a monotonia, o uso sistemático dos mesmos intervalos em posição simétrica, coisa comparável, resguardadas as diferenças básicas dos dois fenômenos, ao uso do compasso da música, isto é: a divisão proporcional do tempo, a sucessão sonora matematicamente dividida em fragmentos de duração igual, e apoiada na volta periódica das acentuações, incidindo sempre nos mesmos tempos (PROENÇA, 1955, p. 9).




    O uso sistemático dos mesmos intervalos entre música e poesia ocorre em um outro tipo de canção religiosa, conhecida como conductus. Esta canção monódica, produzida entre os séculos XI e XIII, era escrita em latim e em versos de metro regular (BENNETT, 1986, p. 17). O conteúdo temático era litúrgico até o século XII, mas quando o conductus se popularizou entre os compositores, passou a ser designar qualquer canção latina não litúrgica. “Compor-se-ão versos para todos os momentos ‘vazios’ da liturgia, em particular para acompanhar os diferentes deslocamentos durante o oficio; chamar-se-ão, neste caso, conductus (‘canto de condução’, conduto) [...]” (CANDÉ, 2001a, p. 237). O termo conductus era identificado como uma espécie de linha divisória entre música sacra e a música profana. “Uma característica importante do conductus era a de que, regra geral, a melodia era composta de novo, em vez de ser tomada de empréstimo ou adaptada do cantochão ou de qualquer fonte” (GROUT; PALISCA, 2007, p. 84). Esta característica se espalhou em outras canções profanas com textos em língua vernácula.




    Um outro tipo de canção, com essa mesma característica, era a chanson de geste (ou canção de gesta). A chanson de geste era um tipo de música em língua vernácula, em que era cantado um poema épico, narrando os feitos de um herói nacional. Inicialmente esta canção era transmitida oralmente, acompanhada por uma simples melodia, mas, com o passar do tempo, as novas práticas musicais favoreceram novas construções melódicas. Entretanto, a história da música reconhece o registro apenas dos poemas, porque os respectivos registros musicais não foram realizados (GROUT; PALISCA, 2007, p. 84).




    A prática de canto monódico por uma classe que cantava, tocava, dançava uma cantiga popular, composta por outras pessoas, permitiu que o conjunto dessas canções fosse nomeado como música dos trovadores e troveiros. A prática musical dos trovadores e troveiros trouxe o surgimento de uma poesia lírica, que nasceu junto à riqueza das canções medievais. Associados ao verbo trouver (descobrir), esses poetas-músicos eram considerados como aqueles que descobriram ou inventaram poemas e melodias. As canções eram monofônicas (séc. XII e XIII), compostas em provençal, a chamada langue d’oc, pelos troubadours (aristocratas poetas-músicos do sul da França), e em dialeto francês medieval, em langue d’oil, pelos trouvères (poetas-músicos do norte da França). As estruturas das canções dos trovadores e troveiros exibiam repetição, variação, contraste, e o tratamento melódico geralmente era silábico, com uma ou outra breve figura melismática, predominante nas penúltimas sílabas dos versos (GROUT; PALISCA, 2007, p. 85-89). A maioria dessas canções tinham refrãos e as peças mais antigas deveriam ser cantadas pelo coro. O amor era o tema preponderante na poesia das canções dos trovadores. O gênero mais popular dessa produção amorosa era a pastourelle, cujo texto se compunha de um diálogo entre um cavaleiro e uma pastora (CANDÉ, 2001a).




    As cantigas de amor provençais eram extremamente aristocráticas, sensuais. Sob o véu do amor cortês, seu objeto era a mulher ideal. O canto ao amor na poesia trovadoresca possuía dois tipos de cantores: trovadores e goliardos. Os trovadores, ao cantar o amor sublime, inventavam a melodia para acompanhar seus textos e tinham sempre em mente a veneração da mulher ideal. Já os goliardos cantavam a prática erótica, sendo sua expressão de ordinário plebeia, conscientemente vulgar, adaptando o seu texto ao modelo de acompanhamento musical da monodia gregoriana (PIVA, 1990, p. 31-32). As cantigas de natureza religiosa, que caracterizavam as canções dos troveiros, eram compostas apenas para celebrar o louvor a Virgem Maria, com estilo, vocabulário e melodia iguais às cantigas de amor provençais (GROUT; PALISCA, 2007, p. 85-87). Algumas canções medievais eram tocadas em um tempo de dança bem ritmado, em que as melodias mostravam a noção do tom e não esclareciam os valores reais das notas. Evidentemente, os poetas-músicos não executavam sempre as mesmas e buscavam em disputas descobrir outras. As canções eram descobertas em melodias para ser recitadas ou cantadas e fluíam livremente, de acordo com acentuação peculiar da língua e o ritmo natural das palavras (BENNETT, 1986, p. 18).




    Certos estudiosos defendem que estas cantigas eram cantadas num ritmo livre, não sujeito a compasso [...]; outros, porém, creem que o ritmo deveria ser bastante regular e que a melodia seria medida em notas longas e breves, correspondendo genericamente às sílabas acentuadas e não-acentuadas das palavras (GROUT; PALISCA, 2007, p. 87).




    A criação artística dos trovadores era transmitida oralmente pela própria técnica da arte de trovar, mas depois passou a ser registrada. No entanto, cabe ressaltar que as poesias dos trovadores foram compostas para serem ouvidas e não lidas:




    O trovador é aquele que compõe poesias destinadas a serem difundidas mediante o canto e que, portanto, chegam ao destinatário pelo ouvido e não pela leitura. [...]. Produzindo numa época em que a palavra poeta estava reservada aos versificadores que escreviam em latim, para os trovadores compor é cantar, ainda que muitas vezes não sejam eles pessoalmente a cantar as suas produções (RIQUER, 1983, p. 19).




    A cantiga dos trovadores se difundiu em Portugal e na Espanha. Conforme Roland de Candé (2001a, p. 271): “[...]grandes senhores espanhóis praticam a arte de trobar, e Portugal terá excelentes trovadores autóctones até a extinção da dinastia de Borgonha (1383) ”. Muitas cantigas dos trovadores serviram de modelo para a música produzida na escola alemã de poetas-compositores nobres, chamados de Minnesinger. O Minne (amor), cantado pelos Minnelieder, era mais abstrato do que o amor dos trovadores. As canções desses poetas-compositores alemães eram mais sóbrias e rígidas, geralmente, com frases melódicas repetidas, predominantemente escritas em compasso ternário e com matiz religioso (GROUT; PALISCA, 2007).
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