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Cantar Dizendo, Dizer Cantando:
Oito Séculos de Cruzamentos Musico-Textuais
em Portuguésq)

Rui Vieira Nery
INET-md, NOVA FCSH

Os lagos culturais profundos e perenes entre Portugal e o Brasil tém sido uma
clara prioridade na acao da Fundacao Calouste Gulbenkian desde o seu esta-
belecimento, Basta pensar na extrema relevincia que teve a publicacio, entre
1960 ¢ 1973, dos catorze volumes do monumental Boletimn Internacional de
Bibliografia Luso-Brasileira, sob a direcio de Luis de Matos e com o apoio
de uma Comissao Cientifica em que se contavam nomes como os de Celso
Cunha, de Léon Bourdon, de Charles Boxer, de Joseph M. Piel e do préprio
José de Azeredo Perdigdo, primeiro Presidente da Fundagio, entre outras
autoridades reconhecidas. Num tempo muito anterior 4 Internet, em que a
inventariagao e a localizagio sistemdticas da producio bibliografica contempo-
rinea era, em qualquer campo de pesquisa, uma das maiores dificuldades para
qualquer investigador individual, o Boletim representou, de facto, um contri-
buto e um estimulo fundamental para a consolidacio e o avanco dos estudos
luso-brasileiros.

Nos tltimos anos, em particular desde as comemoragées do quinto centend-
rio da viagem de Pedro Alvares Cabral, em 2000, sucederam-se numerosas ini-
ciativas de reflexdo neste campo. Foram, em primeiro lugar, os coléquios pro-
movidos em 2000 e 2008, dos quais resultou a publicacio dos livros 4 Miisica
no Brasil Colonial (Lisboa: Fundacio Calouste Gulbenkian, 2001) e 4s Miisi-
cas Luso-Brasileivas no Final do Antigo Regime: Repertorios, Prdticas e Represen-
tagies (Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian & Imprensa Nacional — Casa
da Moeda, 2012), ambos reconhecidos como importantes instrumentos de
consulta e referéncia para todos os estudiosos desta tematica. Seguiram-se os
coléquios Criar em Portugués (Lisboa, 2014) e Les Arts de la Langue Portugaise
(Paris, 2015), estendendo a reflexio do 4mbito musicolégico dos anteriores
as demais formas de expressdo artistica e literaria. Em todos estes projetos se
procurou contribuir para a emergéncia de uma visio global critica e partilhada
das trocas culturais entre os povos de Lingua Portuguesa no espaco atlantico,
no terreno da Literatura, da Musica, das Artes Visuais, das Artes Performativas
e do Cinema, refletindo assim sobre 0 modo como os multiplos usos de uma
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mesma lingua foram formatando, ao longo da Histéria, o conjunto das préticas
expressivas dos seus diferentes agentes.

O coléquio Portugués: Palavra e Miisica, de que nasceu o presente volume,
procurou refletir, em simultineo, sobre trés questoes de fundo:

— A presenca da nossa lingua comum como suporte da Musica Vocal ¢
Teatral de Portugal ¢ do Brasil, ¢ a forma como ela gerou neste dominio
um vasto leque de repertérios, tio surpreendentes pela sua diversidade
interna como pela sua coesao tltima;

— O papel das temdricas, das referéncias e dos paradigmas musicais nas varias
vertentes da criagio literdria em Portugués;

— A prépria questao da musicalidade intrinseca da lingua, nos seus multiplos
1505, CONtEXtos e variantes.

Para tal, reuniu-se em dezembro de 2016 em Lisboa um conjunto destacado
de investigadores, tanto da Musicologia Histérica e da Etnomusicologia como
dos Estudos Literdrios, criando um espago interdisciplinar privilegiado de
debate e partilha entre perspetivas e campos de trabalho que, apesar de essen-
cialmente complementares, tendem ainda, muitas vezes, a permanecer dema-
siado estanques entre si no campo académico. Pretendeu-se, por fim, reforgar
o conhecimento mutuo das praticas e representaces culturais de ambos os
paises, apresentar os resultados da pesquisa mais recente, discutir novas pers-
petivas tedricas, metodoldgicas e criticas e avancar no sentido de mecanismos
mais eficazes de constante comunicagio e intercimbio cientifico entre aucores
e investigadores brasileiros e portugueses.

No centro desta reflexdo nao podem deixar de estar a constatacio e a cele-
bragdo da multiplicidade das expressoes artisticas e literarias, tdo contrastantes
como indissoluvelmente interligadas, que sempre caracterizaram, como conti-
nuam a caracterizar, a vasta gama dos usos do Portugués ao longo da Histdria,
fruto de continuos processos de didlogo intercultural multifacetado — muito
embora nunca seja demais lembrar que esse didlogo, quer ainda num contexto
estritamente ibérico, quer no espago do novo império transcontinental em
construgdo, quer, por tltimo, jd no quadro de entidades nacionais indepen-
dentes, ndo se processou num aredpago ideal de didlogo livre entre pares mas
antes ocorreu sempre num quadro desigual de relagdes de poder e resisténcia
que hoje exigem uma leitura pés-colonial atenta.

A passagem do coléquio ao livro foi mais longa e mais acidentada do que
o previsto. Em primeiro lugar porque, em vez de nos limitarmos a publicar
as comunicagdes iniciais no seu formato original, decidimos dar aos autores
a oportunidade de reverem e expandirem os seus textos, sem os limites de
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extensao decorrentes do calenddrio compacto do evento e beneficiando, desig-
nadamente, dos debates ocorridos durante o proprio coldquio. Depois, quando
os textos estavam ja reunidos, por sucessivas dificuldades técnicas editoriais de
varia ordem, com destaque para as graves perturbagdes operacionais geradas
entretanto pelo impacto da pandemia do Covid 19.

Estou certo, no entanto, de que a publicacao do presente volume, represen-
tando, em muitos aspetos, uma etapa de reflexdo mais avancada do que a que se
continha nas comunicag¢des originais, constitui, por si prépria, um importante
contributo para o debate cientifico das temdticas abordadas e para préprio o
campo dos estudos das Culturas de expressio portuguesa, no seu conjunto.

Raizes Ibéricas

O primeiro grupo de ensaios deste livro aborda aspetos decisivos da Cultura
musical e literdria portuguesa entre o periodo da emergéncia e consolidacio
do Portugués como lingua neolatina auténoma e o pleno desenvolvimento do
processo de expansao colonial da Coroa de Portugal nos séculos xv e xv1.
Um trago comum aos trés textos aqui reunidos é o da constatacio de uma
forte dindmica interna de confluéncia e interagio entre, por um lado, o impacto
peninsular dos modelos das grandes correntes transnacionais do pensamento
europeu deste perfodo, tanto sacro como profano, e, por outro lado, a reali-
dade especifica, marcadamente multiétnica e multicultural, de uma Peninsula
Ibérica em que, designadamente, tradi¢des latinas e drabes dialogavam de
forma constante desde o século vIir Portugal, como a vizinha Espanha, leva
consigo, no momento da construgio do seu império, uma experiéncia cultural
j4 marcada por processos internos de trocas ¢ negociagoes interculcurais que
de algum modo antecipam as que hio de caracterizar as colonizacoes peninsu-
lares, pelo contacto com outras tradicoes civilizacionais que destas decorrem.
Assim, Manuel Pedro Ferreira debruga-se sobre a cantiga trovadoresca
medieval para demonstrar como nela as férmulas caracteristicas de entoacio
salmédica do cantochio eclesidstico internacional de modelo romano se carac-
terizam entre nds muitas vezes por uma distribuicio sildbica diferente, e como
os paradigmas poético-musicais do trovadorismo provencal se combinam com
os padrdes formais ¢ ritmicos do zajal drabe-andaluz. Sublinha também, por
outro lado, 0 modo como neste repertério coexistem, tanto obras em que hd
uma evidente preocupacao de complementaridade expressa direta entre o texto
cantado e a muisica que o suporta, como outras que decorrem do uso alargado
de vérias versoes textuais aplicadas s mesmas melodias (contrafactum) e que,
por conseguinte, evidenciam uma clara autonomia dos dois niveis de expressao.

11
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Rita Marnoto concentra-se, pelo seu lado, na lirica camoniana, em que
aponta para a triangulagéo constante e original entre, em primeiro lugar, o}
poder encantatério da palavra, depois a sua capacidade de expressar os senti-
mentos da dor e da perda, e por fim a musicalidade intrinseca que nela decorre,
quer dos jogos de sonoridades, quer da exploragio dos paralelismos e contras-
tes existentes entre os enunciados dos conceitos. Poder-se-ia, deste modo,
descortinar na Ijnguagcrn poctica de Camdes uma organiza¢ao interna muito
préxima da prépria légica de construcio composicional da Musica renascen-
tista e maneirista, com uma dicotomia permanente, na poesia, entre tensio e
resolugio, andloga a que se estabelece entre dominante ¢ final na teoria musical
modal, e com uma gestao, por assim dizer, “contrapontistica” tanto das sono-
ridades como dos conceitos, como ocorre no tratamento dos temas e contrate-
mas na polifonia quinhentista.

Ja José Camées sublinha a presenca fundamental da Musica em todo o
Teatro portugués do século Xv1, nio como mero acompanhamento passivo ou
decorativo da agio em cena, mas como elemento estruturante da caracterizagio
dramdrica de situagdes e personagens e como fator decisivo no desenrolar da
trama narrativa, Para tal, os dramaturgos portugueses da época, com natural
destaque para Gil Vicente, recorrem a todo o espectro das priticas musicais
ibéricas do seu tempo, desde o cantochio e da polifonia sacros até as cantigas,
romances ¢ vilancetes cortesios acompanhados 4 viola, bem como 4s cancdes
e dancas de raiz popular. O texto d4 ainda especial destaque, neste 4mbito, a
mecanismos especiais de interagao poético-musical como a recorréncia de ono-
matopeias musicais evocativas das sonoridades de determinados instcrumentos,
ou as multiplas referéncias 4 imagem da desafinacio ou da quebra da “prima”
— a corda mais aguda e, portanto, também a mais fina e a mais frigil do encor-
doamento da viola —, como metéfora indiciadora, precisamente, de fragilidade,
de desconcerto ou de inverosimilhanca.

As Sociabilidades do Antigo Regime

O segundo conjunto de textos leva-nos ao periodo da viragem para o
século xv111, que traz consigo em Portugal — e logo em seguida, com particular
intensidade, no Brasil colonial — a adocio de novos modelos de sociabilidade, a
imagem do que ja vinha sucedendo em muitos dos grandes centros urbanos da
Europa Ocidental. Parte das novas préticas, ligadas em especial a0 crescimento
das classes médias citadinas, desejosas de acompanhar os paradigmas das suas
congéneres transeuropeias, passa-se na esfera doméstica. E no saldo, o espaco da
casa que, a0 contrrio das zonas residenciais mais intimas e das dreas de servico,

[
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passa a estar aberto aos visitantes, que a Musica e a Danca vdo desempenhar
uma fungio crucial na arte de bem receber, como parte de uma estratégia de
distin¢do. Daf resulta tanto o desenvolvimento de um mercado de bens e ser-
vigos que implica a contratagio de mestres, a compra e venda de instrumentos,
¢ a circulacio de partituras manuscritas ¢ impressas, como o cultivo intenso
dos virios géneros mais divulgados da danca de corte e da cangio de camara,
alguns segundo modelos cosmopolitas curopeus, outros mais diretamente ins-
pirados em tradigoes locais, outros ainda cruzando de forma original estas duas
referéncias.

Ao mesmo tempo surgem novos espagos de sociabilidade pablica — sobre-
tudo os teatros, jd que as salas de concerto, os clubes ¢ os cafés, objetos de
particular suspeita por parte da Intendéncia-Geral da Policia, s6 a partir de
finais do século XVIII comecardo a multiplicar-se, Deparamo-nos, assim, com
o florescimento de todos os tipos de espetdculos musico-teatrais, desde a épera
italiana, propriamente dita, as dperas traduzidas para portugués, &s comédias,
farsas e entremezes em que o didlogo falado alterna com o canto, e aos bailados
teatrais. Por sua vez, na medida em que a igreja continua a constituir o ponto
de encontro, por exceléncia, de uma comunidade em que o gosto burgués tende
agora a apoderar-se dos cédigos cortesdos das Artes do Espetdculo do Bar-
roco, reprocessando-os e redefinindo-os, encontramos um niimero crescente
de devogoes para-litirgicas que alargam o espectro do ritual tridentino oficial,
algumas delas ja nio apenas em latim mas incorporando igualmente sec¢des em
portugués. E para todo este repertério, tanto doméstico como publico, uma
indtstria editorial incipiente comeca a alargar-se para dar resposta a procura
do novo mercado em expansio.

David Cranmer trata de uma das questdes mais complexas da realidade
musical luso-brasileira do Antigo Regime: o da ampla diversidade de géneros
musico-teatrais que as fontes setecentistas tendem a referir sob a designacio
genérica de “6pera”. O texto distingue, antes de mais, entre, por um lado, as
operas italianas representadas na fntegra e na lingua original, para as quais em
Portugal se publicam libretos individuais bilingues referentes a cada produgio
especifica e, por outro lado, as chamadas “éperas ao gosto portugués’, cujas
tradugées na lingua do Reino sio objeto de edigoes em livro que, por sua vez,
servem de base a multiplas producdes em diferentes localidades e teatros, ainda
que muitas vezes sejam, nesse processo, objeto de variantes e adaptaces mais
ou menos extensas. Estabelece-se, em particular, uma tipologia dos vérios tipos
de representagio declamada intercalada de niimeros musicais, desde as tragé-
dias, oratérias e comédias traduzidas do italiano ou do francés, is tragicomé-
dias, farsas e entremezes originais em portugués.
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O texto de Ricardo Bernardes aborda ainda esta temdtica, mas sublinha a
forma como mesmo estes vdrios subgéneros nao constituem categorias estan-
ques, mas antes muitas vezes interagem ¢ se combinam em solucdes hibridas
¢ atipicas. Analisando, em particular, as partituras de A saloia enamorada
(1793), de Anténio Leal Moreira, € O basculbo de chaminé (1794), de Marcos
Portugal, o autor demonstra, por conseguinte, que num entremez portugués
como A saloia se aplicam solugdes musico-teatrais préprias da farsa italiana,
enquanto em O basculbo, apesar de o seu libreto se basear, esse sim, numa farsa
transalpina, se podem encontrar tragos que seriam, em principio, préprios do
tipico entremez portuguds.

Cristina Fernandes escolhe como tema outro género performativo a que
acima ja aludi, o de um conjunto de praticas devocionais — Novenas, Trezenas
ou Setendrios, designadamente — que transcendem os limites da liturgia-padrio,
e que permaneceram durante o rigoroso esforco de implantacio exclusiva dos
modelos cerimoniais ¢ musicais romanos das capelas e basilicas papais, levado
a cabo durante o reinado de D. Joao v. Se bem que algumas destas devogoes
possam derivar de priticas informais de perfodos anteriores, no final do Antigo
Regime algumas delas sio levadas a cabo ao mais alto nivel do aparelho de pro-
dugio musical litirgica da Corte, ¢ mobilizam tanto os mais célebres cantores
solistas da Capela Real como compositores destacados como David Perez, José
Joaquim dos Santos, Marcos Portugal ou Jodo José Baldi. No entanto, a par
com secgoes em latim que se caracterizam por uma escrita musical mais com-
plexa, estas obras frequentemente incluem secgdes em portugués de estilo muito
mais simples, que preveem, inclusive, a intervencio da congregacio presente (o
“povo”), parecendo corresponder a uma visao reforcada da festa littrgica como
espago de sociabilidade comunitaria, tanto na Metrépole como no Brasil.

Se uma percentagem esmagadora destes virios repertdrios circula em
suporte manuscrito, assente numa rede dinimica de oficinas de copistas, os
séculos XVIII e XIX assistem, contudo, 4 expansio gradual da impressio musi-
cal no Reino, a par com a circu[agéo cada vez mais intensa de obras impressas
publicadas nos grandes centros editoriais ecuropeus. Como seria de esperar, a
produgao musical impressa em Portugal continua, até 2 implantagio final do
Liberalismo, a ser dominada pelos manuais de cantochio de texto latino, mas ji
nas tltimas décadas do Antigo Regime e sobretudo a partir da década de 1830,
uma parte crescente dela passa a ser dedicada ao repertério local em portugués.
Maria Joio Albuquerque traga um panorama global desta bibliografia musical
serecentista e oitocentista e da evolugao do seu contetido, comegando logo com
algumas edi¢oes de obras devocionais para-littirgicas de texto parcialmente
portugués, e prosseguindo com os periddicos de modinhas de autores luso-bra-
sileiros das ultimas décadas do século xvIII como Sousa Carvalho, Silva Leite,
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Leal Moreira, Marcos Portugal ou Baldi, devidos 4 iniciativa de impressores
estrangeiros estabelecidos em Lisboa, como Milcent, Marchal ou Waltmann.
E este panorama alarga-se com a atuagao dos editores Zancla ¢ Acufia, na pri-
meira metade do século X1X, ou, ji na segunda, de Lence, Cannongia, Sassetti
ou Neuparth, cobrindo, quer as primeiras tentativas de estabelecimento de um
repertério de cangio de cAmara erudita em portugués, quer a proliferagio dos
hinos e marchas associados as varias fagoes politicas da Monarquia Constitu-
cional, e em seguida testemunhando também a emergéncia de novos géneros
de inspiragao popular reelaborados ao gosto das classes médias urbanas, como
o Fado, sobretudo na sua versio adaptada ao Teatro Musical.

Na Malha Urbana do Romantismo

A independéncia do Brasil e a implantagio do regime liberal em Portugal sio
o0s marcos politicos fundadores de uma nova era cultural, que comeca por ser
marcada por uma forte influéncia dos modelos artisticos primo-romanticos
cosmopolitas da elite burguesa europeia, na esteira do Congresso de Viena,
como sucede um pouco por todo o mundo ocidental. A Opera italiana, come-
¢ando ja com Rossini e depois com Bellini e Donizetti, juntam-se deste modo
tanto os géneros musico-teatrais mais “ligeiros”, em particular a Opereta e o
Vaudeville, quanto os da cangio ¢ da danca de salio, como a Romance, a Valsa
ou a Polca. Mas a0 mesmo tempo vai emergindo, em paralelo e em ambos os
paises, uma Cultura popular urbana ao gosto de uma pequena-burguesia em
pleno crescimento, apostada na recuperagio de algumas das tradicées popula-
res locais como fator identitdrio, produzindo sinteses sempre renovadas entre
o popular ¢ o erudito que se transformam em grandes sucessos de mercado.

E sobre este novo universo que se debruga ja o ensaio de Rogério Budasz,
que nos mostra como o Teatro Musical brasileiro do Romantismo vai encon-
trando cruzamentos constantes entre as convengoes teatrais da Comédia de
Boulevard e do Vaudeville parisienses e o gosto e o quadro de valores préprios
do publico carioca de classe média. Nesse mundo, marcado pelo génio criador
de um Gongalves Dias ou de um Martins Pena, e em que ganha especial des-
taque a iniciativa visiondria do empresario teatral Joio Cactano dos Santos,
a frente, entre outras salas, do Teatro de Sio Pedro de Alcintara do Rio de
Janeiro, a musica é um elemento omniprescnte, das aberturas orquestrais 20s
quadros de apoteose dos finais de ato, das drias sentimentais aos niimeros de
danga dramdtica, dos cancans, fados e cateretés aos “efeitos especiais” criadores
de ambiente, para os quais se admite mesmo a hipotese de terem existido e cir-
culado no meio teatral “cue sheets” com as solucdes-padrio mais recorrentes.
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E no quadro desta mesma malha urbana dos conflitos sociais no Rio de
Janeiro oitocentista que Marcelo Campos Hazan situa a sua andlise do lundum
Gragas aos céus de vadios, de Gabriel Fernandes da Trindade, e do significado
desta peca no Ambito do debate politico-ideolégico sobre a repressio policial
a criminalidade citadina em meados do século x1x. Serd plausivel identificar,
como eu proprio cheguei a sugerir, uma correspondéncia da primeira parte da
cangio, com os seus ritmos sincopados de muito provéavel inspiracio afro-bra-
sileira, a uma representagao musical de um estado de alegada “anarquia” social,
por oposi¢io a uma segunda parte assente num pacato baixo de Albert, talvez
sugestiva de uma almejada ordem puiblica burguesa? Ou o préprio conceito de
sincopa e das suas conotacdes diretas com uma realidade afro-brasileira preci-
saria de uma desconstrucio tedrica mais fina?

E com isto estamos j4, precisamente, num dos topicos centrais do texto de
Martha Tupinamba Ulhéa. Face 4 ado¢io convicta, pelas elites brasileiras de
meados do século x1%, dos novos ritmos de danca da Valsa e da Polca euro-
peias, como se processam a apropriacio e a transformagio graduais dos ritmos
caracteristicos destas dancas ao sabor de um gosto popular local, com a ante-
cipagao flexivel dos tempos fortes do compasso em contratempo com as suas
acentuagdes métricas regulares, gerando aquilo que a autora, NUMa expressao
particularmente feliz, designa por “sincopa derramada”?

Ja Jorge Vicente Valentim identifica, a partir do testemunho da obra de
Camilo Castelo Branco, um processo até certo ponto idéntico ocorrido no
mesmo periodo em Portugal, mostrando como a descricio do processo de
absorgao pela burguesia portuguesa das convengdes dos repertdrios musico-
-teatrais transeuropeus, desde as operetas de Offenbach is éperas de Bellini,
Donizetti e Verdi, enquanto estratégia assumida de distin¢io social cosmo-
polita, coexiste na escrita camiliana com uma desconstrucio satirica da forma
como esses paradigmas eruditos vio ao mesmo tempo sendo simplificados
pelas elites locais e por vezes penetrados por elementos das tradicdes populares
autdctones, tanto urbanas como rurais.

E esse cardcter hibrido do salio burgués, onde convergem, em proporgoes
diferentes, conforme este esteja mais proximo das priticas da alta sociedade ou
das suas equivalentes na sociabilidade pequeno-burguesa, os modelos cosmo-
politas das elites ¢ uma versao filtrada dos repertérios de canto e danca popula-
res, que explica o aparecimento das primeiras partituras impressas de Fado em
Portugal — em particular as do Album de miisicas nacionais de Joio Anténio
Ribas (1852) e do Cancioneiro de misicas populares portuguesas de César das
Neves ¢ Gualdino de Campos (1893-98). Nao havendo, obviamente, antes
da emergéncia do disco ji em finais do século x1x, qualquer possibilidade de
acesso a um registo sonoro da prirtica popular do Fado oitocentista, até que
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ponto serd possivel, juntando-lhes o corpus das fontes literarias ¢ iconogréficas
da época, extrairmos dessas duas colegdes de partituras, apesar de transcritas
em notagio musical erudita e adaptadas ao gosto respeitavel da classe média,
elementos reveladores ainda dos padroes performativos do género no seu con-
texto popular original dos bairros proletdrios de Lisboa? Com essa questio se
confronta o meu proprio ensaio neste volume.

A vontade de participagio cosmopolita das elites brasileiras nas praricas e
gostos musicais da burguesia europeia tem, naturalmente, 2 medida que se vai
desenrolando o século X1x, um contraponto num desejo crescente de afirmacio
nacional identitdria assente no uso da lingua portuguesa e no regresso a inspira-
¢do em tradigdes autdctones de Musica e Danga, de resto alinhado 4 influéncias
das teorias nacionalistas roméinticas do Volksgeist que iam nesse tempo despon-
tando um pouco por toda a parte na propria Europa. Manoel Corréa do Lago
explora as sucessivas etapas dessa tendéncia na musica brasileira ¢ do debate
que em torno dela se gerou, desde as primeiras experiéncias de uma cangio de
cAmara nacional, assente nos poemas de um Gongalves Dias ou de um Alvares
de Azevedo, por parte de Zapata i Amat, 4s primeiras éperas brasileiras sobre
libretos em portugués, 2s mios de compositores como Alvaro Lobo, Alves de
Mesquita ou Carlos Gomes, ¢ prosseguindo com o nacionalismo tardo-ro-
méntico de Alberto Nepomuceno, Glauco Veldsquez ou Francisco Braga, para
desembocar no Modernismo nacionalista de Villa-Lobos, Francisco Mignone
ou Camargo Guarnieri, direta ou indiretamente sob a inspiracio visionaria de

Mirio de Andrade, nas décadas de 1920 e 30.

Modernidades e Pés-modernidades

O pentiltimo grupo dos nossos textos representa um mosaico muito diversi-
ficado de estudos de caso sobre outros tantos autores e obras referenciais dos
séculos XX e XXI, unificados apenas pela procura, ainda que em diferentes
registos temporais € estéticos, de uma parceria ativa entre texto e musica numa
forma unificada de expressio.

Hi compositores que extraem do desenho melédico e ritmico intrinseco
da poesia a inspiragao direta das solu¢des musicais que escolhem para o seu
tratamento. Outros procuram libertar-se desta subserviéncia imediata para
com a letra do texto e encontrar antes numa esfera especificamente musical
0$ INSCrumentos para a transmissio do contetido expressivo do poema, mais
do que da sua forma verbal. Os musicos da vanguarda modernista optam por
tazé-lo através de uma linguagem atonal mais ou menos radical que rompe
declaradamente com a tradicio cldssico-romantica. Os de filiagio pés-moderna
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recuperam sem preconceitos, numa perspetiva supra-histérica, encadeamentos
neo-tonais, sonoridades abertamente consonantes e citacOes mais ou menos
explicitas de marcos anteriores da relagio texto-musica na Histdria da Musica
Ocidental.

Ha4 poetas que continuam determinados a construir uma cantilena verbal
assente num principio de fluéncia ritmica e de eufonia de natureza intrinseca-
mente musical. Mas também os ha que decidem libertar-se dessa dependéncia
¢ preferem optar, pelo contrdrio, por uma escrita conceptual que pode mesmo
ser conscientemente antimelddica, dissonante e arritmica. Tal como h4 escri-
tores, tanto em poesia como em prosa, que recorrem a referéncias precisas a
determinadas obras musicais para indiciarem ambientes e definirem persona-
gens, enquanto outros transpoéem implicitamente para a sua escrita, aplicando-
-as 20 jogo de conceitos e A interagio dos protagonistas, técnicas andlogas as do
contraponto musical, como o cAnone ou a fuga, ou que adotam nos seus textos,
no plano estrutural, paradigmas formais consagrados na Musica, como os da
variacio, da aria da capo, do rondé ou da prépria forma-sonata.

Paulo Ferreira de Castro escolhe como tema do seu ensaio o ciclo de cangoes
As mdos e os frutos, que Fernando Lopes-Graca concluiu em 1959, com base
em onze dos trinta ¢ seis poemas da obra homénima de Eugénio de Andrade,
publicada em 1948. Revela, em particular, o modo como Graga, respeitando,
muito embora, a evidente dimensao musical ji presente na Auéncia dos poemas
originais, constrdi sobre estes um discurso composicional com forte grau de
autonomia em relacio ao texto (“o ritmo poético nao deve escravizar o ritmo
musical’, escreverd), mas capaz de transmitir com redobrada fidelidade, por
€5SeS Sseus recursos expressivos prc’)prios, o sentido dltimo das palavras. E discute
ainda, tanto os dados revelados pela correspondéncia entre o compositor ¢ o
poeta no que respeita as op¢des de sequéncia formal — e até certo ponto dra-
maturgica — dos poemas no seio do ciclo, como a prépria questdo de fundo dos
limites da abordagem musical de um corpus lirico de evidente carga homoeré-
tica ilnpﬁcita, num contexto histdrico e social ainda marcado pclo puritanismo
transversal de codigos morais politicamente contririos, mas neste campo con-
vergentemente repressivos, tanto os do campo institucional da Ditadura como
os da sua contrapartida oposicionista.

E ainda sobre outra das parcerias poético-musicais mais relevantes de
Fernando Lopes-Graga, esta com Miguel Torga, com quem o compositor par-
tilhara as pdginas da revista Presenga, que incide o texto de Teresa Cascudo,
debrucando-se sobre o ciclo Histdria trdgico-maritima, originalmente com-
posto em 1943 mas substancialmente revisto em 1959-60 para a estreia ocor-
rida no Festival Gulbenkian deste tltimo ano. O texto identifica na obra mul-
tiplas referéncias, ora ainda de um cinone mais remoto, ora contemporineas
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(como a do préprio Britten), que integram o universo musical especifico de
Lopes-Graga neste seu periodo criativo, e mais uma vez mostra bem a relagio
dinimica que existe nesta obra em particular, como em toda a sua producio
vocal, entre a esfera propria da escrita musical e a do respetivo suporte textual.
Problematiza-se, além disso, a forma como, quer o texto original de Torga, quer
o seu tratamento musical se posicionam face ao debate — estético e filoséfico
mas também marcadamente politico, claro — sobre o lugar da experiéncia das
navegagoes na definigao de uma eventual identidade histérica portuguesa.
Luci Ruas regressa aqui a Virgilio Ferreira para sublinhar a profunda ligacio

4 Musica que caracteriza nio so o autor, no seu imaginario e na sua vivéncia
estética pessoal, como a sua obra, como elemento estruturante, a varios niveis.
Enumera, a este respeito, numerosas passagens da escrita ferreiriana em que
as referéncias especificas a determinados compositores e obras, em concreto,
sejam estes reais ou imagindrios, constituem instrumentos essenciais para a
definigdo de personagens e de situagdes dramdticas. E sugere mesmo a pos-
sibilidade de a prépria estrutura de algumas obras do escritor poder, mautatis
mutandis, corresponder a de formas musicais, como o tema e variacdes barroco
ou o aflegro de sonata da sinfonia classica.

Maria Theresa Abelha Alves comega por nos tracar sinteticamente uma
longalinha do tempo de alguns dos grandes marcos da relagio expressiva entre
poesia e musica na Historia da Musica Ocidental, tanto na reflexdo tedrico-
-filoséfica como na pratica composicional, desde a teorizacio aprofundada da
inter-relacio entre melos e logos na Grécia cldssica ao pleno século xx. E sobre
esse pano de fundo previamente tragado que se debruga em seguida sobre o
estudo de caso de Manuel Bandeira, lembrando o facto de o préprio poeta
admitir que o desenho melédico de alguns dos seus versos teria sido dire-
tamente sugerido por passagens de cangdes de Schubert ou de preladios de
Debussy, e referindo igualmente o facto de Bandeira ser o autor das letras de
mais de 140 cangoes, ora porque 0s COMPOSItores musicaram poemas seus ja
publicados, inspirando-se na musicalidade fluida da sua escrita, ora porque o
poeta aceitou ele mesmo o desafio de escrever a letra para uma melodia pré-
-composta. E prossegue, entrando agora em trés obras de Mdrio Cldudio, ana-
lisando 0 modo como os elementos musicais sio nestas determinantes para
definir protagonistas, ambientes e tramas: uma suite para violoncelo solo de
Bach como expressao do cardcter apaixonado e indomével da personagem prin-
cipal em Guilhermina; os dois clarins que ilustram, como uma banda sonora de
fanfarra, os mitos de grandeza da ideologia colonial portuguesa em Tocata para
dois clarins; o jogo contrapontistico entre personagens, Com a sua sucessao de
episddios livres e de reexposicoes temdticas em A fuga para o Egito.
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Com Rui Lage estamos perante um ensaista que ¢ também um poeta e que
na sua relagdo analitica com a poesia de outros autores faz interferir assumida-
mente a experiéncia e a sensibilidade da sua condicao de criador. O seu texto
comega por constatar, em varios dos poetas portugueses das tltimas décadas,
duas tendéncias contrastantes com os moldes que tinham marcado o cruza-
mento expressivo entre palavra e musica em muita da Literatura luséfona ao
longo dos séculos precedentes: por um lado o afastamento da procura de uma
escrita poética segundo parimetros imediatamente andlogos aos do desenho
melédico e da ritmica musicais; por outro, o alargamento da prépria gama
das referéncias musicais, estendendo-as da alusio estritamente erudita ao gosto
pés-moderno pelas musicas populares urbanas e pelas industrias musicais de
massas. Nem por isso, no entanto, terd desaparecido a vontade de construir a
partir da Musica, mas assumidamente para |4 dela e da esfera dos seus recursos
préprios, um discurso poético auténomo capaz de com ela confluir no sentido
da resposta criativa aos desafios essenciais da condigio humana. E o que nos
exemplifica num percurso que, partindo de Jorge de Sena, prossegue com auto-
res tao diversos como Vasco Graga Moura, Gastio Cruz, Ruy Belo, Armando
Silva Carvalho ou Manuel de Freitas.

Manuela Toscano conduz-nos numa viagem aprofundada pela forma como
um compositor neo-tonal pés-moderno, Eurico Carrapatoso, trata, na sua
obra Pequeno poemdrio de Pessanha, quatro dos poemas de uma das obras mais
emblemaricas da Poesia portuguesa nos alvores do seu primeiro Modernismo
— a Clepsidra, do simbolista Camilo Pessanha, publicada em 1920. O texto
leva-nos por um itinerdrio analitico minucioso, em paralelo sobre o poema e
a partitura, que demonstra como a vontade, da parte do compositor, de “uma
clara entoagao do texto poético para melhor escutar a musicalidade que af se
aloja” gera uma declinacio da palavra numa escrita musical de uma eufonia
envolvente, recorrendo a efeitos harmoénicos e tonais de claro-escuro, a texturas
contrapontisticas de espessura contrastante, ou 4 gestdo matizada da movimen-
tacio ritmica.

O artigo de Nuno Galopim ¢ um historial critico atento do percurso da
Cangio de Intervencio no periodo intenso de uma década ¢ meia que medeia
entre a viragem para a década de 1960 ¢ o final da experiéncia revoluciond-
ria radical que se seguiu ao 25 de abril de 1974. O autor parte da referéncia
precursora das Cangdes herdicas de Fernando Lopes-Graga, que emergiram no
pds-Segunda Guerra Mundial, em plena campanha do Movimento de Unidade
Democrética, para documentar em seguida o papel da geragao fundadora de
José Afonso, Adriano Correia de Oliveira ¢ Luis Cilia, a que se juntariam na
seguinte José Mdrio Branco, Fausto Bordalo Dias, José Barata Moura e Sér-
gio Godinho, e para por fim identificar alguns fenémenos mais recentes de
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reemergéncia da temdtica poh’tica conscientemente progressista na Musica
Popular Urbana, como os do grupo Deolinda ou da zapper Capicua. E ao longo
da sua exposicio vai revelando a dicotomia permanente neste repertério entre
o recurso a uma componente poética de matriz erudita, tanto contemporinea
como canoénica, e a opgio por letras de mobilizagio politica militante.

Pedro Félix contrapoe a este olhar, focado especificamente sobre a proble-
matica das cangdes de temdtica — ou pelo menos de intencio — assumidamente
politica, uma perspetiva mais global sobre a prépria transformacio do lugar
do poema na Musica Popular Urbana dos nossos dias, no seu conjunto, pondo
em evidéncia o processo gradual de alargamento que nas tiltimas décadas con-
duziu da simples inter-relagio direta entre poesia e canto a uma equagio cada
vez mais ampla de diversos fatores performativos interativos, traduzivel na fér-
mula aqui proposta: “cangio = letra + musica + estética + tecnologia + per-
formance”. Ao que se poderia acrescentar, a par do predominio desde impacto
expressivo global, em que musica ¢ poema passam de elementos basilares da
cangio a meras componentes de uma proposta comunicativa multissensorial,
a dilui¢do tltima de muitas das preocupagées de ordem formal que decorriam
da relagdo exclusiva entre palavra e musica.

Diasporas

O ensaio de Susana Sardo, estando aparentemente fora da temdtica luso-brasi-
leira em torno da qual se contruiu o presente volume, remete-nos, afinal paraa
questdo central subjacente 4 problemdtica da difusiao do Portugués para 14 do
seu pafs de origem, como resultado de um processo sucessivamente de colo-
nizagio e descolonizacio - o da continua transformagio histdrica que vai da
sua imposi¢ao como lingua do poder do colonizador, 4 sua utilizagio como
emblema de afirmagio e distingao das elites coloniais locais, 2 sua apropriagio e
livre reprocessamento pelos povos colonizados e  consequente emergéncia de
uma pléiade de usos diferenciados, que por sua vez interagem a cada momento
com a pratica da sua matriz original, fazendo do Portugués o veiculo multiface-
tado de diferentes culturas tao interligadas quanto auténomas entre si. O pano-
rama aqui tragado de diversos usos distintos da lingua e dos seus dialetos locais
ao longo de vérias das culturas asidticas costeiras tocadas, de uma forma ou de
outra, pelo impacto da colonizagio portuguesa, como suportes de expressoes
musicais que evidenciam, elas proprias, processos internos complexos de did-
logo entre tradigdes harménicas e formais europeias e raizes musicais autécto-
nes expoe bem, ainda que noutro contexto geografico, muitas das linhas dina-
micas que foram caracterizando o canto em Portugués em Portugal e no Brasil.



Voluptas Canendi, Voluptas Dolendi.
Palavra e Musica em Camoes€|

Rita Marnoto
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1.

Toda a poesia lirica se ofercce ao ouvido como canto que, pela seducio do seu
corpo melddico, se perpetua na doléncia irresoluta que transporta (Agamben
1977; Noferi 1986). Se esse balanceamento oscilante da voluptas irrompe e é
desvelado pelo lirismo petrarquiano e petrarquista, hd que sublinhar o facto
de Lufs de Camaes se distinguir entre os seus mais finos intérpretes. Contudo,
hd também que o fundamencar através de uma anélise precisa dos complexos
procedimentos implicados. Nesse sentido, o presente estudo ird ser acompa-
nhado por uma andlise métrica detalhada das modalidades de elaboragio que
enformam a sua poesia escrita N0s NOVOS MELros.

O contraponto entre voluptas canendi ¢ voluptas dolendi, entre canto e
doléncia, entre anseio do bem e da beleza supremos e atrac¢ao culposa, entre
vida e morte, fazem voltear o lirismo camoniano em torno de um enlace que
dilui contornos:!

Manda m'amor que cante docemente,

O queelle ja em minh'alma tem impresso,
Com presupposto de desabafar me:

E por que com meu mal seja contente,
Diz que ser de téo lindos olhes preso
Conta lo bastaria a contentar me.
Est'excellente modo denganar me

I Nio existindo uma edicio critica que siga os métodos actuais da critica textual, adopra-se a 2.* ed.
das Rimas, impressa em Lisboa por Pedro Crasbeeck, 4 custa de Estevio Lopes, em 1598, ¢ dedicada
a D. Gongalo Coutinho. Acerca do seu texto, ver a introdugio de Viror Manuel de Aguiar e Silva &
reprodugao facsimilada (Camées 1598). Na rranscricao, adopta-se a grafia de —v — por — u — com valor
consonantico; de — i — por — y — com valor semi-vocalico ou nac ctimolégico; de - j ~ por — i — com
valor consonéntico; e de ~ ss — por — - Normaliza-se a acentuacio dos ditongos nasais. Elimina-se
a restante acentuagao estocdstica. Procede-se & unido ou divisio simples de palavras ou elementos de
palavras segundo o uso moderno. Além disso, mantém-se rodo o estrato de elisges vocilicas, com a
sintomdtica apécope de vogal muda antes de palavra iniciada por vogal ¢ demais fendmenos orientados
para a leitura méerica, caracteristicos desta impressao.
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Tomara eu so d'amor por interesse,

Se nio sarrependesse

Com a pena o engenho escurecendo.

Porem a mais m’atrevo,

Em virtude do gesto de quescrevo,

E se he mais o que canto quo quentendo,

Invoc’o lindo aspeito,

Que pode mais quamor em meu defeito. (Rimas, 39-39v)

O contentamento com o mal que o canto exprime através da dulcedo ver-
borum e da suavitas traduz a porosidade do terreno no qual canto ¢ choro
revertem um sobre o outro e donde brota a variedade de declinagoes que nele
frutifica. A antinomia entre o deleite ¢ a doléncia proporcionados pelo som
funde-se, afinal, com aquela circularidade que no lirismo camoniano liga
voluptas canendsi e voluptas dolendi. O incipir desta cangio? ou do soneto “Eu
cantarei damor tio docemente” (Rimas: 1v) manifesta a mesma assertividade
que o de outras composi¢des, como os sonetos “Com grandes esperancas ja
cantei” (Rimas, 1v) ou “Eu cantei ja, e agora vou chorando” (Camées 1616,
2). Sdo parte de uma experiéncia de mundo tio vasta e rica como complexa.

O lirismo camoniano expde um universo intimo fragmentado que tem no
seu cerne o dissidio perpetuado pela dialéctica (Marnoto 2016, 555-613). Esse
sentimento, ao ser plasmado através de uma proliferacio de situacoes que se vao
sucessivamente desdobrando sobre si préprias, resiste a um termo resolutivo.
Eximio indagador dos meandros do dissidio, Camées foi também um artifice
de excepgdo dos meios formais com que o cantou. Ndmero ¢ qualidade de
silabas, regimc de acentos, ritmos, esquemas riméticos ou formas métricas pro-
priamente ditas sdo rigorosamente enformados pela medida, ou seja, o metrum
que institui o que se designa, em sentido abrangente, como métrica (Fubini
1975; Beltrami 2011). Além de dominar com uma precisio apuradissima as
regras instituidas pelas poéticas do Classicismo, dotadas de um altissimo grau
de dificuldade e exigéncia, modelou-as com uma fineza tal que se reservou
opgoes alternativas, as quais 56 nao poem em causa essas Normas em virtude
do primor atingido.

Por conseguinte, as potencialidades inerentes 4 musicalidade da palavra, de
tdo proficuas, parecem calibrar aquelas duas tendéncias que para Rui Vieira
Nery caracterizam a musica portuguesa maneirista, a “[...] busca deliberada
do impacto emocional através de uma série de efeitos expressivos de maior ou

2 Duas das trés redacgdes desta canciio, no seu incipit fazem reverter a docura em sensibilidade intima:
“Manda me Amor que cante o que alma sente” (Camées 1616, 23v ss.), “Manda-me Amor que cante
o qu'aalma sence” (CamGes 1861, 200 ss.). Sobre as questdes textuais suscitadas, ver Perugi 2006, bem
como Azevedo Filho 1995, 269-384.
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menor intensidade” e “uma manipulacio hibil de sofisticados processos de
escrita” (Nery; Castro 1999, 49). Apesar de, segundo estes criticos, a harmonia
plena entre esses dois planos s6 muito dificilmente ser atingida, em Camées a
sua convergéncia ¢ plena.
Analisar-se-30 as modalidades sonoras de recomposi¢io (Brown 1987; Bigi
1954; Beccaria 1989) a que sdo sujeitos dois tipos de figuras de retdrica recor-
| rentes no lirismo de Camaes, a antinomia e a enumeracao.’ Quanto as figuras
| de antinomia, nelas se incluem primordialmente a antitese, o quiasmo e o oxi-

‘ moro. Por sua vez, quanto as figuras de enumeragio, considera-se em especial

‘ o assindeto, o polissindeto e a andfora (Lausberg 2011). Todas elas apresentam

‘ aspectos varios da paixdo amorosa, ligados aos estados de espirito, &s emocdes

| ¢ a0s sentimentos vividos pelo amante, s reac¢des da amada, a elementos do
tempo e da natureza ou ao envolvimento césmico de amor.

‘ Forma de indaga¢io primordial do seu universo lirico, estas figuras, no seu
conjunto, tém a particularidade de distinguirem ¢ separarem elementos, ora
opondo-os, ora enumerando-os. Contudo, esse movimento distintivo anda
intimamente ligado a um outro de harmonizagio, que recompde através da
sonoridade o equilibrio da dulceds. O sentido primordial de uma intimidade
em fragmentos ¢ pois melificado pelo metrum que tutelaa dissipacdo, a sugerir
quanto de latente em si contém a palavra poética. Depois de uma andlise espe-
cifica, retomar-se-d o simbolismo que, no lirismo camoniano, sustém o enlace
que liga voluptas canend; e voluptas dolends.

2.1.

A recomposi¢ao dos termos de uma antinomia através da sonoridade efectua-
-s¢ com recurso a uma significativa diversidade de processos, a comecar pela
escolha, como termos em oposicio, de pares de palavras que tém caracteristicas
fonéticas idénticas, dado possuirem o mesmo ntmero de silabas, seguirem o
mesmo regime de acentuagao ¢ estarem ligadas por aliteragio. Essas combina-
¢oes podem ser formadas por substantivo e/ou adjectivo ou, mais raramente,

3 Das trés modalidades de relacionamento entre palavra ¢ misica esquematizadas por Steven Scher, lice-
ratura na misica, misica na literatura, literatura e masica (Scher [1984], 12), esté em causa a segunda.
Ao comenté-la, Roberto Gigliueei inclui Camées de entre os seus mestres: “In the second case, we
must consider poetry particularly in its phonic substance: we may think to poems very elaborared in
the tuneful outcome, as some Iyrics by Pascoli, or D’Annunzio, or to some harsh and dissonant verses
by Dante in the faférno, or in reverse to some fluid and melodious sonnets by Camaes™ (Giglineci
2014, 409). Esta modalidade contempla ignalmente o tratamento de temas de misica em obras li-
terdrias, circunstdncia nio alheia 4s consideragoes de Camées sobre o canto ou a lira como metdfora
explicita do percurso do homem no munde, como se dird infa 3.

41




Cristina Fernandes e Rui Vieira Nery (Coord.)

por formas verbais. Aos efeitos de harmonizacao sonora daf resultantes outros
se podem acrescentar, relacionados com vérios factores métricos.

No que respeita ao recurso a dissilabos paroxitonos, vejam-se os exemplos
que seguem, todos eles associados 4 aliteracio:

doces dores (Rimas, 81v)

O milhor, ¢ o pior (Rimas, 46)
triste e leda (Rimas, 7)

baixo, ou alto (Rimas, 27)

Apesar de o recurso a dissilabos paroxitonos ser muito frequente, na poesia
camoniana sao utilizadas vérias outras combinacdes, de certo modo semelhan-
tes 4 exploragio motivica prevista na composi¢io musical. A oposicio pode
igualmente implicar trissilabos ou palavras cujo nimero de silabas varia, por
nao ser exactamente igual, verificando-se, da mesma feita, efeitos de harmoni-
za¢do sonora por aliteracio. Atente-se nestes casos:

grande nem pequeno (Rimas, 3v)
doce engano (Rimas, 116v)
alegro, e entristeco (Rimas, 54)

As relagoes de simetria que por vezes se geram entre inicio e fim do seg-
mento sonoro recordam um motivo circular:

Chara minha enemiga (Rimas, 6v)
Temerosa ousadia, e pena ausente (Rimas, 1v)
Pazes, guerras, prazer, e desprazer (Rimas, 109v)

Os termos de cada contraposi¢ao inserem-se, como ¢ ébvio, numa envol-
vente sonora mais vasta. Amplificando progressivamente o alcance dos seg-
mentos em andlise, observe-se que, de um modo geral, ¢ todo o verso a ser
permeado por fenémenos de aliteracio que tendem a harmonizar a antinomia:

Num breve livro casos tio diversos (Rimas, 1)
Amor hum mal que falta quando crece (Rimas, 19v)
Quéem vivo ardor tremendo estou de frio (Rimas, 3)
Antre a doce dureza e mansidao (Rimas, 54)

Por conseguinte, ha que ter em linha de conta que os termos de cada contrapo-
sicao se inserem numa envolvente sonora que integra segmentos sucessivamente
mais amplos. A recomposi¢io da antinomia através de um tipo de disposicao que
combina varios elementos em séries paralelas ¢ muito caracteristica da poesia de
Camoes. Sustém-na a organizacio por desdobramento dos elementos da cadeia
sintdctica, tirando partido, frequentemente, da homogencidade sonora que ¢
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inerente a étimos comuns ou que se estabelece entre categorias morfoldgicas que se
correspondem. O paralelismo tanto pode ser directo, como inverso, por quiasmo.

Um tal procedimento anda muitas vezes associado A articulagio do verso
em dois segmentos sonoros, dispostos paralelamente, de modo a imprimir-lhe
um compasso bindrio com correspondéncias fonéticas e métricas marcadas que
evidenciam um principio de homologia:

O mundo todo abarco, € nada aperto (Rimas, 3)
Do doce bem passado, e mal presente (Rémas, 7)
O menos que passei, ¢ 0 mais que fallo (Rimas, 69)
Morr'eu Senhora, e vos ficai contente (Rimas, 34v)

E como se se tratasse de uma cadéncia harménica entre tensio e relaxe, ou
seja, entre uma Dominante (tensio) e a respectiva Ténica (resolugio). Essa cor-
respondéncia pode-se também estabelecer entre versos, o que envolve, como
tal, implicagoes sintdcticas mais particularmente vincadas, conforme se tende
a verificar sempre que os segmentos se alargam:

Fraquezas sio do corpo, qu'he de terra,
Mas nio do pensamento, que he divino. (Rimas, 28)

Repousa la no ceo eternamente,
E viva cu ca na terra sempre triste. (Rimas, Sv)

Faltou te a ti na terra sepultura,
Por que me falte a mim consolacao. (Rimas, 6v)

E muito frcquente, 0 que jé acima se observou, que a contraposicao seja ame-
nizada através da iteragio de segmentos sonoros, como quando se repete uma
nota ou um conjunto de notas. A exploracio deste procedimento efectua-se
através de modalidades diversificadas.

Por vezes repete-se um segmento sonoro que integra o corpo de pelo menos
duas palavras que sdo usadas no mesmo verso. Essa iteragio decorre de um
écimo que as palavras implicadas tém em comum, tirando partido dele, ou da
variagio morfoldgica de uma mesma forma, reentrando, por isso, na categoria
retdrica da paronomasia. De um modo ou de outro, dela surte o reforco da
homogeneidade sonora. Uma sequéncia de consoantes e vogais repete-se exac-
tamente pela mesma ordem. Vejam-se os exemplos:

Que do penar a ordem desordeno (Rimas, 3v)
He dor que desatina sem doer (Rimas, 21)
Conheci me nio ter conhecimento (Rizas, 40)
Qu'as magoas enganava cos enganos (Rimas, 47v)
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Nio deixard de haver alguma semelhanca entre este procedimento, recor-
rentemente utilizado por Camées, ¢ 0 jogo entre transposi¢des de um motivo
musical padrio.

A enfatizagio da sonoridade estende-se muitas vezes de um para outro
verso, de forma a envolver, também neste caso, segmentos textuais com um
corpo sonoro mais dilatado. Além disso, a inversao da ordem das palavras, por
quiasmo, pode enfatizar os efeitos retdricos gerados, o que é extensivel a outras
situagdes que a seguir serdo apresentadas. Na verdade, a associagdo, ao parale-
lismo entre sonoridades e procedimentos métricos, do paralelismo construtivo
da sintaxe confere mais amplo félego a essa cadéncia binria:

Vio apartar se d’hiia outra vontade,
Que nunca podera ver se apartada. (Rimas, 7)

Que co conrentamento me tirou
O gosto d'algum’hora ser contente. (Rimas, 25v)

E se Amor he servido
Que sirva a linda serva (Rimas, 67)

Podem ser ignalmente implicados segmentos textuais de maior dimensio, ao
longo dos quais se sucedem palavras com um niicleo sonoro comum, de modo
a proporcionar um aproveitamento em extensio da regularidade metrica, como
MOotivos musicais parecidos e continuados:

Se a vista ndo m'engana a fantasia,
Como ja m'enganou mil vezes, quando
Minha ventura enganos me soffria, (Rimas, 117)

E depois d’acordado cegamente
(Ou por melhor dizer, desacordado,
que pouco acordo tem um descontente) (Rimas, 177v)

Noutros casos, ¢ uma palavra autbnoma ou um conjunto de palavras a repe-
tirem-se num mesmo verso, em articulagio bindria:

Pera tio longo amor tdo curta a vida (Rimas, §)

He hum nio querer mais que bem querer (Rizmas, 21)
Qulera razao ser a razao vencida (Rimas, 40v)

Que quero eu mais quo mais nio seja menos (Rimas, 82)

E como um motivo musical que ¢ repetido e imitado, inclusivamente nou-
tras tonalidades, com o recurso da modelacio.

He
Ha
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Da mesma feita, o processo de harmonizagio através do reuso de uma ou
mais palavras, a semelhanca do que se passa com a sucessdo de palavras dota-
das de um niicleo sonoro comum, estende-se frequentemente por dois versos,
ampliando a cadéncia binaria:

Soubera me lograr do bem passado,
Se conhecer soubera o mal presente (Rimas, Sv)

Quando o corpo sem alma achou na praia,
Sem alma o corpo achou, que n'alma tinha (Rimas, 151)

A vontade me diz que desespere,
Contradiz me a razao esta vontade (Rimas, 122v)

Alguns dos mais belos passos do lirismo de Camées que condensam figuras
de oposigio sio resultado de uma delicada conjungao de vérios dos processos
de harmoniza¢io que até aqui tém vindo a ser assinalados:

Que tio cedo de ca me leve a ver te,
Quam cedo de meus olhos te levou (Rimas, Sv)

Qu'he tanto mais o amor despois que amais,
Quanto sio mais as causas de ser menos (Rimas, 23v)

Deste passado bem que nunca fora,
Ou fora, e nio passara |...] (Rimas, 5v)

Nao serd demais frisar que este conjunto de processos, implicando a iteragio
de um segmento que ¢ parte integrante de uma ou mais palavras ou a repeticio
de uma ou mais palavras auténomas num mesmo verso ou em versos sucessi-
vos, ¢ dotado de um impacto macro-estrutural muito significativo na poesia
de Camoes.*

4 Recursos deste género encontram antecedentes na poesia grega e latina, tendo sido largamente utiliza-
dos por Petrarca ¢, de um modo geral, por todos os poetas do Classicismo. Todavia, o uso intenso que
Camaes deles faz, ¢ que ¢ comum a outros poetas portugueses do sew tempo, reenvia para principios
compositivos caracteristicos do substraro da poesia medieval portuguesa e galega, infiltrados no tecido
lierdrio ibérico. A esse pro_pc’)sito, ha que recordar a paralt‘listica ¢ o correlativo conceito estruturante
de paralelismo, que rurela a repetigao regular de temas e segmentos textuais. Por sua vez, a técnica
do leixa-pren prevé a repetigdo de uma mesma palavra (que pode ser a tltima de um verso ou de uma
estrofe) no inicio do verso seguinte ou de uma estrofe imediata ou ndo, ou a repeticio de um verso
inteiro, que muitas vezes passa a ser o primeiro de outra estrofe. Alids, a_drre de rrovar do Cancioneiro
da Biblioveca Nacional consagra a téenica do dobre, definida como a repeti¢io de uma mesma palavra
no mesmo lugar da composicdo. Ji o mor-dobre prevé a repeticio com variacio morfoldgica. Através
de um processo histérico dotade de continuidade, estes recursos estio bem presentes na poesia em
redondilha cultivada nos séculos seguintes, e assim na de Camaes. Com efeito, os seus caracreristicos
jogos de agudezas riram partido, muito particularmente, da repeticio cadenciada de sonoridades. Mas
da poesia em redondilha transvasam para a medida nova.

|~
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As modalidades de harmonizacio e reequilibrio até aqui apresentadas sio
indissocidveis de outros aspectos do sistema métrico, a saber, a aliteracio, a
organizagio do regime de acentos, o esquema rimdtico e o ritmo. O ritmo, ao
regular a disposicao de silabas ténicas e dtonas, aliteracdes, e outros fenémenos
de incidéncia métrica que concorrem para a escancio do tempo, implica todos
esses elementos no seu conjunto, apesar de se encontrar muito dependente da
circunstincia elocutiva’.

O balanceamento entre os dois termos em oposicio é recorrentemente esta-
belecido através do regime de acentuacio obrigatéria que organiza o verso em
dois segmentos dindmicos. Um dos acentos obrigatérios do decassilabo recai,
seguindo o método de contagem portugués, sobre a 10.2 silaba. O outro pode
recair sobre a 4.2 sflaba (tipo 2 minore) ou sobre a 6.* (tipo @ maiore). Cambes
usa bastante o decassilabo 2 maiore, que ¢ também muito caracteristico da poe-
sia de Petrarca. Assim sendo, ganha relevo a ascensio prosédica até ao acento
dinidmico que recai sobre a 6.2 silaba.

Neste plano, uma das formas através da qual se efectua a recomposicio
sonora dos termos em oposicio ¢ a semelhanca, ou mesmo a identidade, da
substincia vocalica sobre a qual recaem nio s6 os acentos obrigatérios do verso,
como também, por vezes, acentos principais e secunddrios. Atente-se nos ver-
$0s a seguir transcritos, todos 4 maiore:

BrAndas Iras, sosplros magoAdos (Rimas, 1v)
PAra nunc’acabAr se comecArio (Rimas, 33v)
Duras iras tornAr em brAndas mAgoas (Rimas, 48)
De sentimEnto, grAnde nem pequEno (Rimas, 3v)

Contudo, se se sublinhasse unicamente a homogencidade dos acentos do
Verso, estar-se-ia a operar uma redugio que deixaria na sombra a complexidade
dos processos que, no plano das sonoridades, concorrem conjuntamente para o
equilibrio que se estd a estudar. Na verdade, esse uso da acentuagio é incindivel
de muitos outros fenémenos métricos.

O decassilabo lirico camoniano adopta, ndo raro, um regime de acentos
em 4.2 e 6. silabas, assim oferecendo duas possibilidades de acentuacio obri-
gatoria, dependentes da execugio, como o ilustra o tltimo dos exemplos que
acabou de ser apresentado.® £ como se o poeta estivesse a oferecer a sua pauta
4 interpretagio do executante, dando-lhe liberdade para oprar pelo regime de

5 A escangio do tempo, se por um lado ¢ efeito de elementos definidose significativos do sistema mérrico,
por ourro lado depende de muitos outros factores de ordem facultativa, cultural ou idiossincrdsica,
ligados 4 interpretagio (Beltrami 2011, 13-80).

6 Este regime de acentos encontra-se descrito e suscitava j& a atengio das poéricas do Classicismo
(Beltrami 2011, 182-183).
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acentuagdo obrigatéria, entre duas possibilidades, a de colocar o acento ou
sobre a 4. sflaba, a2 minore, ou a de o colocar sobre a 6.2 silaba, 2 maiore. Por
conseguinte, essa possibilidade de opgao suscita e além disso requer, de forma
eloquente, a cooperacio activa do leitor, como intérprete. Nio é tio s6 a voz
que compde poesia a ser levada pelo desejo que o som desperta. E também a
voz que a lé e a entoa a ser atraida por essa voluptas, fazendo-a sua.

Alids, Camoes, expoente destacado no manejo dos cédigos métricos do
Classicismo, ndo deixa de se reservar alguns rasgos de ousadia que reflectem
bem aquela fenda de interdito através da qual o lirismo se insinua como espago
de uma transgressao cativante.

Com efeito, as paginas da sua lirica condensam um repositério dos mais
engenhosos artificios métricos prescritos em tratados normativos ou seguidos
pelos poetas que imita.” Apesar disso, hd alguns versos de Camées em que o
processo através do qual se estabelece o equilibrio entre os termos em anti-
nomia explora um tipo de acentuagio erradicado pela prescrigio métrica.®
Subverte a norma bésica segundo a qual o acento ndo pode recair sobre sila-
bas contiguas. Por conseguinte, nao ¢ indiferente que no lirismo camoniano
a acentuagio possa recair em 5.% ¢ 6.% silabas, sucessivamente, pese embora a
contengio quantitativa dos casos implicados. Desse modo, fica configurada
uma atitude de transgressio que sé poetas de excepgio se podem permitir, na
medida em que o equilibrio ¢ afinal reposto através de outras estratégias que
conseguem criar, alternativamente, uma medida prépria.

7 Cultivou a sextina, prova de fogo de qualquer poeta, que impoe o reuso de seis palavras-rimas, em re-
trogradatio cruciata, ao longo de seis sextilhas, a0 que se acrescentam trés versos que contém rodas essas
palayras. Na cangio X, trabalhou o esquema da xx111 cancio do Cancioneiro, ignalmente adoptado
por Bembo e Garcilaso, que ¢ dotado de um niimero de versos ¢ de decassilabos por estrofe verdadeira-
mente extraordindrio, com estrofes de 20 versos, 19 dos quais decassilabicos. Todavia, um dos dpices da
sua pericia € a imitagio do esquema métrico da xx1X cangdo de Petrarca, escrita com rimas replicadas
¢ rima interna, que recupera as mais dificeis téenicas do trobar clus, rcquerendo um grau exrremo de
pericia compositiva. Nele vaza Tio suave, tdo fresca, e tio fermosa (Rimas, 53-54), uma composicio tao
extraordindria e fora de comum que foi manifesta a dificuldade dos seus edirores e exegetas, ao longo
dos séculos, em a classificarem formalmente (Marnoto 2015, 493-520).

8 Mas praticade com sucesso por poetas de rasgo. Embora Petrarca rambém tivesse pontualmente usado
acentuagdo sobre silabas sucessivas, a sequéncia de 5.2 e 6.2 silabas, em termos relativos, ¢ rarissima
(“quanto ciascuna & men bella di lei”, Canz. 13, 3). Mais significativas as sequéncias de 4.% ¢ 5.* silabas
(“e’l giorno andra pien di minute stelle”, Canz. 22, 38) ou de 6.2 e 7. silabas (“da lo spirito lor viver
lontane”, Canz. 15, 11), chegando-sc a séries de 6.2, 7.7 e 8.7 silabas consecutivamente acentuadas (“ma
dentro dove gia mai non saggiorna’, Canz. 9, 7). Um dos versos de Petrarca mais apreciado de rodos
0s tempos tem acentos a partir da 5. silaba, “primavera per me pur non ¢ mai” (Canz. 9, 15), apoiados
num regime de aliteracdes. Uma histéria da métrica portuguesa, gue estd por fazer, mostrar-nos-ia
que ji nos versos do introdutor da nova medida, Francisco de S4 de Miranda, o encontro de acentos, a
verificar-se, propende a recair sobre 5.% ¢ 6.* silabas. E muito possivel, também neste caso, que subjaza
4 essa prdrica uma contaminagio com o substrato da poesia peninsular. O dltimo acento do verso de
redondilha recai sobre uma silaba fmpar, que no caso da redondilha menor ¢ a 5.4 Recorde-se também
aarre maior, a qual, apesar de seguir um regime métrico proprio, podc‘. apresentar sequéncias métricas
em que a 5." e a 6.% silabas 530 acenruadas.
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A aproximagio de acentos ¢ trabalhada de tal forma que acaba por rever-
ter sobre o balanceamento sonoro que se gera entre os dois segmentos em
oposigio. As duas silabas consecutivas geram uma elevacio dindmica central,
requerendo uma ligeira pausa entre elas, cuja prosédia pode corresponder a
um staccato que permite 4 6.2 silaba apoiar-se na 5.2 Ao mesmo tempo, essas
duas silabas estabelecem a relagio entre os dois segmentos sonoros do verso nos
quais ficam contidos os termos em oposi¢io, um inicial e outro final. Conco-
mitantemente, os versos deste tipo tendem a receber um acento secunddrio na
1.2 ou na 2.* silabas, 20 que frequentemente se associam efeitos de aliteracio, o
que corrobora a simetria que se estabelece a partir da elevacio central. Conside-
rem-se 0s seguintes versos, todos eles com acentos sucessivos em 5.% e 6. sflabas:

Pois vida me nio farta de viver (Rimas, 24)

He hum nio querer mais que bem querer (Réimas, 21)
Por quem de viver triste sou contente (Rimas, 32)
Quem mil annos nao posso achar hum’hora (Rimas, 3)

Uma outra modalidade através da qual se estabelece o equilibrio dos ter-
mos de uma oposigio é o ritmo batido resultante da alternincia entre acentos
silibicos, a0 que se acrescentam outros efeitos sonoros que confluem numa
cadéncia marcada e uniforme. Pode ser condensada num sé verso ou numa
parte do verso:

Do doce bem passado, e mal presente (Rimas, 7)
Hum mal por mil prazeres nio trocava (Rimas, 75)
Morrendo estou na vida, e em morte vivo (Rimas, 69)
Vai se me enfim a idade, ¢ fica a pena (Rimas, 68v)

Daqui resulta uma multiplicacio de acentos dotada de grande efeito melddi-
co.” Este artificio ganha corpo sonoro quando se estende a pares de versos cujo
ritmo alternado se desdobra em dois segmentos construidos paralelamente e
com recurso recorrente a repeti¢ao de palavras ou partes de palavras:

Por mais e mais que chamo, nio rﬁspondcs,
E quanto mais te busco, mais tescondes (Rimas, 130v)

Aqui falando alegre, ali cuidosa,
Agora estando queda, agora andando (Rimas, 9v)

9 A predominincia do pé de ripo jimbico sobre o trocaico ¢ prépria nio s6 do lirismo camoniano,
reentrando numa tendéncia geral da poesia lirica. Assim tenta explica-lo Calvin S. Brown, sem deixar
de manifestar uma certa cautela: “Probably the answer is that the rhythm keeps the line in mind as a
metrical unic [...], and that enough phrases coincide with the thythm of the line to keep constantly
reminding us that the unstressed syllabe comes first — that the meter, no matter how it may be printed,
is actually iambic” (Brown 1987, 19).
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Alids, este tipo de alternincia cadenciada entre acentos métricos caracteriza
alguns dos poemas de Camaes, estruturados a partir de um encadeamento de
figuras de oposigao, que ao longo dos séculos mais impressivamente tém vindo
a seduzir o ouvido dos seus leitores. Veja-se o caso do soneto “Amor he hum
fogo quarde sem se ver” (Rimas, 21). Nele fica contida uma complexa e finfs-
sima reflexdo acerca da esséncia de amor, & qual subjazem fontes de uma erudi-
cio extraordindria que englobam transversalmente filses-chave do pensamento
ocidental (Marnoto 2012). Na verdade, quando integrada no panorama do
lirismo europeu quinhentista, esta composicio destaca-se claramente, em vir-
tude do seu grau de elaboragio conceptual. Tal dado de facto de modo algum
obsta a que seja, da mesma feita, um dos poemas de Camées mais divulgados
a0 nivel de um publico de massas. Para o compreender, hd que ter em linha de
conta, muito particularmente, as caracteristicas do seu regime de acentos, que
segue como que uma ligadura suave mas com acento ritmado.

Um outro exemplo ¢ o da primeira quadra do soneto:

Tanto de meu estado m’acho incerto,

Qulem vivo ardor tremendo estou de frio,

Sem causa juntamente choro, e rio,

O mundo todo abarco, e nada aperto. (Rémas, 3)

Neste como noutros casos, o ritmo ¢ enfatizado por ligeiras variagoes que
evitam a monotonia (Fubini 1975, 214-298, passinz). E o que acontece no 3.°
verso, que nao recebe acento sobre a 4.2 silaba, ao contrario dos restantes, o que
é reequilibrado pelo regime de aliteragoes. Camées aplica o principio métrico
da variagao na constancia, que mantém muitas semelhancas com o conceiro de
tema musical e suas variacdes (Brown 1987, 127-134).

Os passos do lirismo camoniano que transmitem uma tensio mais intensa
oferecem-na ao ouvido, desde logo, no regime de acentos e no ritmo que 0s
marca. E muito caracteristica da sua poesia, em particular das cangdes, a dila-
tagdo de um discurso que avanga A forca de contradiges através de uma cadeia
propulsionada por um ritmo intenso que se estende em catadupa. Essa espe-
cificidade ¢ resultado da interseccio entre, por um lado, o jogo de alternincia
entre silabas acentuadas e nao acentuadas ¢, por outro lado, de uma consténcia
vivificada por elementos pontuais que introduzem um grau muito subrtil de
variagio, qual onda ritmica que modifica a pulsagio natural do verso.

No passo da cancio X que a seguir se transcreve, a agitacio do discurso
¢ transmitida por uma sequéncia de versos com ritmo cadenciado, ao que se
acrescenta, porém, a variagio entre acentos que recaem sobre a 2.% silaba (tipo
jambico), mas também, em alguns casos, sobre a 1.* (tipo trocaico). Este con-
junto de versos remata a sirma da quinta estrofe de Finde qua meu tio certo
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secretario, sigilando-a com a identidade da palavra que € colocada no final dos
tltimos dois versos, rzzdes, a repetir-se em posicio rimdtica:

Aqui o adevinhar, e o ter por certo

Qulera verdade quanto adevinhava,

E logo o desdizer me decorrido,

Dar as cousas que via outro sentido,

E pera tudo enfim buscar razées,

Mas erdo muitas mais as sem razoes. (Rimas, 47v)

Trata-se, na verdade, de um tipo de recurso extremamente elaborado e em
cuja feitura se reflecte 4 transparéncia a dialéctica do dissidio, fulcro do uni-
verso lirico camoniano, como se disse. A dialéctica do dissidio perpetua a con-
tradicao entre termos antindmicos, fazendo-os reverter um sobre o outro e
assim alimentando em continuidade uma tensao que nunca alcanga um ponto
resolutivo. Também neste caso o equilibrio sonoro que agrega sequéncias de
figuras de oposicio ¢ conseguido, prolongando-se, através da confluéncia entre
um ritmo uniforme ¢ a subtil interposi¢ao, pontualmente, de elementos de
outra ordem que instituem uma variacio. Num conjunto de versos todos eles
com acento na 6.* silaba, 0 2.° e do 4.° versos do passo transcrito diferenciam-se
por se iniciarem com um pé de tipo trocaico. Longe de afectar esse equilibrio,
nstigam-no.

A opgdo, relativa ao regime de acentuagio, que introduz a variacio pode ser
de ordem muito diversa. No passo da cancao X que acabou de ser transcrito,
ha acentos que ora recaem sobre a 2.2 silaba, ora sobre a 1.2 No caso dos ter-
cetos do soneto “Tanto de meu estado m’acho incerto”, um ritmo alternante
¢ arrastado por sucessivos encavalgamentos (a inarcatura) que requerem uma
prosédia em continuagao:

Estando em terra, chego ao ceo voando,
Num’hora acho mil annos, ¢ he de geito

Quem mil annos nio posso achar hum’hora.

Se me pregunta alguem porque assi ando,
Respondo que nio sei: porem sospeito

Que so porque vos vi, minha senhora. (Rimas, 3)

Este efeito ganha todo o relevo nas odes (Spaggiari 2016, 57, passim). Seg-
mento sintictico e segmento sonoro estendem-se de verso para verso, prolon-
gando uma cadéncia que também se apoia na rima. Considerem-se estes versos
da 111 ode:
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Se de meu pensamento

Tanra razao tivera d’alegrar me,

Quanta de meu tormento

A tenho de queixar me,

Poderas triste lyra, consolar me. (Rimas, 54v)

Por sua vez, a rima, em particular a rima emparelhada, € um outro recurso
através do qual se estabelecem, muito frequentemente, relagdes de homogenei-
dade entre palavras antindmicas. Neste caso, tratando-se de uma sonoridade
final, essa iteragdo surge destacada, para ser posta ao servico da ligacio entre
os segmentos métricos paralelos que sio os versos. Além disso, a semelhanca
das sonoridades em rima ¢ frequentemente acompanhada por fenémenos de
aliteracio que se estendem ao resto do verso:

Nungqua sentirio tanto o triste abyso,
Seignorarem o bem do paraiso (Rimas, 31v)

Torna os tormentos graves
Em saudades brandas, e suaves (Rimas, 45)

Mas quio conformes sio na quantidade,
Tao differentes sio na qualidade (Rimas, 92v)

Que se a rica materia nio falrava,
A obra de mais rica sobejava (Rimas, 92v)

Estando em causa, tal como nos vdrios tipos de paronomdsia, embora geral-
mente sem o envolvimento do radical, a repeticao de uma parte da palavra,
€ como se se tirasse partido de acordes musicais da mesma familia, primos e
sobrinhos entre si.

Este mesmo processo de harmonizacio de opostos através da rima chega a
ser aplicado em composi¢oes ou passos enformados por modelos métricos tio
exigentes, por i, COMO a rima interna. Vejam—se 0s exemplos:

Que na memoria aqui se m'offerece:
Se nao me esquece, ja neste lugar (Rimas, 115v)

Nem deixa hia de ser arreceada
Por leda, e por suave,

Nem outra por ser grave, muito amada (Rémas, 60v)

O primeiro ¢ tirado de um passo da 111 écloga, todo ele escrito em decassi-
labo com rima interna, um metro que faz parte da paisagem literdria pastoril.

i
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O segundo corresponde a um excerto da ode VI O recurso a rima interna
corrobora a elevagio de tom da composicio.

Antes de terminar este mapeamento dos efeitos sonoros através dos quais,
no lirismo camoniano, ¢ operado o reequilibrio de elementos em oposicio,
refira-se o uso do tempo que marca a lentidio do discurso, salvaguardada, como
jd o foi, a questao da circunstincia elocutiva. Jd se viu que o ritmo alternado cria
efeitos escandidos. Passe-se agora a observar como a cadéncia bindria corrobora
um fempo mais lento, susceptivel de ser aproximado do andante.

O quarteto do soneto, em particular, ao ser utilizado para escandir oposigdes
bindrias, adaptar-se-ia muito bem a pulsagao sugerida por um andante. Rima,
sistema de acentos e ritmo moldam-se perfeitamente 4 organizacio bindria do
quarteto, de forma a harmonizar a antinomia:

O como se me alonga d'anno em anno

A peregrinagio cansada minha!

Como sencurta, e como a0 fim caminha,

Este meu breve e vao discurso humano. (Rimas, 13)

Pois meus olhos nio cansio de chorar

Tristezas que nio cansao de cansar me,

Pois ndo abranda o fogo em que abrasar me,

Pode quem eu jamais pude abrandar. (Rimas, 17v)

Este mesmo compasso bindrio rege, nao raro, pares de versos que adquirem
a solenidade do distico latino, tirando partido dessa cadéncia para instituir um
toMm sentencioso, a equilibrar as antinomias que em si carregam, COmo nestes
passos da cancio X:

Que pois ja d'acertar estou tao fora,
Nio me culpem tambem se nisto errei (Rimas, 45v)

Chegai desesperados para ouuir me,
E fujao os que vivem d'esperanca (Rimas, 46)

%ando esse ritmo ¢ embutido em sequéncias de trés versos, uma segmen-
tacio organiza a sua sonoridade em dois membros, de modo a balancear os
termos em 0posi¢ao. Para terminar esta seccio dedicada ao estudo da recom-
posigio das antinomias através do equilibrio sonoro, exemplifique-se quanto
acabou de ser observado através de dois comiatos com trés versos.

S
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O primeiro ¢ o da sextina “Foge me pouco a pouco a curta vida:

Morrendo estou na vida, e em morte vivo,
Vejo sem olhos, e sem li_ngoa fallo,
F juntamente passo gloria, e pena. (Rimas, 69)

O segundo ¢ 0 da cancio 1x:
Assi viuo, e salguem te preguntasse

Cangio, como nio mouro,
Podes lhe responder. que porque mouro. (Rimas, 45)

A tendéncia para a separagio que se encontra na base das figuras de antinomia
leva igualmente 4 analise ¢ & enumeragio de estados de espirito, aticudes ou
elementos do espago e do tempo, como se disse. Daf resulta um outro tipo de
figura, que ¢ de enumeracio, ¢ nas suas varias modalidades decorre da sucessio
organizada de adjectivos e de substantivos, bem como de verbos, proposicoes
ou frases.

Também neste caso se sobrepoe, 2 um movimento distintivo, um lance de
equilibrio que é obtido através da homogeneidade das sonoridades escolhidas.
A recomposigdo daf resultante opera-se através de um balanceamento que ora
dd lugar a efeitos de simetria, ora de cadéncia, ora de gradacio.

Apesar de a recomposigio dos termos dessas figuras de oposicio e de enume-
ragao decorrer de um mesmo principio de harmonia sonora, segue, no caso das
figuras de enumeragio, vias especificas. Com efeito, a acumulacao goza de uma
maior fluidez na sua construgio e organizacio, por nio se encontrar tao estri-
tamente vinculada a uma estrutura formal binaria, podendo a sua extensio ser
mais viria, o que proporciona o uso de técnicas de recomposigio correlativas, w

Comegando pela enumeracio simples, observe-se que na poesia de Camdes
sao muito usados pares de adjectivos e substantivos, bem como grupos forma-
dos por substantivo e adjectivo, dispostos em sucessio. Alids, tanto as carac-
teristicas sonoras desses elementos, como as modalidades através das quais ¢
estabelecida uma homogencidade sonora sio semelhantes s que foram analisa-
das a propésito das figuras de oposigio, como se explorassem motivos musicais
através de virias combinacdes.

Comece-se por considerar a enumeragio bindria e, da mesma feita, os casos
em que cada uma das palavras tem duas silabas e acentuagio paroxitona, pro-
cessando-se a harmonizagio através da aliteracio. Vejam-se os exemplos:

[
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o tempo e o mundo (Rimas, 49)
manso e brando (Rimas, 35)
doce, ¢ leve (Rimas, 3)

fresco e verde (Rimas, 93v)

Se se considerar quao frequente ¢ o recurso a enumeracio, bem se poderd
entender que, apesar de a combinagio bindria ser recorrente, muitas outras
modalidades de conjungio hd a considerar. Por entre uma substancial varie-
dade de situagdes, observem-se os casos que seguem e que por motivos de bre-
vidade didascélica sao reconduzidos a algumas das mais frequentes tipologias:

— Combinacio de séries de dissilabos:

vivas rosas, ¢ alva neve (Rimas, 3)
rubis, e perlas doce riso (Rimas, 20v)
o vento, ¢ as altas aves (Rimas, 60v)

— Combinagdo de trés elementos, dois dos quais tém o mesmo niimero de
silabas:

linda e pura semidea (Rimas, 3v)
Saudade e sospeita perigosa (Rimas, 54)
composicam alta e milagrosa (Rimas, 1v)

— Combinagio de trés elementos, cujo nimero de silabas ¢ decrescente ou,
mais raramente, crescente:

poderosa, e divina ave (Rimas, 58)
remot, aspera, ¢ dura (Rimas, 43)
claro, alegre, ¢ luminoso (Riémas, 32)

— Combinagio de palavras com aliteracao da vogal ténica:

leda, fresc’, e serena (Rimas, 33v)
seco, fero, ¢ steril (Rimas, 42v)
rege e ensina (Rimas, 79v)

E claro que as estratégias de harmonizagio se inserem no sisterna de acen-
tos obrigatérios e por vezes também principais e secundarios, implicados pelo
decassilabo no seu todo. Este processo poderd ser comparado com os acentos
ritmicos inerentes a uma pulsagé.o assente nos tempos fortes de um compasso
quaterndrio simples, nos termos que esse principio serviu de base a grande
parte da musica ocidental europeia.

Essa combinagcio aliterante ganha relevo quando a enumeragio se alarga ao verso:

i
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Os campos, as passadas, os sinais (Rimas, 50)
As arvores do campo, os animais (Rimas, 130v)
A estrangeira gente, e estranha usanga (Réimas, 74v)

A amostragem deixa perceber como a enumeracio, ao ocupar todo o verso,
tende a ser balanceada por acentos colocados em silaba par. Como jd se notou,
h4 na poesia de Camées muitos versos cujo regime de acentuagio tanto pode
recair sobre a 4.2 silaba como sobre a 6.2, dependendo da entoacio.

Para além disso, a acentuagio cadenciada em 4.2, 6.2 ¢ 8.2 silabas ¢ muito
usada em enumeracdes. Gera um movimento de alternincia entre ténica e
dtona, associado a regimes de aliteragio:

Em feras, aves, prantas, pedras, agoas (Rimas, 17v)
Onde, como, com quem, que dia, e quora (Rimas, 45)
Em Deoses sem justica e sem rezdo (Rimas, 82v)

De resto, jd se observou anteriormente que Camdes pode nao seguir, pon-
tualmente, o regime corrente de acentuagio do decassilabo, operando com
uma certa liberdade, ao acentuar silabas sucessivas. Ql_ando assimn ¢, os proces-
sos de recomposicio ritmica da enumeracio mostram-se, também no caso da
enumeragio, particularmente elaborados. Podem ser balanceados, igualmente,
por um acento na 1.* ou na 2. silabas do verso. No primeiro exemplo os acentos
recaem sobre a 5.% ¢ 6.2 silabas, no segundo sobre a 6.2 ¢ 7.# silabas:

Tao suave, tio fresca, e tio fermosa (Rimas, 53)
O monte, campo, mar, tudo alegrando (Rémas, 130)

Quanto 4 recomposi¢io dos elementos da enumeracio através de efeitos
aliterantes que retomam segmentos sonoros, como uma nota ou conjunto de
notas que sc repetem, a iteragio de uma mesma sequéncia de vogais € consoan-
tes em palavras distintas, que ¢ o caso da paranomasia, ndo é tipica da enume-
ragdo, seja em Camoes seja noutros poetas da sua época. Os exemplos que se
podcriam apresentar dizem respeito, em particular, a formas verbais. Por sua
vez, € usual a repetigao de toda uma palavra, por vezes com variacio morfold-
gica, envolvendo processos de aliteragio que se estendem ao verso:

Busque amor novas artes, novo engenho (Rimas, 4v)
C’hum paraiso outro paraiso (Rimas, 29)

Almay primero amor del alma mia (Rimas, 101)
Hum dia n'outro dia (Rimas, 33v)

Iteragoes deste género ganham relevo quando sustentadas por um parale-
lismo construtivo:

(4]
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Vi magoas, vi miserias, vi desterros (Rimas, 2)
Sois claro raio, sois ardente chama (Rimas, 128v)
Que tudo em si converte e tudo inflama (Rimas, 129v)

E nao raro complexificado pela inversao com quiasmo:

Pastores ambos, e ambos apartados (Rimas, 18v)
Piedade mora, ou dentro mora amor (Rimzas, 17v)

Quando a repetigio assente num paralelismo construtivo desencadeia uma ite-
ragao de sons e ritmos que se alarga a virios versos, geram-se situacoes que relem-
bram pecas musicais cuja construcio ¢ desenvolvida a partir de um s6 motivo:

Mudéo se os tempos, mudio se as vontades,
Muda se o ser, muda se a confianca (Rimas, 15)

De meu nio quero mais que meu desejo,
Nem mais de vos que ver tao lindo gesto (Rimas, 27v)

Particularmente em segmentos mais longos, os efeitos de equilibrio sonoro
que calibram a enumeragao intersectam-se intimamente com 0s que recom-
pdem a oposicio. E o que acontece no j4 referido soneto “Amor he hum fogo
qu'arde sem se ver” (21) ou em “Quando o Sol encuberto vai mostrando” (9v).
Em ambos os casos, a enumeragio ¢ constituida por uma sucessio de antino-
mias. Por conseguinte, séries de oposicoes sdo calibradas através de um regime
de acentos e de aliteragdes ou de paralelismos de outra ordem que se vio reite-
rando de verso para verso. Da mesma feita, note-se como a sonoridade recom-
pOe antinomia e enumeragio, de modo a formar uma série, nos passos a seguir
transcritos:

Mas ponha me fortuna, ¢ o duro fado

Em nojo, morte, dano, e perdicio,

Ou em sublime, e prospera ventura:

Ponha me enfim em baixo, ou alto stado (Rimas, 27)

E assi ganho, e perco a confianga,

E assi de mi fugindo, tras mi ando;

E assi me tem atado hiaa vinganga,

Como Ixido, rao firme na mudanca. (Rimas, 30v)

No primeiro caso, trata-se de um passo tirado dos tercetos de um soneto. No
segundo, dos tiltimos versos da sirma da quarta estrofe da I1 cangio, que termina
com rima emparelhada. Uma caracteristica aproxima todos os versos de cada um
dos passos transcritos, o acento em 6.2 silaba. Corrobora, por via métrica, a homo-
geneidade de conjuntos de versos dotados de grande complexidade retdrica.
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Também a rima ¢ uma marca sonora de grande efeito na harmonizagio entre
os diferentes membros de uma enumeragio. Nesse dmbito, a rima emparelhada
¢ largamente utilizada:

Hora em forma de boa, e saa vontade,
Hora d’hita amorosa piedade (Rimas, 22v)

Por que sintas em ti tuas cruezas,
Sintas tuas durezas (Rirmas, 126)

Se bem a declarei
Eu nio a escrevo, d’alma a trasladei (Rimas, 41)

Somente o ceo severo,
As estrellas e o fado sempre fero (Rimas, 44)

Embora a rima emparelhada, em virtude da proximidade entre os segmentos
sonoros, seja aquela que produz um efeito mais imediato, este processo envolve
todo o tipo de rimas. A recomposicao dos termos de uma enumeragio através da
rima, em coincidéncia com o encavalgamento, é outra modalidade compositiva que
requer apurada pericia. Nem por isso Camées deixa de tirar partido desse artificio.

O ode, pelo que ji acima se observou, ¢ terreno férril:

As mais purpureas rosas:
E as drogas cheirosas (Rimuas, 51v)

Quando pellas montanhas

Mui remotas, e estranhas (Rimas, 52)

Contudo, outros exemplos se podem colher na ottava rima ou na terza rima.
No caso da ottava rima, ganha relevo a rima emparelhada do distico final, que
no exemplo apresentado ¢ também precedida pelo acorde de rimas alternadas
com o paralelismo sintdctico:

Enquanto os peixes humidos tiverem,

As areosas covas deste rio,

E correndo estas agoas conhecerem

Do largo mar o antigo senhorio,

E enquanto estas hervinhas pasto derem

As petulantes cabras, eu te fio

Qulem virtude dos versos que cantaste

Sempre viva o pastor que tanto amaste. (Rimas, 99)

Quanto 4 terza rima, observe-se o exemplo:




Cristina Fernandes e Rui Vieira Nery (Coord.)

Porqua quem falta a voz para falar te,
E a quem fallece a lingoa e ousadia,
Tambem faltario mios para tocar te. (Rimas, 117v)

A multiplicagao dos paralelismos de varia ordem que sustentam a sonori-
dade balanceada que enforma as enumeragoes da poesia camoniana institui,
frequentemente, um ritmo bindrio que requer um fempo de entoagio lento.
Esta modalidade de harmonizagao tem um impacto alargado, mas sempre em
correlagio com as circunstincias da elocucio, como nio serd demais notar.
O remate de ressonincias graves com que um conjunto estréfico termina tira
partido, muitas vezes, da estrutura da forma métrica usada, num desenvolvi-
mento gradual que bem poderia ser acompanhado pela notacio musical de
rallentando:

Alli manda, alli reina, alli namora,

Alli vive das gentes venerado,

Qulo vivo lume, ¢ o rosto delicado,

Imagens sao d'amor em tod’a hora. (Rimas, 16)

F()gc me pOuCD a POHCO acurta Vida,

(Se por caso he verdade quinda vivo)

Vai se me o breve tempo d’ante os olhos,

Choro pello passado, e enquanto fallo

Se me passdo os dias passo ¢ passo:

Vai se me enfim a idade, ¢ fica a pena. (Rimas, 68v)

Uma outra forma de harmonizar os virios segmentos da enumeracio, através
de um zempo lento, é o uso do gertindio. A sucessio de formas terminadas em
vogal e —ndo tem um efeito semelhante ao da sucessio de sostenuti:

Vio colhendo boninas
As Nymphas, ¢ cantando
A terra co ligeiro pe tocando. (Rimas, 65)

O Poeta Simonides fallando
Co capitao Themistocles hum dia
Em cousas de sciencia pratticando (Rimas, 69v)

Que maior bem deseja quem vos ama
%ﬂ ¢star dﬁsaba{aﬂd{) seus tormentos,
Chorando, imaginando docemente? (Rimas, 28v)

Uma das modalidades através da qual Camdes sugere o rallentando,
nas enumeragoes, ¢ a interposi¢do compassada de segmentos sonoros que

L
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correspondem a comentdrios intimos ou a reflexdes meditabundas, de modo
a criar uma alternincia compassada. Apoia-se na interposicio de intercaladas
ou subordinadas, como se se tratasse de uma outra voz que intervém espacada-
mente, o que também pode acontecer na composicao musical:

Hum mover d'olhos brando e piadoso,
Sem ver de que, hit riso brando, ¢ honesto,
Quasi forgado, hum doce, ¢ humilde gesto (Rimas, 9v)

Se nio vem os cabellos

Quo vulgo chama d'ouro,

E se nio vem os claros olhos bellos

De quem cantio que sio do Sol thesouro (Rimzas, 60)

Noutros casos, a acumulagio de enumeragdes, na medida em que sugere
uma aceleragao do tempo leitura, resolve-se com um remate em stringendo que
aumenta a intensidade emotiva:

E se hiia condi¢io endurecida,

Tambem me nega a morte por meu danno,

O que doce morrer, que doce vida!

E se me mostra hum gesto brando e humano,
Como que de men mal culpada s'acha,

O que doce mintir, que doce engano! (Rimuas, 81v)

3.

A complexidade e a delicadeza do processo de harmonizagio e recomposicio
a que Camées submete as figuras de antinomia e enumeracio consubstancia o
corpo melédico da duleedo que sustém o seu lirismo. O impeto de separacio e
distingio reverte em voluptas que atrai e perpetua o desejo. O movimento de
equilibrio assim gerado no plano da sonoridade responde também ao impeto
de recompor, assindeticamente, a separacio e a perda latentes no dissidio camo-
niano, através do sistema de equilibrios que institui um balanceamento entre
segmentos sonoros, tirando partido, de uma forma ou de outra, das normas do
metrumne.

Entre o corpus vocalis do significante ¢ o corpus obiecti para o qual a palavra
reenvia, entre o corpo material da voz e o corpo ausente do objecto, volteia
pois a inquietude que envolve a melodia métrica num desassossego que se per-
petua dialecticamente. O poder de atrac¢io da voz transborda continuamente
da perda que, ao redimir a palavra de uma unidade ideal, mas em falta, e da sua
separagio das coisas, a projecta naquela tensio que € busca, desejo, volupras.

a1
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A sonoridade da palavra, por si, desperta o desejo de conhecer o seu signi-
ficado e de saber a que se refere, mesmo que ela ndo seja compreendida, como
escreve Santo Agostinho no De Trinitate:

[...] [S]e alguém ouvir um signo que desconhece, como por exemplo o
som de alguma palavra cujo significado ignora, deseja saber o seu significado,
ou seja, deseja saber para evocar que realidade foi insticuido aquele som, por
exemplo, ouvindo dizer temetum e, ndo sabendo, pergunta o que significa.
Antes de mais, importa que saiba que ¢ um signo, isto ¢, importa que saiba que
aquela palavra nao ¢ vazia, mas que por ela se quer significar alguma coisa [...].
Mas porque [o espirito] sabe que esta palavra nao sd é som, mas rambém signo,
quer conhecé-la bem; e ndo hd signo que se conheca bem se nio se souber de
que coisa é signo. Pode, acaso, considerar-se vazio de amor aquele que com
ardor diligente procura conhecer e persiste inflamado de zelo? O que ama ele?

(Agostinho 2007, 662, 665 [Livro X 1. 2])%°

A atracgio pelo som da palavra, que para Santo Agostinho é desejo de saber,
instiga o conhecimento daquilo a que ela se refere e que dela estd separado. Esse
desvelo é um acto de amor, amor pela beleza de conhecer algo susceptivel de ser
apreendido, contudo latente.

A andlise levada a cabo mostra até que ponto a dulcedo amplia o espaco de
desejo suscitado pelo som. A prépria formulacio retérica do décimo terceiro
verso da cangdo v11, “E se he mais o que canto qu'o que entendo” (Rimas, 39),
reverte num acto de sedugdo. Além de expor o amor que, do canto, leva ao
desejo de conhecer o que nele hé de ausente, faz valer a majoracio do canto em
relagdo ao que o seu véu recobre, o que tem por efeito pragmdtico o aliciante
a descoberta. Se ndo que essa laténcia ¢ inatingivel e incolmatével, quer como
objecto da palavra, quer, por conseguinte, como objecto de alteridade e de
reciprocidade amorosa. Resta entdo a via simbolica de recuperagao do objecto
através da sua disseminagio na palavra.

A cangao VII ¢ muito sintomaticamente escrita a mando de amor com
recurso a dulcedo verborum, conforme o seu incipit o explicita: “Manda m’amor
que cante docemente”. O deleite proporcionado pelo canto contém em si um
poder de atracgio instigante, que alicia e induz a fruicio do corpus obiecti do

10 “[...] si quis audiat incognitum ueluti uerbi alicuius sonum quo quid significerur ignorar, cupir scire
quidnam sit, id est sonus ille cui rei commemorandae institucus sit, velurti audiar cum dicitur teme-
tum, et ignorans quid sit requirat. iam itaque oporter ut nouerit signum esse, id est non esse inanem
illam vocem sed alliquid ea significari; [...]. [anumus] quia uero non solum esse vocem sed et signum
esse iam nouit, perfecte id nosse uult; neque ullum perfecte signum noscitur nisi cuius rei signum sic
COgnoscarur. hoc ergo qui ardenti cura quaerit ut nouerit studioquc accensus insistit, num potest dici
esse sine amore? quid igitur amat?” (Agostinho 2007, 662, 664).
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qual se encontra privado. Por conseguinte, na sua dulcedo e na sua suavitas alo-
jam-se também os perigos ¢ os enganos da tentagio, aguilhoados pela tensao
irresoltivel que fica entre corpus vocalis e corpus obiecti. Desejo despertado pelo
deleite na sonoridade, voluptas canends, o lirismo camoniano reverte entio,
irremediavelmente, na voluptas dolend; pecaminosa que leva o ferrete do desejo
da corporeidade.

Esta via simbdlica estd porém condenada & inconclusividade alienante
de uma procura descentrada. No plano religioso, ao descartar a elevacio
que remete para o divino, a busca ¢ maculada pelo desejo terreno. No plano
humano, fica condenada ao fracasso, na medida em que o sujeito procura o seu
proprio ser fora de si. A tensdo entre corpus vocalis e corpus obiecti carregada
pelo lirismo petrarquiano e petrarquista é irredutivel a0 inflamado zelo ¢ ao
amor diligente, & ardens cura de Santo Agostinho.

Em Camoes, a palavra confronta-se com uma dupla ameaca. Por um lado, a
dilatagdo do corpus vocali coloca o poeta em risco de uma indiferenciagio pro-
liferante que hd que travar: “No mais cang¢io no mais, qu'irei fallando / sem o
sentir mil annos. [...]” (Rémas, 50v). Por outro lado, em “Sobolos rios que vio”,
uma composigao em que a musica ¢ os seus instrumentos se fazem metifora
explicita do percurso do homem no mundo, a negacio radical da “lyra santa”
que aniquila os pensamentos projecta o esmagamento também da palavra,
entre pré-linguistico e pés-linguistico, na “pedra do furor santo” (Rémas, 157v).
Por conseguinte, essa reversibilidade circular garante o balanceamento sem o
qual o canto sogobraria, ou porque afogado no estrugimento da fusio com o
corpus obiecti, ou porque reduzido a corpus vocalis vazio. Para ser preservada, a
voluptas tem de escapar aos dois extremos que pde em causa. Quando o canto
se dilata, ha que o deter para preservar a voz que o diz. Quando se perspectiva
asua aniquilagéo no vazio, esse momento, que ¢ o da morte, é reenviado.

Na inquietude gerada entre corpus vocalis ¢ corpus obiecti, aloja-se o interdito
que € 0 espago de uma transgressao cativante e insinuante, instigada pelo con-
traponto entre voluptas canends e voluptas dolendi que perpetua o desejo. Nesse
bivio inerente a palavra, a regulamentacio e a parametrizacio do corpus vocalis
através do metrum ¢ nao s6 reduto que o redime dos extremos de um caos ani-
quilante e de uma deriva indiferenciada; é ndo s6 instrumento de vigilincia que
reconduz as leis da poética. E também, e muito possivelmente antes de mais, a
fenda onde se aloja a dogura da musica e do canto homofrono das nove Musas:
“Manda-me amor que cante docemente”.

Apesar de o equilibrio introduzido por Camdes no corpus vocalis, através
do metrum, equilibrar a perda, a auséncia persiste. A harmonia do corpus voca-
lis ndo se resolve em corpus obiecti. A delicadeza da dulcedo, de tao fina, mais
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intensamente os faz reverter, corpo sobre corpo, na circularidade que nio sé
sustém, como incita, a dialéctica entre voluptas canends e voluptas dolend;.
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