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Resumo

A poesia simbolista de Cruz e Sousa revela-se um fértil campo de estudos nao somente para a literatura,
mas também para a musica. O presente trabalho relata a vivéncia de um didlogo entre a paisagem textual e a
paisagem sonora, mais especificamente entre a poesia simbolista de Cruz e Sousa e a composi¢do de paisagem
sonora, segundo os principios estéticos da soundscape composition. Tal didlogo serviu como base para a
experimentacdo e proposicdo de uma poética em composicdo de paisagem sonora, que mescla e justapoe
paisagens sonoras (textuais) e paisagens sonoras (ambientais), conectadas por uma forma musical. Foram

realizadas duas composigdes: Antifona e Sonata, a partir de poemas homonimos de Cruz e Sousa.
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ANTIFONA AND SONATA: TO A COMPOSITIONAL POETIC IN SOUNDSCAPE

Abstract

The symbolist poetry of Cruz e Sousa reveals a fertile field of studies not only for literature, but also for
music. This study describes the experience of a dialogue between the textual landscape and soundscape, more
specifically between the symbolist poetry of Cruz e Sousa and soundscape composition, according to aesthetic
principles of soundscape composition. This dialogue served as the basis for experimentation and proposes
a poetic composition in the soundscape that mixes and juxtaposes textual soundscapes and soundscapes
(environmental), connected by a musical form. Two compositions were developed: Antifona and Sonata, from

namesakes poems of Cruz e Sousa.
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Introducao

O presente artigo ¢ resultado de uma pesquisa que comegou a ser desenvolvida no ano de 2009, sobre
a poesia de Cruz e Sousa e a composicdo de paisagem sonora, com financiamento do PROART (Iniciacao
Artistica ou Programa de Iniciacdo a Pesquisa em Arte e Design) da Universidade Estadual de Londrina, sob
orientagdo da Profa. Dra. Fatima Carneiro dos Santos, lotada no Departamento de Musica e Teatro da UEL.
Este estudo, em fase de finalizagdo, estd sendo desenvolvido no ambito do projeto de pesquisa Paisagem
sonora urbana: ‘do sonoro ao musical’, com financiamento da Funda¢do Araucéria e coordenado pela referida
professora. A questdo que moveu a realizacdo desta pesquisa foi o fato de a poesia simbolista do poeta Cruz e
Sousa revelar-se como um fértil campo de estudos ndo somente para a literatura, mas também para a musica. O
objetivo deste estudo foi o de estabelecer um didlogo entre poesia e misica, mais precisamente entre paisagem
textual e paisagem sonora, com o intuito de estudar e compor obras do tipo soundscape, tendo como referéncia
os principios estéticos da soundscape composition, aqui traduzida por composicao de paisagem sonora. O
corpus da pesquisa foram os poemas Antifona e Sonata, ambos presentes na obra Broquéis (1893) de Cruz e
Sousa. Neste artigo apresentaremos, inicialmente, as ideias de paisagem sonora e de soundscape composition.
Em seguida, discorreremos sobre a rela¢do entre poesia e musica, sob a perspectiva da musicologia historica,
e, logo apds, sobre a poesia de Cruz e Sousa e a estética simbolista. Por Glltimo, apresentaremos uma descri¢ao
do processo composicional vivenciado, que gerou duas composic¢des de paisagens, que mesclou e justapos a

paisagem textual (palavra) e a paisagem sonora (sons ambientais): Antifona e Sonata.

Paisagem sonora e soundscape composition

O termo paisagem sonora ¢ uma traducdo do termo inglés soundscape, cunhado pelo compositor
canadense Murray Schafer em analogia a landscape. Em sua obra Afina¢do do mundo (1977), o autor explica

que uma paisagem sonora ¢

qualquer campo de estudo actstico. Podemos referir-nos a uma composi¢ao musical, a um programa de
radio ou mesmo a um ambiente actistico como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico como
um campo de estudo, do mesmo modo que podemos estudar as caracteristicas de uma determinada paisagem.
(SCHAFER, 2001, p. 23)

Por ter surgido no ambito do World Soundscape Project, movimento idealizado e liderado por Schafer,
ainda nos anos 70, ao se falar em paisagem sonora, somos quase que compelidos a entender este termo como
algo referente ao estudo de ambientes sonoros sob as perspectivas da ecologia acustica. Embora o principal
objetivo do WSP tenha sido o de “documentar e arquivar paisagens sonoras, descrevé-las e analisa-las”, com
o intuito de sensibilizar e conscientizar o ouvinte em relagdo a escuta do ambiente sonoro, “uma tendéncia

paralela emergiu e criou, talvez sem intencionalidade, aquilo que se tem chamado o género da soundscape

©Copyright, 2011. Todos os direitos sao reservados. Sera permitida a reprodugéo integral ou parcial dos artigos, ocasidao em que
devera ser observada a obrigatoriedade de indicagao da propriedade dos seus direitos autorais pela Revista Iniciagao, com a
citacdocompleta da fonte. Em caso de duvidas, consulte a secretaria: revistaic@sp.senac.br



Revista EletrGnica
I n I n ic i 0 6 o De Iniciacdo Cientifica
¢ Tecnologica e Artistica

© Volume 1, Numero 2. Artigo - Agosto de 2011 ISSN 2179-474X

composition”, observa o compositor Barry Truax (1996, p. 54).

Pode-se dizer que o que caracteriza uma obra do tipo soundscape € a presenga da referencialidade do
material sonoro, ou seja, o reconhecimento “contextualizado” da fonte sonora. Nesse sentido, Truax afirma
que o simples uso de sons ambientais ¢ insuficiente para caracterizar uma obra como soundscape composition,
pois o que parece definitivamente caracterizar tal composicao “¢ a presenga de sons ambientais em contextos
reconheciveis”, cujo propdsito € “invocar associagdes, memorias e a imaginacdo do ouvinte relacionadas a
paisagem” (TRUAX, 1996, p. 54-55).

No principio era o Verbo

Desde suas mais remotas origens, poesia € musica sempre andaram de maos dadas. O musicologo
Nikolaus Harnoncourt observa que “em vdrias linguas ‘poesia’ e ‘canto’ se exprimem pela mesma palavra”
(HARNONCOURT, 1998, p.23). Neste tocante, vale constatar que uma das formas mais conhecidas da poesia,
o soneto, compartilha da mesma raiz etimoldgica que sonata, ambas derivando do latim sonare, que significa
soar. Além disso, as duas artes “irmas” (poesia e misica) t€ém em comum a mesma matéria prima: a sonoridade.

A poesia tem sua origem na Ode, da antiga Grécia, composi¢do poética que devia ser cantada com
acompanhamento de uma lira. Na Idade Média, por volta do século XII, durante o periodo denominado
Trovadorismo, o texto poético, também chamado de cantiga, era acompanhado por um alaude, na célebre
figura do troubadour. Nesse mesmo periodo, dentro das Igrejas, a musica era submetida a um texto, de carater
religioso, e tinha a func¢do de “reforcar o contetido verbal através de figuras melddicas correspondentes; mesmo
o0 gesto, 0o movimento do corpo, € expresso musicalmente” (HARNONCOURT, 1998, p.177). No Romantismo
foi a vez das canzones, dos lieds e dos poemas sinfonicos. Os compositores comecam a fazer musicas nao
apenas a partir do poema/texto, mas também levando em conta o carater e a atmosfera sugeridas pelo texto.

Carlos Daghlian (1985) aponta para tal preferéncia entre compositores romanticos, observando que

Franz Schubert gostava de se valer de poema de Goethe, Schumann preferia os de Heine. As vérias
formas de musica de programa (poema sinfonico, sinfonia de programa, musica incidental e abertura) do
romantismo levaram ao didlogo artistico e, nuns casos, atemporal, Tchaikovski e Shakespeare, também
inspirador de Mendelssohn e Verdi, Liszt e Dante e Goethe e Lamartine, Bizet e Alphonse Daudet etc. A
Sinfonia Coral de Beethoven coroa-se exemplarmente com uma ode de Schilller. (DAGHLIAN, 1985, pp.
11-12)

Mais tarde, na transi¢do entre o século XIX e XX, a poesia, especificamente a poesia simbolista, passa
a evocar sentidos em detrimento da sintaxe, e, a partir dai, podemos notar que cada vez mais ¢ a sonoridade que
importa, observado, por exemplo, em movimentos como o letrismo, o dadaismo, o futurismo, o surrealismo,

0 concretismo dentre outros.
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Poesia simbolista

O Simbolismo surgiuna Frangaligado ao “decadentismo” como uma “reacdo ao Realismo, o Naturalismo
e o Positivismo, e contra o Parnasianismo na poesia. (...) foi uma revolta contra o espirito positivista em
todos os setores: arte, moral, filosofia” (COUTINHO, 1986, p. 321). A respeito da estética simbolista, Afranio

Coutinho observa que

(...) o Simbolismo procurou instalar um credo estético baseado no subjetivo, no pessoal, na sugestdo e no vago, no misterioso
e ilégico, na expressao indireta e simbolica. Como pregava Mallarmé, ndo se devia dar nome ao objeto, nem mostra-lo diretamente,
mas sugeri-lo, evoca-lo pouco a pouco, processo encantatdrio que caracteriza o simbolo. (COUTINHO, 1986, p. 319)

Uma das facetas mais importantes da poesia simbolista ¢ a musicalidade expressada através de seus
versos; o poeta simbolista francés Paul Verlaine, ao dizer que “de la musique avant tout chose”, reafirma tal
pensamento. A musica, ao vir antes de qualquer coisa, faz com que o significado do texto torne-se cada vez
mais obscuro em favor da sonoridade das palavras. Sob tal perspectiva, vale observar que “o simbolismo foi
dentre as escolas literarias a que mais se vinculou com a musica”, pois, como afirma Coutinho, “a poesia ¢
uma arte feita para o ouvido, consoante o programa estético do simbolismo” (COUTINHO, 1979, p. 193).
A musicalidade da poesia simbolista pode ser constatada, também, através das seguintes caracteristicas:

“diferentes apoios fonéticos, rimas, aliteragdes, assondncias, cognatismos” (COUTINHO, 1979, p. 303).
Além da forte presenca da musicalidade na poesia simbolista, podemos elencar outras caracteristicas,
tais como: concep¢do mistica da vida; interesse maior pelo particular e individual do que pelo geral ou
universal; énfase na imaginacdo e fantasia; linguagem ornada, colorida, exotica e poética, em que as palavras
sao escolhidas pela sonoridade; e, finalmente, arte pela arte. Sobre este ultimo aspecto, Coutinho afirma que

a poesia foi separada da vida social, confundida com a musica, explorando o inconsciente, a custa de simbolos e sugestoes,
preferindo o mundo invisivel ao visivel, querendo compreender a vida pela intuigdo ¢ pelo irracional, explorando a realidade situada
além do real e da razdo; (COUTINHO, 1986, p. 321)

Nesse sentido, pode-se dizer que o Simbolismo foi uma arte “narcisica”, voltada para si mesma,
buscando uma alianga com a musica, pois a “poesia nada mais ¢ do que a expressdao daquelas relacoes e
correspondéncias, que a linguagem, abandonada a si mesma, cria entre o concreto e o abstrato, o material e o
ideal, e entre as diferentes esferas dos sentidos” (COUTINHO, 1986, p. 321).

Cruz e Sousa: Antifona e Sonata

Jodo da Cruz e Sousa ou o Dante Negro nasceu em Floriandpolis, em 24 de novembro de 1861 e
morreu em Sitio, Minas Gerais, em 19 de mar¢o de 1898, vitima de tuberculose. O Simbolismo, no Brasil',
surge precisamente no ano de 1893, com a publicagdo de Broquéis, de Cruz e Sousa, obra que, segundo Silvio
Castro, “violenta a estrutura do poema convencional, vigente desde os arcades” (COUTINHO, 1979, p. 310).
Neste mesmo ano, o poeta ja havia publicado Missal, obra em prosa poética, que ja continha os germes do
Simbolismo. Evocagoes (1898) foi publicado no ano de sua morte, e, postumamente, foram publicados Farois
e Ultimos sonetos. Nessas duas tltimas obras constam alguns de seus poemas mais célebres tais como Violdes

que choram e O Assinalado.
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Antifona

O poema Antifona, que abre o livro Broquéis, foi escolhido como objeto deste estudo por ser uma
espécie de “profissao de f¢” do Simbolismo no Brasil. Este poema apresenta as principais caracteristicas
dessa escola literaria, tais como a metalinguagem, a sinestesia, a subjetividade, além de aspectos estilisticos
- aliteragdes e assonancias - e aspectos estruturais que reforcam a musicalidade dessa poesia. Nesse sentido,

Ivan Teixeira (1993) afirma que

esses versos sao musicais nao apenas no sentido de apresentarem aliteragdes € assonancias, mas também
porque se baseiam no processo da justaposi¢do cumulativa. Nao se relacionam pelo nexo légico do discurso

racional. Ao contrario, funcionam como se fossem notas musicais. (TEIXEIRA, 1994, p.14-15)

O elemento poético e musical de Antifona se da no paradoxo e na inefabilidade do poeta para descrever.
Como exemplo, podemos citar o verso: “O Formas alvas, brancas, Formas claras/ De luares, de neves, de
neblinas!... (...). Nota-se que faltam palavras para descrever essas “formas”, pois, nesta justaposi¢cdo de
adjetivos as “formas”, a imprecisdo do discurso se d4 no paradoxo de uma descri¢do mais precisa destas.
Essas formas sdo “alvas”, “brancas” e “claras”, porém, nesta justaposicdo cumulativa, nenhum predicado
consegue descrever de maneira precisa como sao essas “formas”. Segundo Anelito de Oliveira, “vemos que o
sujeito tem necessidade de precisar, de dizer com exatiddo aquilo que resiste, naturalmente, a precisdo, que ¢
impreciso, que tem na imprecisao um carater do seu modo de ser.” (OLIVEIRA, 2006, p.268).

Outro aspecto acerca deste poema sdo as gradagdes cromaticas de cores, que ressaltam os contrastes
de claro/escuro, forte/fraco, leve/pesado (que pode implicar em sonoridades). Para exemplificar, tomemos o

primeiro e o penultimo verso do poema:

O Formas alvas, brancas, Formas claras
De luares, de neves, de neblinas!...

O Formas vagas, fluidas, cristalinas...
Incensos dos turibulos das aras...

(...)

Flores negras do tédio e flores vagas

De amores vaos, tantalicos, doentios...
Fundas vermelhiddes de velhas chagas
Em sangue, abertas, escorrendo em rios...
(...) (CRUZ E SOUSA, 1997, p.59)

Além disso, o som da palavra também se mostra bastante relevante nesta poesia. Como exemplo,
citamos as assonancias, figuras de linguagem que consistem em repetir sons de vogais em um verso ou em uma
frase, especialmente em silabas tonicas, presentes no terceiro verso: “Horas do ocaso, trémulas, extremas”. Tal
verso revela um elemento extra-textual, ou seja, as sonoridades desveladas pelas palavras vao além da propria

palavra, como se as palavras “cantassem”.
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Sonata

O poeta Cruz e Sousa parecia ter consciéncia nao somente da musicalidade das palavras, tal qual prevista
pela estética simbolista, mas também perceber a propria ideia sobre forma musical. Em seu poema Sonata,
também publicado no livro Broquéis, podemos verificar a presenca de uma forte musicalidade intrinseca, dada
nao apenas pelas sonoridades das palavras, mas pela propria ‘forma-sonata’?, que transparece de modo quase
explicito na estrutura do poema. Tal forma pode ser observada através da divisao do poema, em quatro partes,
sendo que a primeira e a segunda correspondem a exposi¢do (tema A e B), a terceira ao desenvolvimento e a

quarta a reexposi¢ao, clarificada pelos sentidos que o texto evoca (e que reforga a estrutura da forma-sonata).
I

Do imenso Mar maravilhoso, amargos,

Marulhosos murmurem compungentes

Canticos virgens de emocdes latentes,

Do sol nos mornos, morbidos letargos...

I

Cangoes, leves cangdes de gondoleiros,

Cangdes do Amor, nostalgicas baladas,

Cantai com o Mar, com as ondas esverdeadas,

De languidos e trémulos nevoeiros!

111

Tritdes marinhos, belos deuses rudes,
Divindades dos tartaros abismos,
Vibrai, com os verdes e acres eletrismos
Das vagas, flautas e harpas e alaudes!
v

O Mar supremo, de flagrancia crua,
De pomposas e de asperas realezas,
Cantai, cantai os tédios e as tristezas
Que erram nas frias solidoes da Lua...
(CRUZ E SOUSA, 1997, pp.59-60)

A primeira estrofe apresenta um “carater masculino”, ou melhor, um carater mais ritmico, refor¢ado
pelas repetidas aliteracdes das silabas ma, me e mu, criando-se uma espécie de ostinato verbal, observado
nos seguintes versos: “em imenso Mar maravilhoso, amargos” e “Marulhosos murmurem compungentes”.
A segunda estrofe, por sua vez, possui um “cardter feminino”, ou melhor, um carater mais melddico. Nesta
estrofe, o 1éxico utilizado pelo poeta enfatiza palavras com uma carga semantica mais leve, como, por exemplo:
“leves”, “amor”, “nostalgicas”, “baladas”, “languido” etc. Somado a isso, a anéfora, recurso que consiste na
repeticdo da mesma palavra no principio das frases, pode ser percebida na repeti¢ao da palavra “cangodes”.
Mais adiante, o imperativo do verbo cantar na 2% pessoa do plural, “cantai”, refor¢a a ideia de melodia. A
terceira estrofe, por sua vez, justapde elementos tematicos da primeira e da segunda estrofe, uma vez que “para
desenvolver, o compositor fragmenta, modifica ritmica e melodicamente os elementos expostos, ampliando-
os, reduzindo-os, imitando-os, superpondo-os, enfim, dando-lhes nova vida” (VALLE ¢ ADAM JOSELIR,
1986, p. 66). Na quarta e ultima estrofe, temos o retorno, basicamente, do tema A, ou seja, uma espécie de

reexposicao dos temas, no qual impera o tema masculino.
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Processo composicional

Ao iniciarmos o processo composicional das paisagens, observamos que a musicalidade dos poemas
pode ser pensada (ou escutada) para além de seus aspectos linguisticos e estruturais. Percebemos que os textos
sugeriam sonoridades que podiam ser escutadas enquanto paisagens sonoras; sons esses latentes nos poemas.
Ao ler/escutar as poesias observamos que nao apenas as sonoridades das palavras nos saltavam aos ouvidos,
mas também impressdes sonoras se desvelavam, remetendo nossa escuta a outros sons. Escutamos nao apenas
aliteracdes, assondncias, cognatismos etc, mas também paisagens sonoras que, muitas vezes, nos remetiam
aos sons do mar, do rio, dos passaros, do vento, da d4gua, do movimento, da agitacdo, da calmaria, do siléncio.
Ao ler/escutar os poemas, repetidas vezes, esses sons se revelaram aos nossos olhos/ouvidos, através de versos
como “canticos virgens do mar” ou em “mar supremo de fragrancia crua, que cante os tédios e as tristezas que
erram nas frias soliddes da lua” ou em “4dureas correntezas” ou em ‘“‘em sangue, abertas, escorrendo em rios”

etc.

Além das questdes apontadas envolvendo sonoridades, sejam elas linguisticas ou impressdes sonoras,
durante o processo composicional também levamos em conta aquilo que percebemos como um trago relevante
nos poemas: a forma musical. Assim, a composicao das paisagens, Antifona e Sonata, além de ter como
referéncia os principios estéticos da soundscape compositon e a musicalidade/sonoridade presentes ou latentes
no texto, considerou a estrutura das formas musicais de cada poema. Tais formas, antifona’ e sonata, atuaram
como um elemento concatenador entre as paisagens textuais e as paisagens sonoras.

Na composi¢do Antifona, a forma antifona foi utilizada com o intuito de dar a ideia de alternincia entre
dois corpos corais (paisagem textual e paisagem sonora), buscando atualizar (sonoramente) uma paisagem
que se alternasse dentro dela propria. O material sonoro utilizado da paisagem textual foi captado do proprio
poema e o material da paisagem sonora foi captado no parque Arthur Thomas, na cidade de Londrina. Como
0 poema nos sugeria sons brilhantes e opacos, texturas densas e rarefeitas, sons contrastantes (mas ndo muito)
e sons continuos e pontuados, optamos por captar sons de agua, de vento e sons de passaros. Em relagdo a
paisagem textual, optamos por timbres vocais “mornos” e contrastantes (mas nao muito diferentes entre si) e

que pudessem se confundir com a paisagem sonora.

Na composi¢do Sonata, a forma sonata foi utilizada com o intuito de ressaltar a estrutura da forma
percebida no poema (exposi¢ao-desenvolvimento-reexposi¢do). Para isso exploramos, na exposicao,
o contraste tematico entre as paisagens (textual e sonora) para dar a ideia de oposi¢do entre temas A e B
(carater ritmico e carater melddico). Em seguida, no desenvolvimento, mesclamos os dois temas, ou melhor,
justapusemos essas paisagens. E, na reexposi¢do, reapresentamos o material exposto, dando énfase ao carater
ritmico (tema A), tal como ocorre no poema. O material sonoro utilizado na paisagem textual foi captado do
proprio poema e o material da paisagem sonora foi captado de uma praia de Floriandpolis, SC. Como o poema
sugeria sons revoltos e tranquilos, sons brilhantes e opacos, sons agudos e graves, continuos e pontilhados,
optamos por captar sons do mar e timbres vocais “firmes” (porém leves), masculino e feminino.

Consideracgoes Finais

Ao compor Antifona, primeira composicao realizada, um esquema composicional se revelou, sugerindo
uma ideia de poética composicional, que também foi utilizada na composicao da segunda paisagem, Sonata.
Tal esquema serviu como guia de escuta e de estruturacdo das obras e pode ser representado da seguinte forma:

paisagem textual «—— forma musical «—— paisagem sonora
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Essa estratégia composicional, que acabou se configurando no decorrer do proprio processo, mostrou-
se bastante eficaz do ponto de vista estético, pois possibilitou um modo de compor por planos; um jogo de
planos sonoros, que possibilita o entrelagamento de paisagens, numa tentativa de (re)criagdo do texto para
além e a partir dele mesmo, gerando ambiguidades e sentidos diversos, uma caracteristica da poesia simbolista.

Além disso, acreditamos que pensar e vivenciar tal ideia em composicdo de paisagem sonora, que se da
nas fronteiras entre palavra/musica/paisagem, além de ter possibilitado a vivéncia e o contato com processos
composicionais em soundscape, vem ao encontro dos objetivos do projeto Paisagem sonora urbana: do
sonoro ao musical, que busca, através da experimentagdo e invencao de possibilidades e ideias em soundscape

composition, contribuir para a ampliagdo da propria nogdo de soundscape.
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(Endnotes)
1 Vale esclarecer que a escola simbolista brasileira ¢ formada, principalmente, pelos poetas Cruz e Sousa e Alphonsus de
Guimaraens.
2 A forma-sonata consiste na seguinte estrutura: Exposicdo: Temal Temall - Desenvolvimento — Reexposicdo: Temal

Temall. Esta forma musical tornou-se célebre no classicismo musical, periodo compreendido entre 1750 a 1810.

3 A antifona fazia parte do proprium, celebragdo da liturgia catdlica que se dava nas festividades mais importantes do
calendario cristdo em oposicao a ordinarium, que € o rito regularmente celebrado pela igreja. Neste contexto, a antifona consistia
na alternancia entre dois corpos corais, em que o texto cantado, retirado de algumas passagens biblicas, se dividia numa espécie de
responsorio (SANTOS E SOUZA, 2010).
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