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RESUMO. Poesia ¢ misica encantam e fascinam o ser humano, desde os primérdios da
humanidade. Procura-se, assim sendo, “defini-las”, diferencid-las e investigar - na medida
do possivel — até que ponto a unido aparentemente mdgica dessas duas artes ocorre com
énfase para a arte poética. O objeto de anilise é o poema “Inspiragio” (1922), de Mirio de
Andrade, que além de figura central da literatura brasileira foi também um grande estudioso
de misica e pianista. Ele elaborou uma teoria/analogia entre elementos musicais e
elementos da poesia em relagio ao verso livre muito pertinente, que ilustra uma fusio dessas
duas artes respeitando suas caracteristicas préprias, nio se referindo, porém, a certas
particularidades que as distinguem.
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ABSTRACT. Mirio de Andrade: “Inspiracao”, poetry and music. Poetry and music
enchant and fascinate human being since the beginning of humankind. This article intends
to “define”, differentiate and investigate - as far as possible — the extent to which the
apparently magic union of these two arts occurs, emphasizing the poetic art. The object of
analysis is the poem “Inspira¢io”(1922), by Mirio de Andrade. Besides being recognized as
a central figure of the Brazilian literature, he was also a great student of music and a pianist.
He elaborated a very pertinent theory/analogy between musical and poetic elements in
relation to free verse. This theory/analogy illustrates well a fusion of these arts, each with its

particular characteristics, but it leaves out some points that differentiate both of them.
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Introdugio

Poesia e miisica encantam o ser humano desde os
primérdios da humanidade, pois se relacionam de
uma maneira quase ou mesmo magica. Sio artes
préximas, mas a rela¢io entre elas tem um limite: a
poesia € arte verbal e a musica arte nio verbal. Para
investigar as semelhangas e as diferencas entre
ambas, como ¢ até onde ¢é possivel uma
intercomunicagio, faz-se necessiria uma breve
recapitulacio histérica a respeito de “defini¢io” e
distingdo entre poesia e musica ocidentais, além da
exposig¢io de alguns conceitos tedricos sobre andlise
de poemas, com énfase no plano sonoro.

O objeto de anilise é o poema “Inspiragio”, de
Mirio de Andrade, que inaugura seu livro de
poemas Paulicéia Desvairada (1922). Inicialmente,
breves consideragdes sobre o autor e sua obra sio de
fundamental importincia. Paulicéia Desvairada possui
um “Preficio Interessantissimo” no qual o autor
expoe suas idéias e teorias sobre poética, retdrica e
consideracdes sobre as artes. Ele “cria” uma espécie

de teoria e/ou analogia entre poesia e musica e
conceitua o “verso melédico”, o “verso harmonico”
e “polifonia poética”, partindo de conceitos tedricos
musicais. Mirio formou-se no Conservatério
Dramitico e Musical de Sio Paulo entre 1911 e 1917
e teve um grande e sério envolvimento e
preocupagio com a literatura e a musica brasileira
durante toda sua vida. Para a anilise de seu poema,
serdo discutidas suas idéias sobre mdsica e poesia
expostas no “Preficio Interessantissimo”,
objetivando debaté-las e constatar até que ponto
estabelece-se a relagio entre poesia e musica no que
se refere 3 maneira musical de compor musica e a de
compor poesia. A énfase é sobre a arte poética,
entretanto um conhecimento musical tedrico e
pritico bisico poderd enriquecer a leitura.

Literatura e misica

A discussio entre a superioridade da literatura,
especificamente a poesia sobre a musica e vice-versa
é, historicamente, longa ¢ permanece até os dias
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atuais. Opinides divergem ¢ os argumentos vio
desde os mais priticos, intuitivos, misticos,
filoséficos, técnicos até matematicos e fisicos. O
mais prudente e coerente, talvez, seja compartilhar
da opinidio de que literatura ¢ mdusica sio artes
diferentes, mas que possuem caracteristicas que se
intercomunicam. Nesse sentido, cada uma tem seu
préprio valor e efeito, considerando-se sistemas
semidticos diferentes: um verbal ¢ o outro nio
verbal. Afirmar a supremacia de uma arte em relagio
a outra é questio complicada, mas o fato dos signos
verbais serem interpretantes universais de todos os
outros signos justifica a proposta de investigagio.

Poesia

A literatura, arte verbal, arte da palavra, nascida
da preocupagio positivista de dotar as ciéncias
humanas com instrumentos de objetividade, rigor e
exatidio andlogos aos das ciéncias naturais e
matemdticas, s6 no século XX adquiriu estatuto
cientifico a partir do Formalismo Russo (conceito de
literariedade; Narratologia), estuda a poesia ¢ a
prosa. Atualmente, considera-se a poesia como
género literdrio maior. Abbagnano (2000) a define
como forma de expressio lingiiistica que tem como
condi¢io essencial o ritmo, entendido como ritmo
poético — a camada sonora do significante das
palavras — nio musical. Para alguns autores, tedricos
¢ poetas, o ritmo ¢ anterior ao verso, mas, para
outros, ambos se constroem juntos. Abbagnano
distingue trés concepg¢des fundamentais de poesia:

1%) A poesia como estimulo ou participacao
emotiva: concepgio exposta pela primeira vez por
Platio, que afirmava que as emogdes alheias tratadas
na arte passam a ser nossas. A caracteristica
fundamental da poesia imitativa, que ele condena, é
a participa¢io emocional em que ela se baseia ¢ o
reforco das emogdes que ela consegue com tais
participacdes: a catarse aristotélica. Para Platio, a arte
em geral deveria equilibrar as emog¢oes humanas e
nio reforgi-las. Desse modo, poesia e filosofia sio
opostas: quanto maior a fantasia, menor o raciocinio.

2%) A poesia como verdade: Aristételes iniciou
esse pensamento, ao considerar a poesia como
tendéncia 3 imitagio, - mimesis - para ele inata em
todos os homens, como manifestagio da tendéncia
ao conhecimento. A imitagio poética tem validade
cognoscitiva superior i imita¢io historiogrifica. A
primeira estd ligada 3 verossimilhanga e 2
necessidade, por isso é mais filoséfica e elevada que a
histéria porque exprime o universal, enquanto a
segunda exprime o particular. A poesia situa-se na
esfera da verdade filoséfica porque capta a esséncia
das coisas e, no dominio das vicissitudes humanas, a
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esséncia  é  constituida  pelas  relagdes  de
verossimilhanca e necessidade, que sio objeto da
poesia. Assim, a poesia possui a mesma verdade da
filosofia, no seu dominio préprio, os dos feitos
humanos. Essa concepgio de poesia dominou a
tradicio filoséfica na qual se destacam duas
interpretacoes fundamentais: i) A poesia tem uma
verdade de grau ou natureza diferente da verdade
intelectual ou filoséfica. Essa posicio estd na origem
da estética moderna. Abbagnano cita Baumgarten,
para quem o objeto estético, a beleza, é “a perfeigio
do conhecimento sensivel enquanto tal” e que, por
isso, ele nio coincide com o objeto do intelecto, que
¢ o conhecimento distinto. Como perfeicio do
conhecimento sensivel, a beleza tem uma
universalidade diferente do conhecimento distinto
porque abstrai da ordem e dos signos, realizando
uma forma de unificagio puramente fenomenal. A
poesia é “um discurso sensivel perfeito”, seus vérios
elementos (palavras, sinais, representacdes, nexos
que as expressam) tendem ao conhecimento das
representagdes sensiveis. “Sensivel” esclarece que a
poesia tem por objeto representagdes claras, mas que
se confundem; ao passo que as representagdes claras
e distintas, completas ¢ adequadas, nio sio sensfveis,
portanto, nio sio poéticas. Desse modo, filosofia e
poesia desencontram-se. A primeira exige as
distingdes de conceitos que a segunda “alija” do seu
dominio. (Baumgarten, 1950-58 e 1735 apud
Abbagnano, 2000, p. 769). ii) A poesia contém a
verdade filoséfica absoluta, é a verdade absoluta.
Esse ponto de vista foi expresso por virios filésofos e
com destaque por Heidegger:

A poesia é a nominagio fundadora do ser e da
esséncia de todas as coisas; nio é um simples dizer
qualquer, mas ¢é dizer pelo qual é revelado
inicialmente tudo o que nds debatemos e tratamos
depois na linguagem de todos os dias. Por
conseguinte, a poesia nunca recebe a linguagem
como matéria a ser manipulada, pressuposta, mas, a0
contririo, é a poesia que comega a possibilitar a
linguagem. A poesia é a linguagem primitiva de um
povo, ¢ a esséncia da linguagem deve ser
compreendida a partir da esséncia da poesia
(Heidegger, 1936 apud Abbagnano, 2000, p. 769).

“Como linguagem origindria, a poesia é a prépria
verdade, isto é, a manifestacio ou revelagio do Ser”
(Heidegger, 1950 apud Abbagnano, 2000, p. 769).

3%) A poesia enquanto modo privilegiado de
expressao lingiiistica: Menos filoséfica que as
outras duas concepgdes, esta nio atribui A poesi
determinada tarefa em dada metafisica, nio a liga a
determinada faculdade ou categoria de espirito ou

reserva-lhe um lugar na enciclopédia do saber
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humano. Preocupa-se em  descobrir  certas
caracteristicas que ela possui em suas realizacoes
histéricas mais bem-sucedidas ¢ em buscar uma
defini¢io funcional da poesia, que sirva para
expressar ¢ orientar o trabalho efetivo dos poetas.
Estes contribuiram mais que os fildsofos para essa
“defini¢gio”, embora os Gltimos tenham conseguido
captar aspectos importantes.

O privilégio atribuido ao modo poético de
expressio é a liberdade lingiiistica. A funcio da
expressio poética € a libertagio da linguagem de seus
usos convencionais ¢ a sua elaboragio numa
disciplina autébnoma. Dewey insistiu nas mesmas
caracteristicas: entre prosa e poesia nio hi uma
diferenca exata, mas entre o prosaico e o poético sim,
pois sdo termos extremos que limitam tendéncias da
experiéncia. O prosaico utiliza-se do poder que as
palavras tém de exprimir, lida com a descri¢io e
narragio; o poético exprime por meio da intengio,
inverte o processo, condensa e abrevia. Cada palavra
¢ imaginativa, como foi na prosa até desgastar-se
pelo uso, que tende a reduzi-la a simples
enumerador. Dewey fala de intensidade expressiva
nio emotiva: ¢ a maior forga das palavras desgastadas
pelo uso convencional e pragmitico. (Dewey, 1934
apud Abbagnano, 2000, p. 769). Os poetas modernos
que refletiram sobre o préprio trabalho, atribuem 2
poesia a fun¢io de conservar, restabelecer e procurar
na linguagem a forga da significagio, “purifici-la”,
manté-la eficiente, renovi-la e aperfeigod-la. Sete
teses elaboradas por eles sio fundamentais, sendo a
sétima a mais importante: 1) A poesia ¢
independente de qualquer objetivo pritico ou
utilitirio: arte pela arte. Ela ndo deve subordinar-se 2
emogio, verdade ou ao dever, seu significado
positivo ¢ a liberdade, a arte pela arte é contra o uso
da poesia como instrumento de propaganda de um
objetivo qualquer, pois a arte nio é um meio para
um fim. 2) O nico fim da poesia ¢ a beleza formal,
que independe dos contetidos que lhe sio oferecidos
pela emogio e/ou intelecto. 3) O cariter da beleza é
objetivo, ela estd além da experiéncia emotiva. O que
remete a uma emogio impessoal, pensada e
universalizada da arte/poesia. 4) A poesia tem cariter
construtivo ¢ a beleza cardter construido (Poe,
Baudelaire e Valéry). Para Poe, a construgio poética
era uma espéciec de trabalho artesanal. Para
Baudelaire, arte é composi¢io: “Todo o universo
visivel é s6 um armazém de imagens e de signos aos
quais a imaginagio precisa digerir e transformar”.
Valéry enfatizou o cariter construtivo das artes e da
poesia, condicionado pelas resisténcias que ela
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encontra nas forgas naturais e pela vitdria sobre essa
resisténcia através da solidez e duracio das obras e,
por isso, é a arte mais completa. Além disso, controla
a inspiracio, que ¢é um “corolirio” do cariter
construtivo: “Alimento substancioso e regular ¢ a
Ginica coisa necessiria para os escritores fecundos. A
inspiracio ¢ decididamente irmd do trabalho
cotidiano. Esses dois contririos nio se excluem (...)”
(Poe, Baudelaire ¢ Valéry apud Abbagnano, 2000, p.
771). 5) A poesia tem cardter comunicativo: “Prefiro o
poeta que estd em permanente comunicagio com os
homens de seu tempo, trocando com eles
pensamentos e sentimentos que se traduzem em
linguagem nobre e suficientemente correta. Situado
num dos pontos da circunferéncia da humanidade, o
poeta retransmite na mesma linha com vibragoes
mais melodiosas, o pensamento humano que lhe foi
transmitido” (Baudelaire apud Abbagnano, 2000, p.
771). 6) Deve-se buscar a perfei¢io formal e exatidio
ou precisio expressiva: ¢ necessiria a exatidio de
pensamento para atingir-se a da palavra. 7) Poesia
com a fun¢io de manutengio de uma linguagem
eficiente: segundo Pound, contribuidor de idéias
fundamentais para a estética contemporinea da
poesia, a fungio da poesia nio é coer¢io ou
persuasio por vias emocionais nem a coagio a adotar
certas opinides. Sua fungio remete 2 clareza e vigor
de qualquer pensamento ou opinido e i sadde da
propria substincia do pensamento. A manutengio de
uma linguagem eficiente é vital para as finalidades
do pensamento, essa fun¢io cabe 3 poesia, que a
executa por meio de trés caracteristicas: melopéia: “as
palavras, além do seu significado
comportam  alguma qualidade musical que
condiciona o alcance e a dire¢io desse significado”,
seria um jogo das sonoridades das palavras; fanopéia:
“projecio de imagem sobre a fantasia visual”, jogo
das imagens; logopéia: “as palavras sio usadas nio s6
em seu significado direto, mas também em vista de
usos ¢ costumes, do contexto, das concomitincias
habituais, das concepcdes conhecidas da ironia”, jogo
das idéias (Pound apud Abbagnano, 2000, p. 772).

comum,

Misica

Abbagnano (2000) destaca duas concepgoes
filoséficas principais da misica:

12) Madasica como revelacaio de uma
realidade privilegiada e divina ao homem, sob
a forma do conhecimento ou do sentimento.
Essa concep¢io € metafisica ou teologizante, e
considera a misica como ciéncia ou arte privilegiada
(lembrando que a ciéncia da musica é a musicologia)
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e seu objeto a realidade suprema, divina ou alguma
de suas caracteristicas fundamentais. Nessa
concepgio, distinguiram-se duas fases, ambas
separam musica como arte “pura” e as técnicas em
que esta se realiza: i) O objeto da musica é a
harmonia como caracteristica divina do universo,
portanto considera a musica como uma das ciéncias
supremas, da harmonia como ordem divina do
cosmos. Essa doutrina nasceu com os Pitagdricos,
seguidos por Platio, que diziam que a mdsica “é
harmonia dos contririos, unificacio dos muitos e
acordo dos discordantes” (Filolau apud Abbagnano,
2000, p. 689). A fungio e os caracteres da harmonia
musical s3o, assim, idénticos aos da harmonia
césmica: a musica é, portanto, meio direto para
elevar-se ao conhecimento dessa harmonia. Por
poder passar dos ritmos sensiveis a harmonia
inteligivel, Plotino considerava a mtsica como um
dos caminhos para ascender a Deus. Seguindo essas
idéias, ela foi considerada uma das “artes liberais” em
meados do século V e tornou-se um dos pilares da
educacio medieval. Santo Agostinho expde a
transicio da mdsica da fase da sensibilidade para o
racional, tornando-se uma contemplagio da
harmonia divina: “a razio compreendeu que neste
grau, tanto no ritmo quanto na harmonia, os
ntmeros reinam e conduzem tudo i perfeicio;
observou entio (...) a que natureza pertenciam e
descobriu que eram divinos e eternos, porque com
eles tinham sido ordenadas todas as coisas supremas”
(Santo Agostinho apud Abbagnano, 2000, p. 690). ii)
O objeto da miusica é o principio césmico (Deus,
Razio Autoconsciente ou Vontade infinita,), auto-
revelagio desse principio na forma de sentimento.
Assim, esti acima de todas as artes ou ciéncias, via de
acesso mais direta ao Absoluto. Essa é a concepgio
romantica, melhor expressada por Schopenhauer,
para quem enquanto a arte em geral é a objetificagio
da vontade de viver (que é o principio césmico
infinito) em tipos ou formas universais (as Idéias
platdnicas), que cada arte reproduz a sua maneira, a
musica é a revelagio imediata ou direta dessa
vontade. Nesse sentido, a musica

¢ objetivagio e imagem da vontade tio direta quanto
o mundo ou melhor, quanto as Idéias, cujo
fendmeno multiplicado constitui o mundo dos
objetos particulares. A misica nio é, portanto, como
as outras artes, a imagem das idéias, mas a imagem
da prépria Vontade, da qual as idéias também sio
objetividades. Por isso, o efeito da misica é mais
potente e insinuante que o das outras artes (...) estas
nos dio apenas o reflexo, a0 passo que aquela nos di

a esséncia (Schopenhauer, 1819 apud Abbagnano,
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2000, p. 690).

Hegel acrescenta que a miusica é a expressio do
absoluto na forma do sentimento. Desse modo, este
¢ reconhecido como forma prépria da musica e
justifica a superioridade desta, ponto no qual a
concepg¢io romintica da misica apoiou-se. A
definicio da mdsica como arte de expressar “os
sentimentos” ou “as paixdes” através dos sons, aceita
por muito tempo, resultou em descaso com suas
implicagdes criativas e tedricas. Ainda hoje, defende-
se essa concep¢io aliada 2 figura do mdsico
considerado sacerdote ou profeta, que sabe ouvir a
voz do Absoluto e traduzi-la para a linguagem
sonora do sentimento, enquanto os ouvintes
sentem-se arrebatados num horizonte mistico, em
que os acordes musicais sio palavras de divindade
oculta...

2*) A mausica compreende uma técnica ou
um conjunto de técnicas expressivas que
concernem a sintaxe dos sons. Aristdteles
reconheceu a multiplicidade das técnicas musicais,
seguindo suas consideragdes, a masica é/possui um
conjunto de técnicas expressivas indefinidas e,
oportunamente, variadas que tém objetivos ou usos
diversos. Esse conceito retornou no Renascimento e
realmente contribuiu para o desenvolvimento da arte
musical. O cariter expressivo das técnicas musicais
faz da mdasica uma arte no sentido moderno de
termo. Hanslick reformulou com maior clareza essa
nocio em O belo musical (1854), ainda hoje uma das
mais importantes obras de estética musical. Segundo
ele, o objeto da musica é o belo musical:

Um belo que, sem decorrer nem depender de
qualquer conteddo exterior, consista unicamente nos
sons e em sua interligacio artistica. As engenhosas
combinacoes dos belos sons, sua concordincia e
oposigio, seu afastamento e reunides, seu
crescimento e morte, ¢ tudo isso que se apresenta
em formas livres 2 intui¢io de nosso espirito e agrada
como belo. O elemento primordial da mdasica é a
eufonia, sua esséncia € o ritmo (Hanslick, 1945 apud
Abbagnano, 2000, p. 692).

Assim, a musica identifica-se com a técnica
criadora:

Se as pessoas nio sabem reconhecer toda a beleza
que vive no elemento puramente musical, grande
parte da culpa deve ser atribuida ao desprezo pelo
sensorial, que, nos antigos estetas, se dava em favor
da moral e do sentimento, e em Hegel em favor da
idéia. Toda arte parte do sensivel e nele se move. A
teoria do sentimento desconhece esse fato, despreza
completamente o ouvir e leva em consideragio
imediata o sentir. Acham que a musica ¢ feita para o
coragio e que o ouvido € coisa desprezivel (Hanslick,
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1945 apud Abbagnano, 2000, p. 692).

Hanslick também tratou da diferenca entre a
linguagem musical e a verbal:

(...) na linguagem, o som ¢ somente um signo, ¢ um
meio para expressar algo completamente diferente
desse meio, enquanto na misica o som tem
importincia em si, é objetivo por si mesmo. A
autonomia das belezas sonoras, por um lado, ¢ o
absoluto predominio da opinido de que o som ¢
puro e simples meio de expressio, por outro lado,
contrapdem-se de maneira tio definitiva que a

2

mistura dos dois principios é uma impossibilidade
l6gica (Hanslick, 1945 apud Abbagnano, 2000,
p. 692).

Muitos muiisicos, criticos e estudiosos de estética
musical recorreram e ainda recorrem 3 nogio de
miusica como “representagio dos sentimentos”, mas
consideri-la como técnica da sintaxe dos sons, cujas
regras podem ser indefinidamente mudadas
prevalece na pritica da criagio musical atual. A
sintaxe musical tradicional chamada de mfsica tonal
- antecedida pelo canto gregoriano da Idade Média e
do Renascimento, consolidada no Barroco e inicio
do Classicismo - de modo geral, é resultante de uma
série de notas. Coordenada por meio da referéncia
direta a2 uma tnica nota fundamental ou através de
interligacbes complexas, seguindo regras. A mais
radical tentativa de libertar a musica da sua sintaxe
tradicional foi o atonalismo do século XX,
apresentando indicios no Romantismo no século
XIX. A atonalidade consiste na libertacio da
linguagem musical tonal e de suas técnicas em busca
de novas formas sintiticas, que até podem coincidir
ou coexistir com as tradicionais. E uma tentativa de
prescindir das formas de representagio ou percepgio
estabelecidas ou reconhecidas em busca de novas
disciplinas e formas sintiticas para suas técnicas
expressivas. Foi essa mesma nog¢io de musica que no
final da Idade Média e no Renascimento com a
utilizagio da harmonia, além da melodia, presidiu a
génese da musica moderna, caracterizando-se como
procura de técnicas expressivas; e é a condigio que
ainda hoje garante capacidade de renovagio,
inovacgio e criacio i arte musical.

Poesia x Misica

Aguiar e Silva (1990) traga um paralelo entre
poesia ¢ musica esclarecendo suas semelhangas ¢
diferencas desde a Antigiiidade grega.

Segundo o critico, a palavra grega mousiké possui
um significado amplo e complexo, designando toda
atividade espiritual inspirada e guiada pelas Musas,
em particular, a mdasica, poesia ¢ danga. Na Grécia
antiga, nio havia uma separagio entre poesia ¢
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musica. Ambas constituiam-se numa sé arte,
usufruindo de um estatuto espiritual e cultural
superior: originava estados de éxtase e provocava o
rapto da mente, diferente da escultura e pintura, por
exemplo, que nio eram protegidas pelas Musas. O
simbolo mitico da profunda unifo entre musica ¢
poesia é Orfeu. Segundo a narrativa mitol6gica
grega, Orfeu, filho de Apolo, musico e poeta,
amansava as feras, animava as pedras, fazia mover as
drvores e pacificava os homens com seu canto. A
poesia mélica ou lirica comum nessa época era
acompanhada por instrumentos musicais (lira, citara,
flauta), cantada por uma s6 pessoa (lirica monddica)
ou um coro (lirico coral).

Na Idade Média, o trovador compunha o texto
poético e a respectiva musica. A poesia trovadoresca,
originiria da Provenca, expandiu-se pela Europa.
Desenvolveu-se também na Galiza e em Portugal,
cantada e dangada, marcam o inicio da poesia escrita
em galego-portugués, durante a Idade Média
Central. Exemplificam a cantiga de amor, de amigo e
a cansé. Em provengal, a palavra sonet significa
“melodia”, “texto com melodia”. A ballata dos poetas
italianos do dolce stil nuovo deriva da balada ou dansa
da poesia provengal, composi¢cio poética que era
dancada. No Renascimento e no Barroco, poesia e
musica associaram-se freqiientemente em géneros
liricos: madrigal e cantata; em géneros dramdticos e
em espeticulos teatrais, como o melodrama, drama
lirico e a dpera. No século XV, surgiram os decires:
poemas para serem lidos, que anunciam a separagio
do texto ¢ da mtsica — entre a lexis ¢ o melos — ¢ o
declinio da poesia oralmente comunicada. A difusio
da poesia através do livro ocorreu por volta do século
XVI, devido a cria¢io da imprensa, em cancioneiros
manuscritos ou em letra impressa, que privilegiou a
visio e nio o ouvido, ao alterar profundamente a
produgio, transmissio e recep¢io dos textos. O
contetido dos poemas abarcava doutrinas morais,
filoséficas e religiosas, privilegiando o significado
racional e praticamente eliminando os efeitos
musicais, que poderiam prejudicar um significado
racional. A sobrevalorizagio dos significados
denotativos e racionais da poesia e a desconfianga
perante seus elementos fonicos, ritmicos e musicais
tiveram o dpice no Neoclassicismo, ao longo do
século XVIII. O Romantismo considerou a mdsica
como “a arte mais refractiria ao modelo mimético”,
“a arte gémea da poesia”. Expressio por exceléncia
do génio e da imagina¢io, discurso e canto
inextricavelmente ligados 2 vidéncia e 3 profecia.
Mas é a poesia como Hegel afirmou, arte mais
elevada, rica e completa para os roméinticos. O
filésofo francés Victor Cousin (1792-1867) atirmou
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a capacidade de inter-relacionamento da poesia com
todas as outras artes e a sua superioridade na
hierarquia delas:

Se as artes devem respeitar a forma uma das outras,
existe uma, todavia, que parece aproveitar dos
recursos de todas — (...) a poesia. Com a palavra, a
poesia consegue pintar e esculpir; constréi edificios
como a arquitetura; imita até certo ponto a melodia
da masica. Ela é, por assim dizer, os centros onde se
reinem todas as artes: é a arte por exceléncia; é a
faculdade de tudo exprimir, com um simbolo
universal (Cousin, 1836 apud Aguiar e Silva, 1990,
p- 168).

No Simbolismo e Modernismo, a relagio entre
poesia e musica aprofundou-se mais ainda ¢ a dltima
foi considerada arte suprema e matriz da poesia:
exprime o inexprimivel, diz o inefivel, a voz
primordial do homem. Exprime tanto a intimidade
do eu como a infinitude do universo como
nenhuma outra arte. Para Mallarmé e Valéry, a
poesia era insepardvel da mdasica, como sonoridade e
ritmo, harmonia pura, melodia evanescente. “A
poesia ¢ palavras e (...) as palavras, na poesia, acima
de tudo, sio sons” (Stevens, 1951 apud Aguiar e
Silva, 1990, p. 175). Apesar dos tons metafisicos e
fenomenolégicos discutiveis, hd acordo entre os
poetas em rela¢io ao poder sonoro das palavras e sua
importincia para a camada sonora e semintica do
poema, opiniio também compartilhada
contemporaneamente.

Na poesia, os sons das palavras, na sua
materialidade:  timbre, intensidade, harmonia,
combinagdes e repetigdes criam efeitos fono-
estésicos, fendmenos de fono-estesia, que se
assemelham muito a fenémenos musicais — que
podem ser sugeridos, por exemplo, por assonincias,
aliteracdes, reiteragdes de fonemas que reforgam os
valores seméinticos dos vocibulos e sintagmas
podendo gerar matizes sémicos peculiares.

O ritmo é um aspecto fundamental da poesia e
um dos fatores que mais a aproxima da musica, mas
o ritmo poético nio ¢ igual ao ritmo musical. Platio
definiu o ritmo musical como “a forma do
movimento”, uma relagio estrutural que se
estabelece entre uma série de elementos, originando
a sua repetigio e distribuigo no tempo e marcando a
sua duragio e énfase que pode ser regular e/ou
irregular. No texto poético, o ritmo, que nio ¢é
preciso como o musical pode ser fonico: fendmeno
de combinagio e repeti¢io de elementos da textura
fénica ou ritmo de pensamento: recorréncia de
elementos  lexicais, sintiticos e  semAanticos
manifestados por fendmenos discursivos como o
paralelismo, refrio, quiasmo, anifora, anadiplose,

Cortez e Casagrande
leitmotiv,  repetigdo,  reiteragio de  verso(s),
acumulagio, etc. O ritmo é como a respiragio do
discurso, musica interior materializada na cadéncia,
no movimento, nas pausas ¢ nas inflexdes do
discurso.

A relagio entre literatura (poesia) e musica
manifesta-se em muitos termos e conceitos da
metalinguagem literdria. Por exemplo: a palavra
canto, utilizada para designar a poesia em geral, o
discurso poético ou um poema. Fala-se de
modulag¢io de ou variagoes sobre um tema. Leitmotiv,
que designa um motivo que se reitera com
significado especial num texto ou obra, provém da
linguagem musical alema do século XIX e consiste
na reiteragio de uma frase que pode sugerir uma
idéia, sentimento ou estado de alma, identificar uma
personagem, pressagiar um acontecimento, etc.

Outra semelhanca entre poesia e musica é o fato
de serem artes temporais. Seus textos tém existéncia
temporal; enquanto artefatos, seqiiéncias de signos e
objetos  estéticos:  objetos  percepcionados e
compreendidos por um receptor. Os atos da leitura e
da audigio inscrevem-se no tempo e implicam, por
isso, a memoria, ao contririo do que acontece
quando se contempla um quadro de pintura.

A diferenca mais saliente entre a semiose musical
e a semiose poética é que os signos verbais possuem
contetidos semAinticos preexistentes no  sistema
lingiiistico, que os signos musicais nio possuem no
sistema musical. Ambos sio arbitririos, mas os
musicais referem-se a si mesmo, nio possuem
referentes. O discurso poético nio pode dissolver-se
em pura musicalidade, pois secus elementos
semAnticos preexistentes resistem a isso; quando se
muda o signo verbal, altera-se o tecido musical, o
padrio ritmico, o métrico, o tecido sémico ¢ a
coeréncia do poema. A transposi¢io intersemidtica
ocorre parcialmente porque o texto poético ¢
construido com signos e gramitica que dependem
de um sistema semidtico diferente dos signos e
gramdtica musicais. Um texto literdrio ou poesia
pode ser a matriz, elemento gerador ou inspirador de
um texto musical - éperas, obras de musica erudita
ou popular - e vice-versa: evocar com palavras a
atmosfera sugerida pela mdsica. Ambos podem
revelar-se  processos altamente produtivos e
interessantes. As linguagens poética e musical sio,
portanto,  distintas, mas possuem  algumas
caracteristicas semelhantes que, combinadas, podem
realizar transposigdes intersemiéticas muito bem
sucedidas, mas, as vezes, perigosas porque catirticas.
As palavras com seus conteidos seméinticos
preexistentes tendem a estabelecer e atribuir sentido
e significado 2 musica ¢ esta tende a intensificar a
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camada semintica das palavras:

Musica e texto (...) transformam a arte musical em
poderoso veiculo catirtico, uma vez que a mdsica
alcanca, na e pela unidade palavra - som, a condigio
mais plena de dizer do homem. A mdsica assim
construida tende a transmitir ou comunicar ao
ouvinte um texto intensificado, pois o movimento
canoro singulariza-o - estabelece um sentido
circunscrito ou especifico dentre as multiplas
possibilidades e interpretagdes que a palavra ¢ a
poesia encerram (Chasin, 1999, p. 85).

A musicalidade de um poema, desse modo,
reside nos efeitos fono-estésicos, que dio forma e
sentido ao ritmo do poema, que deve ser lido com os
olhos e os ouvidos, como uma organizagio visual,
verbal e sonora. O ritmo poético nio pode ser
isolado do sentido e significado do poema, mas
deve-se captar o ritmo, o sentido e o significado
como uma unidade indissoldvel. Alguns poemas,
naturalmente, possuem uma musicalidade maior, mais
“desenvolvida”, assim como algumas pessoas possuem
um ouvido musical mais desenvolvido “sensivel”
(inconsciente as vezes) que outras para capti-la.

Mario de Andrade: obra e importancia

Mirio de Andrade é uma das figuras centrais da
Literatura Brasileira e do Modernismo no Brasil. Foi
um dos idealizadores da Semana de Arte Moderna
de 1922, considerada o divisor de dguas da literatura
produzida no Brasil. Diplomou-se no Conservatdrio
Dramitico e Musical de Sio Paulo, onde foi
nomeado catedritico de Histéria da Miusica e
Estética. Era professor particular de piano (poderia
ter se tornado concertista) quando publicou seu
primeiro livro de versos Hd uma gota de sangue em cada
poema (1917). Projetou-se como intelectual apds a
Semana e figura hoje entre os maiores nomes da
nossa literatura. Dotado de  extraordindria
integridade moral e intelectual, espirito de lideranca
e militincia, filésofo da literatura, esteta, critico de
letras e artes, poeta, ficcionista, ensaista, erudito,
folclorista, personalidade atuante e influente, dono
de um humor irdnico, inteligente ¢ peculiar. Foi o
primeiro diretor do Departamento de Cultura da
Prefeitura Municipal de Sio Paulo. Fundou a
Sociedade de Etnografia e Folclore e o Servigo do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional. Foi
diretor do Instituto de Artes e professor de Histdria
¢ Filosofia da Arte na Universidade do Distrito
Federal e trabalhou no Patrimdnio Histérico e
Artistico Nacional. Paulicéia Desvairada (1922), seu
segundo livro de poemas, é considerado a obra
inaugural da poesia modernista no Brasil. Difundiu
os principios estéticos das vanguardas européias e
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inaugurou o uso do verso livre no cendrio literrio
brasileiro. Mirio procurou obter uma poesia de
cotidiano e da experiéncia imediata em linguagem
livrte da tradi¢gdo académica: experimentalismo
estético e lingiiistico visando a exprimir o modo de
ser peculiar ao Brasil, adotando alguns termos da fala
popular. A linguagem repleta de artificio criador
nem sempre alcanca este designio, entretanto, é o
primeiro grande esforco no pais de anular as
barreiras entre lingua culta e popular (Ramos, 2001).

Para Mirio, a arte moderna nio significava
representar o exterior da vida atual: automdveis,
cinema, mas exprimir o espirito moderno, ainda que
por meio de temas antigos ou eternos, que
desapareceram quase por completo nas obras
posteriores. Sio Paulo € a sua grande paixio. Em um
poema, “Quando eu Morrer”, ele mapeia a cidade,
pedindo que cada parte do seu corpo seja sepultada
num dos lugares estratégicos por onde passou,
morou e viveu (Brito, 2001).

Paulicéia Desvairada é um grito pessoal e
apaixonado, nio totalmente inovador ou
revoluciondrio. Mirio ressaltou que ele era uma
ponte entre o passado e o futuro, feicOes
modernistas, tragos parnasianos ¢ simbolistas: versos
plenos ¢ sonoros oscilam entre a sugestio e¢ o
verbalismo; enumeracio cadtica, “versos
harmonicos”, aliteragdes e assonincias. O verso livre
combina-se com rimas internas, consoantes e
toantes, além da exploragio irdnica de formas gastas
como o soneto, enquanto a métrica irregular convive
com a subversio nio total dos valores parnasianos.
Versos “de sofrimento e de revolta”, segundo o
proprio Mirio. O eu-poético canta Sio Paulo e sua
vida, sua populagio de sangue misturado, ironiza os
legisladores, mofa dos retrégrados, descompde os
politicos, a aristocracia tradicionalista e a burguesia,
esta em verdadeira “cantiga de escirnio”. Livro de
arrebentacio, “dspero de insulto, gargalhante de
ironia”, satirizando reflete a vida paulistana em 1922,
decorréncia do café e do imigrante, que ainda luta ou
ja enriqueceu. Constata que o imediatismo substitui
as grandezas do passado e que o novo ambiente pede
por renovacio. Tudo que ficou de Mirio “é de
qualidade superior — foi um escritor preocupado
com o Brasil, com o seu destino. Coisa que ecle
imprimiu ora de forma ir6nica, ora de forma
comovida, ora camufladamente, ora
escancaradamente em tudo o que escreveu” (Abdala
Junior e Campedelli, 1985, p. 216-217). Ele foi um
dos  representantes  mais  importantes  do
“nacionalismo” brasileiro ¢ que lutou por ele com
idéias e agdes. A problematizagio de uma linguagem
nacional prépria foi iniciada no Modernismo de
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1922, quando o Brasil estava realmente se tornando
independente de Portugal. Mério também defendeu
uma abertura, conexio cosmopolita para as artes
brasileiras; em sintonia com o mundo moderno
europeu ¢ estadunidense. Suas idéias nio eram de
um nacionalista ingénuo e¢/ou xenéfobo; ele
questionou, apontou os defeitos do pais e do povo.
Era realista, sabia que o Brasil precisava desenvolver
uma identidade cultural prépria para conquistar sua
verdadeira independéncia. Depara-se, porém, com o
fato imutdvel de que o pais tem uma populagio
miscigenada,  produto de  vdrias  culturas:
portugueses, holandeses, africanos, italianos, etc.
Suas  idéias  nacionalistas em  literatura
estenderam-se 3 musica. Mdrio foi um expressivo
estudioso da miusica e do folclore nacional. Uma de
suas preocupagdes era de que a mdsica erudita
nacional  precisava  desligar-se dos  modelos
ocidentais, mas sem tornar-se exdtica, ser original,
nacional; entretanto, ele preocupou-se com a marca
nacional e nio com a criagdo nacional (Squeff e
Wisnik, 1983). Seus argumentos se complicam
porque ele tentou reduzir a musica folclérica 2
erudita e homogeneizar a mdasica brasileira, que nio
¢ homogénea, pois é fruto de uma populagio
miscigenada, heterogénea. Se hd uma manifestagio
cultural em qualquer arte legitimamente “nacional”
brasileira, esta é a dos indios, os habitantes
“originais” do Brasil.
“Prefacio Interessantissimo”: “verso mel6dico”,
“verso harmonico” e “polifonia poética”

No “Preficio Interessantissimo”, escrito para
Paulicéia Desvairada, Mario expde sua teoria poética
do “verso melddico, harmoénico e polifonia poética”
que envolve poesia e musica elaborada com base na
teoria musical e corresponderia 3 melodia, harmonia
e polifonia musicais tradicionais, mas também se
utiliza de conceitos ¢ idéias atonais. Ele também
discute a relagio entre verso livre e musica atonal no
ensaio A Escrava que ndo ¢é Isaura (1924):

[N

“Verso livre:” Continuar no verso medido
conservar-se na melodia quadrada e preferi-la
melodia infinita de que a musica se utiliza desde a
moda Wagner sem que ninguém a discuta mais”. (...)
“O verso continua a existir. Mas, corresponde aos
dinamismos interiores sem preestabelecimento de
métrica qualquer”. (...) [Daf outras defini¢des para o
verso]: “Verso € o elemento da Poesia que determina
as pausas de movimento da linguagem lirica. Ou da
expressdo oral lirica. Ou ainda: verso ¢ a entidade
(quantidade ritmica ou dinimica) determinada pelas
pausas dominantes da linguagem lirica”.

[

(...) “E preciso notar, todavia, que Verso Livre e

Cortez e Casagrande

Rima Livre nio significam abandono total de metro
e rima j4 existentes” (Teles, 1992, p. 305-306).

No “Preficio Interessantissimo”, Mirio expde
também suas idéias a respeito de poesia. Para ele
lirismo: inspiragio ou tudo o que o inconsciente lhe
gritava, somado a arte. O papel da arte era “mondar
mais tarde o poema de repeti¢oes fastientas, de
sentimentalidades  romAnticas, de pormenores
indteis ou inexpressivos”. Nio implicava a remogio
de “exageros coloridos” encontrados em grandes
poetas, nem se confundia com preocupacdes da
métrica, rima e gramitica. Dizia que escrevia
brasileiro, preferia o verso livre, mas também se
utilizava de metros e rimas em formas tradicionais
que, as vezes, eram necessarios. Cita Marinetti, que
“redescobriu o poder sugestivo, associativo,
simbdlico, universal e musical da palavra em
liberdade”(Ramos, 2001).

Verso Melédico:

(...) Chamo de verso

melédico o mesmo que melodia musical:

arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas,
contendo pensamento inteligivel.

()

“Mnezarete, a divina, a pilida Phrynea

Comparece ante a austera e rigida assemblea

Do Areépago Supremo...” (Andrade, 1987, p. 68)”.

Verso Harmonico:

Ora, si em vez de usar unicamente versos
melddicos horizontais:

()

fizermos que se sigam palavras sem ligagio
imediata entre si: estas palavras, pelo fato
mesmo de nio se seguirem intelectual,
gramaticalmente, se sobrepdem umas as outras,
para a nossa sensagio, formando nio mais
melodias, mas harmonias.

Explico milhor:

Harmonia: combinagio de sons simultineos.
Exemplo:

“Arroubos... Lutas... Seta... Cantigas...
Povoar!...”

Estas palavras nio se ligam. Nio formam
enumeragio. Cada uma ¢é frase, perfodo eliptico
reduzido a0 minimo telegrifico.

Si pronuncio “Arroubos” como nio faz parte
da frase (melodia), a palavra chama a atengio
para seu insulamento e fica vibrando, 2 espera
duma frase que lhe faga adquirir significado e
QUE NAO VEM. “Lutas” nio di conclusio
alguma a “Arroubos”; e, nas mesmas condigdes,
nio fazendo esquecer a primeira palavra, fica
vibrando com ela. As outras vozes fazem o
mesmo. Assim: em vez de melodia (frase
gramatical) temos acorde arpejado, harmonia,
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— o verso harmoénico (Andrade, 1987, p. 68-69).

Polifonia Poética:

Mas, si em vez de usar s6 palavras soltas, uso
frases soltas: mesma sensagio de superposigio,
nio ji de palavras (notas), mas de frases
(melodias). Portanto: polifonia poética.
Assim, em Paulicéia Desvairada usam-se o
verso melddico:

“S3o Paulo é um palco de bailados russos”; o
verso harmonico:

“A caingalha... A Bolsa... As Jogatinas...”;

e a polifonia poética (um e as vezes dois e
mesmo mais Versos consecutivos):

“A engrenagem trepida... A bruma neva...” (Andrade,
1987, p. 69).

Mirio afirma que a poética estdi muito mais
atrasada que a musica. Esta, aproximadamente, antes
do século VIII, abandonou o regime da melodia para
incorporar-se 2 harmonia. A poética (com excegdes),
até o século XIX francés, foi essencialmente
melédica, apresentando o verso metrificado.
Entretanto, ele aponta que grandes poetas do passado
criaram versos melédicos de alta qualidade e
harmonias ricas, mas inconscientes ¢ esporidicas.
Mirio vé em certas figuras de retérica o embriio da
harmonia oral, e afirma que muitos poetas e musicos
sempre sentiram o grande encanto da dissonincia e
também deixa claras as diferencas entre a linguagem
poética e a musical:

(...) Harmonia oral nio

se realiza como a musical nos sentidos, porque
palavras nio se fundem como sons, antes
baralham-se tornam-se incompreensiveis. A
realiza¢io da harmonia poética efetua-se na
inteligéncia. A compreensio das artes do tempo
nunca é imediata, mas mediata. Na arte do
tempo coordenamos atos de memoria
consecutivos, que assimilamos num todo final.
Este todo, resultante de estados de consciéncia
sucessivos, dd a compreensio final, completa
da misica, poesia, danga terminada (...)
(Andrade, 1987, p. 70).

Portanto, nio se realiza objetivamente, mas
subjetivamente, dentro de nés. Isso pode ser constatado
quando experimentamos um acontecimento forte,
imprevisto. Ocorre um tumulto desordenado das
muitas idéias que tumultuam o cérebro. Essas idéias
reduzidas ao minimo telegrifico da palavra, nio se
continuam e nem fazem parte de frase alguma. Nio hi
resposta, solugio ou continuidade. Vibram, ressoam,
amontoam-se,  sobrepdem-se. Sem  ligacio e
concordincia  aparente, nascidas do  mesmo
acontecimento, formam pela sucessdo rapidissima,
verdadeiras simultaneidades e harmonias
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acompanhando a melodia enérgica a par do
acontecimento.

Mirio, em sintonia com o desenvolvimento do
século XX, elabora um modo de compor poético
com base nas idéias tradicionais de melodia,
harmonia e polifonia musicais. Liga esses conceitos
ao pensamento musical atonal e ao verso livre:
ambos sem regras sintiticas convencionais. O
resultado é um caos aparente de palavras,
significados ¢ significantes que forma um todo

“coeso”: a polifonia poética.

“Inspiragao”
INSPIRACAO

“Onde até na forga do verdo havia
tempestades de ventos e frios de
crudelissimo inverno”

Fr. Luis de Sousa

Sio Paulo! comogio de minha vida...

Os meus amores sio flores feitas de original!...
Arlequinal!... Trajes de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma... Forno e inverno morno...
Elegincias sutis sem escindalos, sem citimes...
Perfumes de Paris... Arys!

Bofetadas liricas no Trianon... Algodoall...

Sio Paulo! comogio de minha vida...

Galicismo a berrar nos desertos da América.

Esse poema é um dos mais conhecidos de Mirio,
pertencente A Paulicéia Desvairada. Sugere uma
exaltagio a cidade de Sio Paulo, a “Inspiragio” do
eu-poético ¢ uma critica as importagoes estéticas;
embora reconhecidas como indispensiveis para
sintonizar a produgio artistica brasileira com as
caracteristicas das vanguardas européias do inicio do
século XX. H4 uma associagio de idéias expressas
por versos aparentemente desconexos que remetem
a uma espécie de “polifonia poética”, as virias e
simultdneas 1imagens e sensagdes sinestésicas
sugerem um ponto: a cidade de Sio Paulo no inicio
da década de 1920.

O poema constitui-se de dois blocos com sete
versos no primeiro e dois no segundo. Os versos sio
brancos ¢ livres ¢ seguem o esquema
ABCDEFB/GH. A primeira estrofe é de sétima ou
septilha e a segunda um distico. Versos livres tém
acentuagio que nio obedecem s regras métricas
classicas, o que origina também um ritmo que nio
segue nenhuma regra, que resulta em algo novo e
imprevisivel, na verdade, cada poema cria suas regras
proprias. O fato de nio seguir nenhum modelo
preestabelecido, unido 3 criatividade do artista,
confere a cada poema um ritmo préprio,
caracteristico (Goldstein, 1985). Esse é o mesmo
pensamento das “técnicas” composicionais da
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musica atonal, que nio seguem regras pré-fixadas
“de certa forma”, assim como de todas as artes do
inicio do século XX em diante, mas que nem por
isso deixam de manter caracteristicas em comum
entre elas que as identificam com a época em que
foram produzidas.

“Inspirac¢io” reflete a época histdrica, a atmosfera
em que foi escrito. Desde o inicio do século passado,
a vida das pessoas tornou-se mais liberta de padrdes
e imprevisivel, ripida, acompanhando o ritmo do
progresso, da euforia pés-I Guerra Mundial. O
ritmo mais solto, menos simétrico, mas ao mesmo
tempo tenso ¢ contrastante de verso para verso,
refletindo essa atmosfera. E também cadenciado,
marcado por pausas acentuadas: pontos de
exclamagbes e principalmente reticéncias. As rimas
internas — na auséncia de rimas de fim de verso —
funcionam como um recurso de grande efeito
ritmico e sonoro.

H4 virios pontos que levam a um possivel
significado do poema: 1) os contrastes, que se
apresentam ji na epigrafe: “verdo/ventos” e
“frios/inverno” e ao longo do todo o poema; 2) a
quase auséncia de verbos, que sugere mais a
meditagdo, sensagdes e contemplagio do que agio.
Ha4 dois verbos: a forma “sio”, (segundo verso da
primeira estrofe) verbo ser, de ligagio, que se
contrasta com “berrar”, (Gltimo verso do poema)
verbo de agdo na forma verbal infinitiva, sugerindo a
idéia de estrondoso, forte, que chama a atencio; 3)
outro ponto marcante é em relagio i pontuagio: hi
pontos de exclamagbes e, principalmente,
reticéncias, excetuando-se um verso. Juntamente
com as exclamacdes, a idéia é de continuagio e
reforcam o forte tom irénico e o predominio do
aspecto subjetivo e emocional.

Com relagio aos versos “melddico, harménico e
polifonia poética”, é possivel identificar um jogo,
uma combinagio entre eles, que se entrecruzam de
certa forma, apresentando uma ligagio sintitica nio
convencional marcada por reticéncias. O poema
todo sugere uma “polifonia poética”, evoca idéias,
imagens e sensacOes diferentes e simultineas. Uma
visio de Sio Paulo é provocada pelas impressdes do
eu-poético pela cidade, o que se assemelha 2
polifonia musical. “A associagio livre de idéias mais
os versos aparentemente desconexos contribuem
para a imagem do “ desvairismo” e da “polifonia”
que o poeta quer transmitir”. (Abdala Junior e
Campedelli, 1985, p. 213).

O primeiro verso (uma metifora) é melddico
com uma ligagio sintitica um pouco fora do comum
realizada pelo ponto de exclamagio, além de ser
carregado de subjetivismo, marcado pela exclamagio
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e reticéncias. A rima interna: “Sio” / “comogio”
torna o ritmo mais ficil, mais deslizante, melédico.

No segundo verso, melddico, reaparece a rima
interna “sdo” que estabelece uma ligagio fénica com
o verso anterior, também marcada por aliteracoes:
“s” e “f?, que evocam insisténcia, algo que
incomoda. Esse sentido ¢é reforgado pela reticéncia,
que do mesmo modo é marca de ironia, critica
contra a falta de originalidade presente na produgio
artistica de Sio Paulo, a qual o eu-poético nio
possui. Esse verso é o mais tradicional do poema,
gramaticalmente falando, tem a melodia mais ficil e
chega a contrastar-se com os demais.

No terceiro verso, percebe-se uma espécie de
ligacio fonica entre as palavras de fim de verso e
inicio como rima interna, que OCOIrerid nos versos
seguintes: “original” e “Arlequinal”. Esse verso
parece ser harmonico, as “palavras”, aparentemente,
nio se seguem sintaticamente. Entretanto, as
reticéncias funcionam como uma espécie de ligacio
gramatical nio convencional, considerando-se trés
frases, o que seria a polifonia poética e nio palavras
soltas. H4 ligagdo semintica: “Arlequinal” remete 2
personagem do carnaval arlequim e 2 cidade de Sio
Paulo, “Traje de losangos” 4 roupa dessa
personagem, alegre, colorida, que contrasta com a
antitese “Cinza e ouro”, que lembram efemeridade e
popularidade do carnaval. “Cinza” também contrasta
com algo duradouro e valioso, o “ouro”, as riquezas
da cidade além de remeter 3 prépria arquitetura
urbana moderna paulista: prédios e construgdes de
cimento. Todas essas “palavras” remetem a Sio
Paulo “Arlequinal”, cidade de contrastes, de alegria e
de tristeza, efemeridade e riqueza, que a simbologia
do arlequim ajuda a esclarecer:

O arlequim é a imagem do irresoluto e do
incoerente, que nio se prende a ideais, sem
principios e sem cariter. Seu sabre é apenas de
madeira, seu rosto anda sempre mascarado, sua
vestimenta ¢ feita de remendos de pedagos de pano.
A disposigio desses pedagos em xadrez evoca uma
situagao conflitiva — a de um ser que nio conseguiu
individualizar-se, personalizar-se ¢ desvincular-se da
confusio dos desejos, projetos e possibilidades
(Chevalier; Gheerbrant, 1988 apud Martha, 1989,
p. 182).

A definicio do quarto verso oscila entre
harmonico e polifonia poética. A Gltima parece mais
aceitidvel, se considerarmos duas frases, duas
antiteses, mas que se ligam semintica e
sintaticamente através de reticéncias: “Luz e bruma...
Forno e inverno morno...”; evocando as sensacoes
sinestésicas da visio e tato numa alusio ao clima
paulista, — que remete 2 epigrafe — no qual em pleno
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verdo hi “tempestades”, “ventos ¢ frios” de inverno
intenso. A musicalidade, o ritmo fechado e linguido
é reforgado por assonincias, uso de vogais fechadas:
“0” e “u”, que dio a idéia de sons profundos, cheios,
graves, fechamento e escuridio e por aliteraces:
“rno”, que sugere languidez e moleza e se liga ao
sentido.

O quinto verso é melddico, a musicalidade é
marcada por aliteragdes da letra “s”, sugerindo
novamente a idéia de algo que incomoda, em tom de
ironia, como no segundo verso da primeira estrofe,
além de assonincias e rimas internas, que se
estendem ao sexto verso. Este, indefinido entre
harmonico e polifdnico, ji que apresenta uma frase
gramatical e uma palavra solta; também contém rima
interna: “Paris/Arys” e novamente a aliteragio do
fonema “s” sugerindo um ritmo incomodante,
insistente e prolongado.

O sexto e o sétimo versos evocam sensagoes
sinestésicas e parecem indefinidos entre polifonia
poética e versos harmoénicos, pois podem ser
considerados como constituidos de uma frase e uma
palavra e apresentam ligacio semintica e sintitica
nio convencional através de reticéncias. O sexto
remete a perfumes franceses, elegantes, sensuais e
agradaveis (olfato) usados pelas classes privilegiadas;
juntamente com o sétimo verso, uma antitese,
ressaltando a ironia do eu-poético: “Trianon”, um
restaurante, uma confeitaria de luxo (paladar), centro
da ostentagio da riqueza antiga do café e da nova
fortuna da inddstria, comércio e especulagio em
meados de 1920, na Avenida Paulista (Andrade, 1987,
p. 498). “Bofetadas liricas” (tato e audi¢io) contrastam
com a idéia de leveza, maciez de “Algodoal” que remete
i riqueza e 2 burguesia agriria paulistana, ostentagio
sem gosto refinado.

No segundo bloco, o primeiro verso melddico é
repetido — que funciona como recurso sonoro e
ritmico — sugerindo um tom mais irdnico ¢ menos
emocional, mais comovido que o primeiro, pois, o
eu poético acaba de expor os pontos fortes e fracos
(bem mais evidentes) de Sao Paulo, sua “Inspiragio”.

O poema termina com um verso melédico, uma
personificacio: “Galicismo a berrar nos desertos da
América”, o Gnico com um ponto final, decidido,
irbnico, quase um humor negro. Sio Paulo é o
centro da América Latina, que tenta imitar a cultura
francesa (Parnasianismo ¢ Simbolismo) e que
comega a receber as influéncias das vanguardas
européias (Modernismo), “Galicismo” que berra
pateticamente “nos desertos da América”. O fato de
o dltimo verso ser melddico enfatiza a ironia do eu-
poético e confirma que a arte, a poesia brasileira
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ainda nio tinha se libertado de velhas tradicoes.
Contrariamente, vivia, ainda, um momento confuso,
devido as influéncias das vanguardas, mas criativo,
inspirado, que remete ao titulo: “Inspiragio”. A

cidade de Sio Paulo é “Inspira¢io”, estimulo 2
reflexio e a criagio poética original.

Consideragoes finais

Da nossa leitura, é possivel afirmar que poesia e
musica se assemelham e se harmonizam em virios
aspectos, inclusive em relacio s estéticas de ambas,
mas as diferengas também sio evidentes. Um poema
pode atingir um alto grau de musicalidade, jd que o
ritmo poético é criado através de efeitos fono-
estésicos, mas, que, inevitavelmente, também
implicam sentido e significado semAntico, além de
explorar a camada sonora e, porque nio dizer, a
musicalidade das palavras, — seus significantes — que
permitem certa sintonia com a teoria musical e o
modo de pensar a miuisica. Mas as palavras,
obviamente, nio sio notas musicais e vice-versa:
“palavras nio se fundem como sons” (Mirio de
Andrade). Mesmo a “harmonia poética” a qual
Mirio se refere, realiza-se na inteligéncia de forma
simultinea, nio ocorre como na harmonia e/ou
polifonia musical (ais):

O cariter auditivo do significante lingiiistico faz com
que ele se desenvolva no tempo. Ele representa uma
extensio e essa extensio ¢ mensurdvel numa sé
dimensio, ¢ uma linha. A escrita, ao representar a

fala, representa essa linearidade no espago.

A linearidade é uma caracteristica das linguas naturais,
segundo a qual os signos, uma vez produzidos,
dispdem-se uns depois dos outros numa sucessio
temporal ou espacial (...) nio se pode produzir mais
de um elemento lingiiistico de cada vez: um som tem
de vir depois do outro, uma palavra depois da outra, e
nio se pode produzir dois sons a0 mesmo tempo ou
duas palavras 20 mesmo tempo.

Hi linguagens (...) cujos significantes nio sio
lineares e, portanto, eles se apresentam
simultaneamente (Fiorin, 2002, p. 65).

Definir as duas artes - como qualquer outra — é
impossivel, pois os conceitos mudam ao longo do
tempo e cada posicio tem algo diferente a
acrescentar. Por fim, a respeito de certa supremacia
da literatura ¢ poesia sobre as outras artes. A
linguagem - vista como forte veiculo de poder,
opressio, mas também de libertagio - bem aceita
contemporaneamente, constitui-se num ponto de
reflexo, visto que os signos verbais sdo
interpretantes universais de todos os outros signos,
incluindo-se os musicais.
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